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ON  peut  lire,  dans  le  Grand  Dictionnaire  U  fflVersei  titf l 
xxe  siecle,  ^  I* article  GuiUaume  de.  Machaut :  «  Ses 
compositions  musicaks,  (...)  dont  V intent  eft, purement  hifto- 
rique,  fourmiUent  de  fautes  d* harmonic.  »  ]ugement  quipri- 
sente  lui-meme  un  inttret  «  purement  hiftorique...  »  rilix 
Climent,  qui  I* a  rendu  en  2872,  fut  un  mwiwgraphe  de 
Vefyece  serieuse  et  l*un  des  fondateurs  de  VEcoh  Niedermeyer. 
II  eft  plait  ant  de  lui  voir  re  lever  des  ufautesd'barmonie  »  dans 
la  musique  d'une  (poque  oft  la  notion  meme  d'harmonie  eft 
proprement  inconcevable,  chez  le  plus  grand  polyphonifte  du 
XIV*  siecle  —  ce  meme  Machaut  a  qui  nous  faisons  gloire 
aujourd'hui  d* avoir  tie  le  premier  a  savourer  le  pressentiment 
de  I* accord  dans  les  intermittences  du  contrepoint. 

En  i$<}2>  vingt  ans  apres  Ftiix  CUment>  unjeune  compo- 
siteur  de  saine  et  forte  culture,  Paul  Daka*,  s'efforce  de  d&ter- 
miner  « le  point  prick  o&  la  musique  a  pu.commencer  &  mMter 
de  s'appeler  un  art<y>.  II  croit  le  dfcouvrir  aux  cQnfins  du  Mojen 
age  et  de  la  Renaissance,  en  un  temps  o&  «  la  mwiqw  eft  encore 
balbutiante  »}  et  il  s'arrete  au  Miserere  de  Josquin  des  Prfa 
dont  ilgodte  «  la  saveur  archaique>  Id  naive  roideur  des  formes > 
I'adordble  et  touchante  gaucherie  »,  Cepe$dant>  chacun  p$nse 
et  dit  aujourd'hui  que  le  ftyle  de  Josquin  rbpond  a  la  perjeSion 
savamment  achevie  du  gothique  en  sa  derntire  fleur*  Sans  doute, 
les  perspectives  iftusoires  nont  cessi  de  commander*  au  co#rs 
4e$  ages,  cef  vues  du  present  sur  le  passi  qui  compwent  pro- 
prement ce  que  now  appelons  I'hiftoire,  et  J'on  dir#  que  la 
mwiwe  n*en  detient  pas  le  monopole.  II  importe  nfawntins 
d'imiquef  les  obftacles  singnlien  qui  ont  longtemps  emplche 
notre  art  de  cowevoir  I'ttendue  'de.ses  metamorphose t\et  qw 
lui \interdmnt  encore  de  prendre  ty  place  et  sa  pleine  signifitar 
tion  dans  le  concert  de  I'humankffl.  ,  l*  -, 

De  la  fin  du  XVIe  a  la  fin  du  XVII*  siecle f  now  voytons 
la  myziqw  plus  attentive  a  sa  mythologie  qu*a  ^son,  hiftoire, 
-*  —'—  ocfupie  encore  det  /<r  Lle±-:—  -^  *J-  — ' ^L- 
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Les  sources  antiques,  qui  defrajent  a  I'envi  la  literature  et  les 
arts  plaftiques,  sont  hors  de  sa  portfo.  Aujourd'hui  encore, 
la  mwique  grecque  ne  now  livre  qu'une  digamy  de  ,t  fragments 
d*une  interpretation  problematique  et  dont  I  ensemble  n'exce- 
derait  pas  la  capacite  d?.uneface  de  disqm  micrositton  de  quince 
centimetres.  Autant  dire  que  la  matiere  de  cette^  musique^  eft 
perdue.  Moyennant  quoi,  dans  un  pays  de  ftri&e  obedience 
humanifte  comme  k  ndtre,  les  legi&lateurs  du  Parnasse  et  les 
maitres  de  VUniversite  conserveront  I' habitude  de  lamer  en 
marge  de  la  culture  le  seul  art  qui  n 'ait  pas  de  reference  certaine 
a  I'Antiquite  grecque  et  latine.  Comment  la  musique  pour- 
rait-eHe  se  porter  partie  dans  la  querelle  des  Anciens  et  des 
Modernes  ?  Charles  Perrault  n'en  fait  pas  moins  dire  aux 
interlocuteurs  de  son  Parallele  qmlques  mots  qui  rejoignent  le 
fond  de  notre  debat :  «  —  Combien  de  secrets,  dit  I'un, 
se  sont  perdus  entierement  sans  qu'il  en  soit  demeur6 
aucune  trace.  —  C'eslt  mauvais  signe  pour  ces  secrets- 
la,  repond  I'autrt,  et  il  ne  faut  accuser  de  leur  perte  que 
leur  peu  d'utilite  ou  leur  peu  d'agrement.  —  II  ne  vous 
resT:e  plus  qu5a  dire  que  ce  sont  les  Modernes  qui  ont 
appris  aux  Anciens  tous  les  arts  et  toutes  les  Sciences,..  » 

Au  vrai,  comment  les  premiers  pourraient-ils  resifier  a 
I'envie  de  prefer  aux  seconds  les  lumieres  et  les  conseils  de  leur 
experience  ? 

•  Car  la  musique  de  I' age  cla&siqw  ne  dispose  que  du  passS 
qu'eUe  se  dome.  Privte  de  tout  recours  aux  parangons  antiques, 
eUe  tfen  mSprise  pas  moins  le  legs  des  siecles  qui  T'ont  prfaedfa, 
et  qu'elie  nomme  gothiques,  avec  k  dedain  qui  s* attache  pour 
lors-a  I3 epithet*.  EUe  a  k  sentiment  d'etre  nte  de  la  mile  et 
tf  attend  rien  du  lendemain,  Le  present  la  defray e  et  M  sttffit. 
Nous  avons  quelque  peine  a  nous  convaincre  qu  ilfut  un^  temps 
ou  tout  concert  aurait  pu  prendre  place  dans  un  festival  de 
mwique  contemporaine  ;  ou  la  faveur  qui  se  portait  sur  une 
eantate  ou  sur  un  opira  durait  ce  que  dure  aujourd*hui  k  succts 
de  ces  musiqws  que  I* on  dit  devarietL  Plus  pres  de  nous,  Auber 
tient  encore  la  musique  »pour  une  afiivite  qui  ne  merite  pas  de 
retenir  ['attention  de  Vhiftoire  :  «  C'eff  un  art  fugitif  que  la 
mode  de  fruit  »;r  mais  deja  des  voix  s'etaient  eievees  d  outre- 
E.hm.  ESes  avaient  incline*  Schumann  a  demander  grace  pour 
«  cette  orpheline  dont  personne  ne  peut  nommer  k  pire  ou  la 
mere  ». 

Ceti  que,  des  les  beaux  jours  de  I *  Encyclopedia,  tandis  que 
s'extenuait  la  vieiUe  lutte  de  preftige  entre  les  musiques  de 
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France  et  d'ltalie,  VAttemagne  de  /'Empfindsamkeit  etait 
entrte  dans  k  jeu.  II  ttait  naturel  que  cette  nouveUe  venue 
s'efforfdt  d'appujer  de  solides  precedents  son  iclatante  et  sou- 
dame  supr&matie.  Re&e  que  VAttemagne  eft  «  tardive  en  son 
art  comme  en  son  hiftoire  »  selon  le  mot  de  FociUon,  et  il  n'ttait 
pas  moms  naturel  que  son  entrepme  M  suscitat  des  rivales. 
A  Iheure  ou  Viftor  Hugo  s'obftine  a  nous  faire  croire  que  la 
mwique  eft  «  nee  au  XVIQ  stick  »,  entre  les  «  doigts  sonores  » 
de  Palefirina,  une  elite  de  chercheurs  franfau,  belees,  anglo- 
saxons  dfcouvrent,  chacun  dans  son  domaine,  que  la  musiqw 
eft  lourde  de  passe  et  que  les  debuts  de  son  hiftoire  se  per  dent 
dans  la  nuit  des  ages.  On  notera  que  les  premiers  monuments 
de  la  science  musicologique  coincident  avec  V affirmation  duprin- 
cipe  des  nationality :  les  publications  initiales  de  la  Bach- 
gesellschaft,  les  ttudes  medifoales  d'Edmond  de  'Coussemaker 
et  la  Biographic  universelle  de  Fttis  sont  sensiblement 
contemporaines  des  revolutions  de  1848. 

Les  Academies  fiorentines  et  pamiennes,  au  temps  de  la 
ILenansance,  avaient  caresse  la  chimire  d*un  humanume  musical 
fonde,  a  defaut  de  documents  subftantiels,  sur  les  ecrits  des 
philosophes  de  rantiquite  —  en  particular  sur  k  troi&ftme 
livre  de  la  R6publique.  Le  XIX*  sihle,  tourmente  par 
V obsession  romantique  des  retoursf  mah  partieUement  nanti  de 
connai&sances  precises,  va  se  charger  de  prouver  que  le  dogme 
de  limitation  des  Anciens  eft  applicable  a  toutes  les  fins  de 
I'efthttique. 

Un  nouvel  bumanisme,  moms  «  platonique  »  que  n'avait  tie 
celui  des  JLenaissants,  tenter  a  de  promouvoir  une  science,  encore 
colorie  du  reflet  de  ses  songes  et<trop  souvent  tgar&e  par  lafievre 
cbauvine. 

Mais  les  Muses  sont  filles  de  Memoire  :  les  perfpeffives  de 
la  mwicologie,  a  s'tlargir  sans  treve,  font  injure  a  I'etroitesse 
des  nationali&mes.  Nous  en  venons  maintenant  a  decouvrir  des 
baroques  et  des  precieux,  des  classiques  et  des  romantiques, 
bref  a  nous  chomr  des  ancetres,  des  mattres  et  des  modUes 
au-dela  des  ipoques  que  nos  ain&s  considtraient  comme  primi- 
tives —  hors  des  lieux  qu'ils  tenaient  pour  privilegies.  A  sur- 
prendre  dans  les  couloirs  d'une  discotheque  les  propos  de  certains 
realisateurs  d* emissions  radiophoniqms,  on  en  vient  a  'se  de- 
mander  si  le  %ele  des  paltographes  et  des  ethnologues  eft  a  la 
mesure  d'une  impatience  qui  voudrait  apai&er  sa  fievre  de 
nouveaute  en  remontant  indefiniment  le  cours  du  temps,  il  semble, 
aussi  bien,  que  r opinion  se  soit  moins  modififa,  depuu  dix  ans, 
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a  I'&gard  d'un  Igor  Stravinsky  qm  sur  Je  propos  de  saint 
HLphrem  h  Syrien,  et  nous  en  avons  certainement  moms  appris, 
dans  le  meme  temps,  sur  les  possibility  de  la  musique  concrete 
que  sur  les  origines  de  la  polyphonic.  U  exigence,  aujourd'hui 
men  atteftee,  d'une  polyphonie  immtmoriale,  fpontanement 
pratique1  e  dans  le  monde  entier  par  les  representants  de  diver ses 
civilisations  archatques  :  Pygmees,  Indiens  d'Amerique,  etc. 
reduit  a  neant  la  tbhe  classique  et  conftamment  reprise  dans 
nos  manuels,  qui  porte  au  credit  de  }' Europe  occidentale,  et 
d'elle  seule,  le  principe  de  cette  association  de  voix  concurrentes 
—  complexio  oppositorum,  sur  quoi  repose  tout  I' edifice 
de  la  musique  europfanne. 

Autour  de  nous  cependant,  le  desaveu  presque  unanime  d'un 
syfteme  tonal  aux  fonffions  imperatives,  la  complaisance  mar- 
quee pour  les  fchettes  mtlodiques  exorbitantes  de  ce  syfleme,  le 
gout  d9un  rythme  libre  dans  le  cadre  d'une  mttrique  stvere,  le 
besoin  accru  d* instruments  de  percussion  a  sons  fixes,  les  exi- 
gences du  timbre  promu  a  la  dignite"  d'eUment  formel  de.la 
composition,  tout  un  ensemble  de  pratiques  et  de  techniques  nous 
eloignent  et  nous  liblrent  de  cette  tyoque  ou  la  musique  d'Occi- 
dent  donnait  valeur  d*absolu  aux  conventions  qu'elle  appliquait 
a  son  exercice.  Tout  nous  porte,  au  demeurant,  a  cmtiver  la 
nofialgie  de  ces  civilisations  qu'on  a  pu  croire  immuables,  que 
la  permanence  de  leurs  traditions  semblait  promettre  a  I'tter- 
nitS  et  dont  les  liturges,  gardiennes  et  temoins  du  temps  mythique> 
ont  trouvS  dans  la  musique  I* expression  du  cycle  enchant^  de  la 
duree.  C'efi  pourquoi  nous  nous  sentons  capables  dyun  interet 
sirieux  pour  les  orcbeftres  de  Bali  commepour  I*  Opera  de  Pekin, 
tandis  que  Ftlix  Clement  nous  fait  rire  quana  il  censure  les 
«faufes  d'harmonie  »  de  GuiUaume  de  Machaut. 


*** 


Ces  reflexions  ont  inspire*  notre  tdche:  C'eut  ete  la  trahir 
que  de  mesurer  trop  firi&ement  la  place  a  ces  musiques*  que  h 
temps  et  Vetyace  nous  donnent  pour  lointaines,  mats  qui  nous 
sollicitent  toujours  davantage  quand  on  nous  met  a  meme  de  les 
connaitre  mieux.  Les  obligations  d^une  encyclopedie  rejoignent 
id  ks  preoccupations  dominantes.  de  I'epoque.  Stravinsky  nous 
dkait,  il  n'y  a  pas  si  longtemps,  que,  peu  curieux  pour  sa  part 
des  compositions  d'autrui,  il  ne  faksait  pas  d'etre  sensible  aux 
voix  d'Heinrich  Isaac,  de  Dttfaj,  de  Perotin  .le  Grand  — 
et  d9 Anton  Webern.  ,  ,  ,, 
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Les  sections  relatives  a  la  musique  du  monde  ancien,  des 
civilizations  non-europeennes,  du  haut  et  du  bos  Moyen  age 
paraf front  plus  developpies  id  qu'ettes  ne  le  sont  d' ordinaire 
dans  les  ouvrages  qui  traitent  gentralement  de  I'hitfotre 
musicals.  Comment  Vhiftorien  pourrait-il  se  borner  a  faire 
le  point  des  connaksances  aftueUes  sur  le  fours  des  tvinements 
qui  font  I'objet  de  son  ttude  sans  m&diter  sur  leur  sens  et  sans 
tenter  d'en  tirer  une  vw  d3 ensemble  ?  On  s'etf  g&ntralement 
efforce"  id,  d'offrir  au  lefteur  une  perspective  qui  decouvre  les 
grands  courants  de  devolution  musicate,  qui  situe  les  Ecoles 
et  leurs  mattres  dans  le  lieu  et  dans  I'epoque  off  Us  ont  paru. 

Procurer  ce  qu'on  serait  tente  de  nommer  une  biographie  de 
la  musique  requiert  un  effort  de  synthlse  que  la  complexity  de 
la  matiere  et  I* extreme  diversion  des  competences  a  travers 
le  monde  rendent  de  plus  en  plus  delicate.  Car  la  musicologe, 
derntire  ne'e  des  sciences  tributaires  de  I'hiftoire  et  de  I* ethno- 
graphic, a  vu  s'ouvrir,  avec  notre  siecle,  I* ire  des  Sfcecialiftes, 
dont  la  repartition  et  I9 implantation  dans  les  diverses  regions 
du  globe  eft  moins  deter minie,  le  plus  souvent,  par  le  genie  du 
lieu  que  par  I* organisation,  fort  in&galement  developpee,  de  la 
recherche  dans  chaque  pays.  C'eff  ainsi  qu'en  France,  ou  la 
musique  eft  traditionnellement  tenue,  comme  nous  I'avons  dit, 
en  marge  de  la  culture,  r enseignement  suptrieur,  ayant  gene"- 
remement  double  le  nombre  de  ses  chaires  de  musicolorie,  peut 
aujourd'hui  se  targuer  d'en  posseder  deux...  l^a  Belgiqm, 
cependant,  en  compte  cinq,  1'A.ttemagne  plus  de  cinquante  et 
les  Etats-Unis  prls  de  deux  cents.  On  ne  s'ttonnera  done  point 
que  nous  ayons  foe  amends  a  chercher  quelquefois  fort  loin  les 
meiUeurs  .experts  en  tette  matiere  qui  nous  touche  de  tres  prh* 

Car  nous  nous  sommes  fait  une  obligation  de  la  rigle  com- 
mune aux  divers  departements  de  notre  Encydop^die,  et  qui 
nous  impose,  pour  chaque  article >  de  faire  appet  a  la  rigueur 
du  fyfcialifie  plutfo  qu'a  I* Eloquence  sans  mandat  du  compila- 
teur.  Une  hifloire  composee  par  plus  de  soixante-dix  couabo- 
rateurs  reprtsentant  quelque  quince  nations  ne  peut  manquer 
de  presenter  des  disparates,  d'autant  plus  sensibies  que  la  per- 
sonnalitS  du  redafteur  s'affirme  davantage.  Ces  vues  parfois 
htttrogfaes  sont  excitantes  pour  V imagination  du  le&eur  avise  : 
eUes  repondent  mieux  a  la  rtalite'  d  utte  Evolution  harcelee  de 
contrahes  et  boiirrelee  par  les  demons  de  Vantinomie,  que  cette 
superbe  et  rassurante  unite  de  vues  dont  la  meme  coherence 
incite  a  soup$onner  I'arbitraire  sous  la  plume  arrangeante  des 
<polygraphes,  ,«  Quand  une  thforie  .tient  tompte  des  faits, 


xii  PREFACE 

remarque  G.   K.    Chetterton,  et  qu'eUe  parait  absolument 
irrefutable,  on  pent  etre  certain  qu'eUe  ft  eft  pas  la  bonne.  » 

Le  lefleur  doit  aussi  s'attendre  a  rencontrer  des  lacunes. 
M.  Emile  G.  Leonard  a  fort  bien  dit  avant  nous,  enprtsentant 
/'Hiftoire  Universelle  de  cette  Encyclopedic,  am  la  veriti 
ne  se  recompose  pas  comme  un  puzzle.  Uhifforien  de  la  musique 
confoit,  liii  aussi,  la  matiere  de  son  ouvrage  sous  Us  efptces  a'un 
champ  de  fouilles  «  avec  son  chaos  apparent  ou  se  juxtaposent 
les  excavations  incertaines,  les  collections  de  menus  objets  evoca- 
teurs  et,  id  ou  la,  les  belles  resurrections  d*  ensemble  et  les 
auvres  d'art ». 

Notre  HiStoire  de  la  Musique  comprendra  deux  volumes. 
Ce  premier  tome  expose,  dans  une  partie  introduSive,  les  ele- 
ments de  I'acouftique  et  de  I9 organologie.  Une  seconds  section 
traitera  efaeralement  de  la  prthiftoire,  de  la  conception  muskale 
des  civilisations  mythiques,  puu  plus  particulierement •  des 
differentes  musi^ues  non  europeenms  et  de  ceUes  de  I'Antiquite 
grfco-romaine.  L^a  musique  du  monde  occidental  sera  mStho- 
diquement  suivie,  dans  ce  premier  volume,  depuis  la  formation 
des  liturgies  cbrttiennes  de  rite  latin  jusqu'aux  annees  1750, 


Les  auteurs  de  ce  volume  sont  trop  nombreux  pour  que 
je  puuse  les  remercier  nommement  de  la  collaboration  qu'ils  nous 
ont  accordee  avec  une  conscience  et  une  longanimite*  dont  la  mise 
au  point  delicate  de  ce  livre  leur  a  fait  bien  a#endre  le  remer- 
ciement.  Et  c'eft  avec  un  profond  regret  queje  salue  la  memoire 
de  ceux  d'entre  nous  qui  nous  auront  quinis  sans  avoir  vuparattre 
un  ouvrage  qui  leur  doit  tant  de  pages  essentiettes.  Rappeler  les 
noms  de  Conflantin  Brafloiu,  Manfred  Bukofcer,  Edward 
J.  Dent,  Jacques  Handscbin,  Paul-Marie  Masson,  et  Joseph 
Samson,  c'eff  montrer  I'ttendue  des  pertes  que  la  science 
musicale  a  subies  depuis  cinq  ans. 

J'aime  a  remercier  particulierement  Mme  G.  Thibault, 
MM.  Norbert  Dufourcq,  Francois  Lesure,  Marc  Pincherle 
et  Andre  Schaeffner  dont  les  conseils  m'ont  ete  prtcieux. 

MUe  Myriam  Soumagnac  a  bien  voulu  m  aider  dans  mes 
premieres  demarches.  On  me  permettra  pour  terminer  de  rendre 
hommage  a  la  competence,  a  I'obligeance,  a  I'infatigable 
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devouement  des  coUaborateurs  de  la  publication.  TravaiUer  sous 
la  direction  de  M.  ILaymond  Queneau  eft  un  privilege  que  tout 
ses  le&eurs  nous  envieront.  ]'aime  a  lui  devoir  plusieurs  sug- 
geSiions  capitales  et  je  ne  saurais  asse%  remercier  MM.  Robert 
Antelme  et  'Louis-R.ene'  des  Forets  d*  avoir  apporU  a  la  recen- 
sion des  textes  comme  a  I'etabli&sement  du  volume  les  soins  les 
mieux  avisos.  Mme  Gilberte^LambrichsetMrne  ILenee  Thomas- 
set  ont  assume  la  lourde  charge  d'faablir  la  chronologic  et  les 
index.  Enfin  mon  &leve  et  ami  M.  Georges  Humbrecht  m'a 
prete*  les  lumibres  d'une  critique  exigeante  pour  la  revision  et 
i9 harmonization  des  articles. 

ROLAND-MANUEL. 


NOTE  DE  L'fiDITEUR 


Comme  les  precedents  volumes  de  I'Encyclope'die  de  k  Pl&ade, 
ce  premier  tome  de  YHjfioire  de  la  Musique  peut  e"tre  utilise"  comme 
ouvrage  de  reference.  Aussi  chaque  etude  est-elle  suivie  d'une 
breve  bibliographic  qui  permet  d'orienter  les  recherches  que  le 
lefteur  d&irerait  entreprendre  sur  un  point  du  sujet  traite*.  En 
ce  qui  concerne  le  texte  de  Con&antin  Brailoiu,  ou  es~l  eVoquee 
la  Vie  anttrieure  de  la  musique,  nous  renvoyons  &  k  bibliographic 
qui  suit  le  chapitre  de  Marius  Schneider  sur  le  BJIe  de  la  musique 
dans  la  mytbologe  et  les  rites  des  civilisations  non  europe'ennes.  Pour  la 
partie  consacre"e  a  J.-S.  Bach  les  bibliographies  se  trouvent  a  k  suite 
des  chapitres  sur  1'orgue,  la  musique  inStrumentale  et  la  musique 
vocale. 

En  outre,  le  le&eur  pourra  consulter  a  k  fin  du  volume  : 
i°  Les  tableaux  chronologiques  des  principaux  e"vdnements  de  k 
creation  et  de  k  vie  musicales,  avec  des  reperes  hiSloriques.  Nous 
les  avons  grouped  en  trois  sections  : 

a)  du  ddbut  de  Tere  chr^tienne  a  Tan  mille  (Reperes  his^o- 
riques  —  Musique  grecque  paienne  —  Musique  chretienne  occi- 
dentale  —  Traite" s  de  musique); 

b)  de  1000  a  1600  (Reperes  historiques  —  Musique  profane 
—  Musique  sacr6e  —  Trait6s  de  musique); 

<r)  de  1600  d  1760  (Reperes  hisloriques  —  Musique  insTaru- 
mentale  —  Musique  religieuse  —  Musique  lyrique  [operas,  ora- 
torios, ballets,  d*une  part;  madrigaux,  cantates,  airs,  de  I'autre]  — 
Traites  de  musique); 

2°  Un  glossaire  des  principaux  termes  techniques  utilises  dans  le 
volume* 

3°  Un  index  des  noms  propres.  Nous  n'avons  pas  cru  pou- 
voir  unifier  absolument  Torthographe  des  noms  :  en  effet,  dans  le 
chapitre  qui  traite  de  k  Musique  en  Iran  —  et  qui  fait  partie  de 
rensemble  consacre"  &  k  Musique  musulmane  — ,  nous  avons  gard6 
k  graphic  iranienne  des  noms  d'auteurs  musulmans,  souvent  tres 
sensiblement  differente  de  k  graphie  traditionnelle,,  utilisee  dans 
les  autres  chapitres  de  cette  partie.  Un  sySteme  de  renvois,  ^  1'in- 
t^rieur  de  Tindex,  assure  1'identification. 

4°  Un  index  des  asuvres  citees. 

5°  Une  table  analytiqm  donnant  le  plan  de  chaque  chapitre  et 
un  apergu  du  sujet  traite"  &  rinterieur  de  chaque  paragraphe. 

6°  Une  table  generale. 
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MMENTS  ET  GENRES 


L'ACOUSTIQUE  ET  LA  MUSIQUE 


L'OBJET  de  1'acouftique  eft  I'&ude  des  sensations 
sonores  et  des  phenomenes  qui  les  provoquent. 
Cette  science  releve  done  de  plusieurs  disciplines  :  la 
psychologic  6tudie  les  sensations  en  elles-m&nes  et  les 
relations  d'intelligibilit£  ou  de  qualitd  que  Tusage  du 
langage  parle  et  le  plaisir  de  k  musique  etablissent  entre 
elles;  la  physiologic  examine  comment  les  ph&iomfcnes 
physiques,  vibrations  ou  ondes,  mettent  1'oreille  eh 
branle  et  quels  sont  les  signaux  nerveux  transmis  au  cer- 
veau  par  cet  organe;  la  physique  et  la  mecanique  traitent 
des  mouvements  de  la  matfere  susceptibles  d'agir  sur 
Toreille;  la  math&natique,  enfin,  base  de  toute  science 
des  grandeurs  num£riquement  mesurables,  impose  ses 
lois  et  parfois  ses  m&hodes. 

Ceft  aux  sensations  qu'il  faut  toujours  se  reporter 
pour  limiter  en  chacune  de  ces  disdplines  le  domaine 
propre  a  TacouStique.  II  eft  alors  tentant  d'aborder  cette 
science  par  une  6tude  des  sensations  sonores  puis  de 
remonter  ensuite  aux  causes  qui  en  ont  d6termin6  la 
formation :  demarche  logique  et  vraisemblablement  orien- 
t6e  dans  k  mSme  direction  que  k  curiosit6  du  lefteur. 
Malheureusement  cette  m^thode  oblige  i  supposer  i 
chaque  instant  que  ce  dernier  eft  d6j£  inftruit  de  tout 
ce  qui  lui  sera  expose  par  la  suite.  II  eft  done  plus  ckir 
et  plus  aise  de  suivre  la  demarche  inverse  en  commen- 
£ant  par  T6tude  des  propridtes  du  nombre  et  de  la  matifere, 
quitte  ^  se  referer  aux  phenomenes  sensoriels  avant  d'en 
avoir  examin£  de  pr^s  les  propri&6s.  Celles-ci,  d^ailleurs, 
d&ivent  de  faits  qui,  selon  les  cas,  relevent  de  Tune  ou 
Tautre  des  disciplines  en  cause,  et  ne  se  comprennent 
bien  qu*a  la  lumifcre  des  lois  qui  r^gissent  leurs  ori- 
gines. 

II  importe  cependant  de  ne  pas  oublier  que  les  diverses 
sciences  £voluent  a  des  etages  diflFirents  de  la  pens^e  et 
de  k  sensibilit6.  Ce  qui  eft  simple  pour  1'une  peut  Stre 
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complexe  pour  1'autre  :  dire  oui  ou  non  e§l  plus  simple 
que  d'exprimer  une  opinion  nuancee,  et  c'eSt  bien  ce 
qu'en  pense  celui  a  qui  cela  s'adresse.  Mais,  pour  le 
physiolbgiSte  comme  pour  le  physicien,  les  ph&iom&nes 
sonores  utilises  pour  faire  entendre  ce  oui,  ce  non  ou  ce 
peut-etre,  ne  sont  qu'assemblages  complexes  de  mouve- 
ments  ou  d'influx  nerveux  que  rien  ne  distingue  sped- 
fiquement  les  uns  des  autres.  Dans  fordre  inverse  des 
choses,  que  tel  mouvement  soit,  pour  le  physicien,  un 
objet  relativement  simple,  facile  a  discerner  et  a  etudier, 
n'implique  en  aucune  maniere  que  les  phenomenes  phy- 
siologiques,  et  a  fortiori  psychologiques,  engendr^s  par 
ce  mouyement  possfcdent  aussi,  considered  en  eux- 
memes  et  non  par  rapport  a  leur  cause  ext^rieure,  un 
cara6fcere  de  simplicity  voire  d'unicite,  qui  les  distingue 
de  ph6nom^nes  produits  par  des  causes  physiques  com- 
plexes. 

L'oubli  de  ces  differences  de  nature  risque  d'entralner 
^  de  faux  raisonnements  et  ce  d'autant  plus  ais6ment  que 
le  langage  usuel  y  prete,  le  m^me  mot  etant  souvent 
utilis6  pour  designer  des  objets  ou  concepts  fondterement 
diffirents  bien  que  lies  entre  eux  par  quelque  association 
d*id6es  ou  quelques  relations  naturelles.  Son  et  bruit, 
par  exemple,  s'appliquent  a  la  fois  a  la  sensation  auditive 
et  au  phenomene  physique  qui  en  e&  Torigine.  Les  pro- 
pridt^s  de  Tune  sont  en  relation  avec  celles  de  1'autre 
mais  ne  sont  pas  celles  de  Fautre.  Ce  qui  e£t  mesurable 
et  d^nombrable  dans  le  dpmaine  de  k  physique  peut 
n'etre  que  position  ou  qualite  dans  celui  des  sensations  : 
k  hauteur  d'un  son,  pour  un  musicien,  ne  se  mesure  pas, 
elle  se  situe  sur  une  ^chelle;  le  timbre  n*e£t  pas  un  d6nom- 
brement  d'harmoniques  mais  une  qualitd. 

Le  le&eur  devra  done  prendre  garde  a  eviter  les  confu- 
sions de  pense"e  qui  peuvent  rdsulter  de  I'ambiguit6  de 
certains  termes.  S'il  a  quelque  doute,  le  contexte  Teclai- 
rera  sur  le  sens  exacl:  dans  lequel  chaque  mot  doit  £tre 
pris. 

Un  point  encore  parait  n^cessaire  a  preciser  :  quelles 
relations  peut-on  6tablir  entre  les  faits  scientifiques  et 
les  doctrines  e^thdtiques  ?  II  n'e§t  rien  de  mieux  a  ce 
sujet  que  de  citer  ce  qu'a  ecrit  I'illu&re  mathematicien 
Henri  Poincare  au  sujet  des  rapports  de  la  morale  et  de  la 
science  : 


L'ACOUSTIQIJE  ET  LA  MUSIQtJE  5 

...  II  ne  peut  pas  y  avoir  de  morale  scientifique;  mais  il 
ne  peut  pas  y  avoir  non  plus  de  science  immorale.  Et  la  raison 
en  est  simple ;  c'est  une  raison,  comment  dirai-je  ?  purement 
grammaticale.  Si  les  premisses  d'un  syllogisme  sont  toutes  les 
deux  a  Pindicatif,  la  conclusion  sera  egalement  a  1'indicatif. 
Pour  que  la  conclusion  put  tee  mise  a  Timpdratif,  il  faudrait 
que  Tune  des  premisses  au  moins  fut  elle-meme  a  I'imp&ratif. 
Or,  les  principes  de  la  science,  les  poSlulats  de  la  g6omteie 
sont  et  ne  peuvent  tee  qu'a  Pindicatif;  c'est  encore  a  ce  mdme 
mode  que  sont  les  verites  experimentales,  et  a  la  base  des 
sciences,  il  n'y  a,  il  ne  peut  y  avoir  rien  autre  chose.  Des  lors, 
le  diale&icien  le  plus  subtil  peut  jongler  avec  ces  principes 
comme  il  voudra,  les  combiner,  les  echafauder  les  uns  sur  les 
autres;  tout  ce  qu'il  en  tirera  sera  &  Tindicatif.  II  n'obtiendra 
jamais  une  proposition  qui  dira  :  fais  ceci,  ou  ne  fais  pas  cela; 
c'e§t-a-dire  une  proposition  qui  confirme  ou  qui  contredise  la 
morale.  (Dernieres  pensfos,) 

Tout  cela  s'applique  a  l*e§thetique  dans  la  mesure  ou 
cette  discipline  pretend  6dic~ter  des  regies,  irnposer  des 
lois,  ju^tifier  ou  condamner  un  5tyle;  la  science  n'est 
et  ne  peut  en  aucune  maniere  tee  mise  en  cause  a  cet 
egard.  Tout  au  plus  peut-elle  parfois  aider  a  discerner 
les  faits,  souvent  plus  psychologiques  et  hiStoriques  que 
physiologiques  ou  physiques,  qui  ont  permis  aux  artisltes 
d'etablk  des  correlations  entre  tels  et  tels  phenomfcnes 
musicaux  puis,  par  un  choix  d'ailleurs  absolument  arbi- 
traire  entre  les  diverses  correlations  ainsi  discernees, 
d*etablk  un  sySt^me  cjui  puisse  servir  d'ossatute  a  un 
discours  intelligible.  Si  Te^thetique  considere  ce  sy£t£me 
comme  un  objet  d'etude,  la  science  peut  lui  en  faciliter 
Texamen.  Mais  s?il  s'agit  de  porter  un  jugement  de  valeur, 
la  science  n*a  rien  a  dire  et  c'esT:  une  escroquerie  que  de 
1'appeler  a  la  rescousse. 


LE  SON,  PHfiNOMfiNE  PHYSIQUE 

Le  son,  phenomene  physique,  es~t  con^titue  par  des 
mouyements  vibratpires  dont  la  cadence  est  telle  que 
1'oreille  puisse  en  suivre  revolution  et,  de  ce  fait,  e*branler 
les  nerfs  qui  provoqueront  notre  sensation. 

Dans  le  langage  usuel  de  Tacou^tique  on  nomme 
bruit  un  son  auquel  aucune  hauteur  precise  ne  peut  6tre 


6  £L£MENTS  ET  GENESES 

attribute.  Un  son  musical,  au  contraire,  se  pergoit  comme 
ayant  une  hauteur  bien  d^finie  et  reparable  dans  I'echelle 
musicale.  Cette  distinction  purement  subjective  n'a  pas 
valeur  de  definition  pour  un  physicien.  Cependant  Tex- 
perience  montre  aisement  qu'un  bruit  eft  un  mouvement 
vibratoire  desordonne  alors  qu'un  son  musical  e£t  un 
mouvement  p6riodique.  Nous  sommes  ainsi,  des  Tabord, 
conduits  £  examiner  ceux  des  phe*nom£nes  acouStiques 
qui  ne  dependent  que  de  la  nature  des  mouvements  et 
relevent  done  uniquement  de  la  science  du  mouvement, 
la  cinematique. 

I.  CINEMATIQUE  DES  OSCILLATIONS 

Une  oscillation  ou  vibration  eSt  un  mouvement  au 
cours  duquel  un  mobile  se  de"place  en  reStant  dans  le  voi- 
sinage  d'un  point  fixe.  Le  mobile  peut  £tre  un  objet 
entier  :  balancier  d'une  horloge,  ou  particule  mate'rielle 
appartenant  a  un  milieu  elaStique  solide,  liquide  ou 
gazeux,  cela  importe  peu  a  1'^tude  cin^matique  du  mou- 
vement. Sous  sa  forme  la  plus  simple,  qu'il  suffira 
d'examiner  ici,  roscillation  e§t  un  va-et-vient  execute* 
par  le  mobile  le  long  d*une  ligne  droite.  Sur  cette  ligne 
repr6sentee  verticale  a  gauche  de  la  figure  i,  O  eft  le 
point  ou  se  trouverait  le  mobile  M  au  repos.  Du  fait 
de  1'oscillation  le  point  M  monte  et  descend  alternative- 
ment  et  sa  position  eSt  reperee  a  chaque  inftant  par  k 
distance  OM  qui  le  separe  de  son  point  de  repos.  Comme 
on  le  fait  sur  Techelle  d'un  thermometre,  cette  distance 
eSt  compte'e  positivement  lorsque  le  mobile  eSt  au-dessus 
de  O,  n^gativement  s'il  eSt  au-dessous. 


v  u 

A    A   f 

^-^          V^x        Temps 
FIG.  i. 


II  est  commode  de  reprdsenter  une  oscilktion  par  une 
courbe  (a  droite  de  k  fig.  i) :  le  temps  eSt  porte  horizon- 
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talement  et  k  distance  OM  du  mobile  a  son  point  de 
repos,  verticalement.  La  forme  de  cette  courbe  donne 
une  image  de  la  nature  du  mouvement. 

MOUVEMENT  P^RIODIQUE. 

La  courbe  de  la  figure  i  represente  une  oscillation 
periodique,  c'es~t-a-dire  un  mouvement  qui  se  reprpduit, 
semblable  a  lui-m&ne,  a  intervalles  reguliers.  Si  1'on 
trace  k  courbe  de  la  figure  sur  un  papier  transparent  et 
qu'on  fasse  glisser  ce  caique  de  gauche  a  droite  ou  inver- 
sement,  chaque  fois  qu'il  aura  iti  deplace  d'une^certaine 
longueur,  la  courbe  originale  et  la  courbe  tracee  sur  le 
transparent  se  superposeront  exa&ement.  Ainsi  le  point 
A  du  caique  peut  etre  successivement  amen£  sur  les 
points  B,  C,  D...  de  1'original. 

La  plus  petite  distance  A  B  dont  on  puisse  faire  glisser 
le  caique  pour  obtenir  la  superposition  des  deux  courbes 
represente  un  intervalle  de  temps  T  nomme  ptriode  du 
mouvement,  Le  nombre,  entier  ou  fra£tionnaire,  de 
pe*riodes  contenu  dans  l*unit^  de  temps  se  nomme  frb- 
quence.  En  acou&ique,  Tunitd  de  temps  eft  la  seconde. 
La  frequence  se  mesure  done  en  nombre  de  periodes  par 
seconde,  ou  hert%.  La  periode  d'un  son  ayant  une  iti- 
quence  de  100  hertz  (dit  en  abrdg^  :  son  de  100  Hz)  esT: 
done  de  un  centieme  de  seconde. 

Certains  ph&iomenes  acous^iquesdecoulentdelape^rio- 
dicit£  du  mouvement  et  sont  independants  de  sa  nature, 
souple  ou  saccadee  par  exemple,  c'esl:-a-dire  de  k  forme, 
arrondie  ou  anguleuse,  de  la  courbe  qui  le  represente. 
D'autres  dependent  essentiellement  de  cette  forme.  Dans 
leur  etude  fes  math6matiques  rejoignent  k  psychologic 
car,  en  raison  du  foncHonnement  m^canique  et  physio- 
logique  de  Toreille,  k  representation  mathematique 
usuelle  d'un  phenomena  periodique  se  trouve  corres- 
pondre  a  la  maniere  dont  fa  sensation  se  forme  et  s'ana- 
lyse  en  elle-m^me.  Cette  correspondance  n^exisle  pas 
dans  d'autres  domaines  sensoriels,  k  vue,  par  exemple. 

Le  fondement  de  k  methode  consisle  a  choisir  cornrne 
phenomene  elementake  le  mouvement  sinusoidal,  choix 
en  Iui-m6me  arbitraire  car  d'autres  methodes  d'analyse 
existent  qui  sont  parfois  plus  fecondes,  mais  que  jus- 
tifie  dans  notre  cas  la  commodite  d'une  demarche  logi<jue 
dont  chaque  etape  exprime  des  rektions  physiques  ais6- 
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ment  observables   et  correspond  a  des  aspeds   de  k 
sensation  direftement  saisis  par  la  conscience. 

Le  mouvement  sinusoidal,  parfois  dit  pendulaire  ou 
harmonique,  se  d6finit  comme  suit  (fig,  2)  : 


FIG.  2. 

Consid&ons  un  cercle  sur  la  circonference  duquel  un 
point  P  se  deplace  a  une  vitesse  con&ante.  Soit  MN 
un  diametre  de  ce  cercle  et  Q  le  pied  de  la  perpendiculaire 
abaisse*e  de  P  sur  MN.  Lorsque  P  parcourt  la  circonfe*- 
rence,  le  point  Q  se  ddplace  et  effettue  une  serie  de  va- 
et-vient  entre  M  et  N.  Le  mouvement  de  Q  e£t  sinusoidal, 
II  e&  represente  a  droite  de  la  figure  par  la  courbe  G 
tracee  en  trait  continu.  Sa  periode  cSt  fe  temps  mis  par 
P  a  fake  un  tour  complet,  c'eft-a-dire  le  temps  qu'il  raut 
au  point  Q  pour  repasser  dans  le  m£me  sens  a  son  point 
de  depart;  elle  e&  representee  sur  la  courbe  par  la  lon- 
gueur AB. 

Si  Ton  fait  tourner  en  m&ne  temps  que  P,  et  a  la 
meme  vitesse,  un  autre  point  P',  Tangle  P'OP  reftant 
done  constant,  le  mouvement  du  point  Q'  correspondant 
a  P'  sera  identique  a  celui  de  Q,  mais  en  retard  sur  ce 
dernier.  La  courbe  G',  trac6e  en  pointille,  le  repr6sente; 
elle  se  deduit  de  la  courbe  G  par  k  translation  AAr. 
L'angle  P'OP  se  nomme  difference  de  phase  entre  les  deux 
mouvements,  ouphaxe  du  premier  par  rapport  au  second. 
Si  cet  angle  e$t  nul,  le  point  A'  coincide  avec  le  point  A, 
les  deux  courbes  se  superposent,  les  mouvements  sont 
dits  en  phtxe.  Si  les  points  P  et  Pf  sont  dkmetralement 
opposes  (angle  egal  a  deux  droits),  le  point  A'  vient  en 
F.  Les  mouvements  sont  dits  en  opposition  :  Q  et  Q' 
effeftuent  en  effet  deux  mouvements  semblables  et  simul- 
tane*s  mais,  tandis  que  Tun  monte,  1'autre  descend  et 
vice  versa. 

Revenons  maintenant  a  Tanalyse  d'un  mouvement 
p6riodique.  Par  un  theor£me  celebre,  Fourier  a  d&nontre" 


L'ACOUSTIQIJE  ET  LA  MUSIQIJE  9 

qu'une  grandeur  subissant  a  k  frequence  n  une  variation 
periodique  de  forme  quelconque  pouvait  toujours  6tre 
considered,  et  ce  d'une  maniere  unique,  comme  la  somme 
de  grandeurs  p6riodiques  sinusoidales  dont  les  frequences 
sont  n>  in,  $n,  etc.,  c'eft-a-dire  des  multiples  entiers  de 
la  frequence  de  base  n.  Cette  somme  se  nomme  serie  Je 
Fourier.  La  grandeur  sinusoi'dale  de  frequence  n  ainsi 
introduite  se  nomme  fondamentale  ou  harmonique  L  Les 
autres  s'appellent  barmoniques  et,  contrairement  a  Tusage 
ancien  parfois  encore  repandu  chez  les  musiciens,  le  rang 
en  eft  de*signe  par  le  nombre  entier  qui,  multipliant  la 
frequence  fondamentale,  donne  la  frequence  de  rharmo- 
nique.  Ainsi,  1'oftave  de  k  fondamentale  eft  1'harmo- 
nique  2  :  frequence  in,  k  douzieme  eft  Tharmonique  3, 
etc. 
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FIG.  3. 

Tableau  des  16  premiers  harmoniques.  Les  notes  placees  sur  les 
port^es  sont  celles  dc  k  gamme  bien  tempdr^e  quj  en  sont  les  plus 
voisines ;  k  fledie  indique  que  k  note  temp6r6e  doit  etre  hauss^e  ou 
abaiss6e;  le  chifire  plac^  au-dessus  eSt,  en  savarts,  1'^cart  entre  k 
note  de  la  gamme  et  rharmonique  (25  savarts  font  un  demi-ton 
temple",  et  le  savart  eslt  a  peu  pres  le  plus  petit  intervalle  que 
Toreille  puisse  appr£cier  m^lodiquement). 

Le  physicien  nommant  son  pur  un  son  dont  les  gran- 
deurs cara&<his~tiques,  mouvement  ou  vitesse  des  par- 
ticules,  pression  de  Fair,  etc.,  ont  une  variation  sinusoidale, 
le  the'oreme  de  Fourier  nous  apprend  done  que  tout 
son  musical,  c*es~t-a-dire  p6riodique,  peut  etre  consider6 
comme  resultant  de  k  superposition  d'une  serie  de  sons 
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purs  dont  les  frequences  forment  une  suite  d'harmo- 
niques.  Par  opposition  a  son  pur,  un  tel  son  se  nomme 
complete. 

Le  musicien  demandera  aussitot  en  quoi  un  accord 
parfait  majeur  joue  juSte  (quintes  et  tierces  non  tempe- 
rees)  differe  d'un  son  complexe.  En  rien  pour  le  physi- 
cien  ou  le  mathematicien;  et  souvent  aussi  pour  Poreille 
qui  ne  le  per$oit  alors  que  comme  formant  une  note 
musicale  unique  dont  la  hauteur  e£t  celle  de  la  fpndamen- 
tale.  Nous  aurons  a  revenir  sur  ce  point  important 
lorsque  nous  examinerons  les  proprietes  de  Poreille. 

Battements  de  deux  sons  purs.  —  Un  thdor^me  de  trigo- 
nometric demontre  que  la  somme  de  deux  grandeurs 
sinusoldales  de  frequences  m  et  n  eft  6gale  au  produit 
de  deux  autres  grandeurs  sinusoldales  dont  les  frequences 

sont  d'une  part  k  demi-somme  * — X-J,  d'autre 
part  k  demi-difference  ^ *  des  frequences  m  et  n. 

Cette  propriety  ne  se  manifefte  par  un  phenom£ne 
physique  et  physiologique  significatif  que  si  les  deux 
frequences  m  et  n  en  jeu  sont  peu  differentes  Tune  de 
1'autre,  ce  qui  correspond  au  cas  de  deux  sons  de  hauteur 
asse2  voisine.  La  demi-somme  repr6sente  alors  un  son 
dont  k  hauteur  eft  intermediaire  entre  celles  des  compo- 
sants;  quant  a  la  demi-difference,  sa  valeur  e§t  tr&s  faible  : 

11  lui  correspond  done  un  ph&aom&ne  p^riodique  tr£s 
lent.  Le  produit  des  deux  quantit^s  ainsi  introduites  se 
presente  done,  et  se  per9oit,  comme  un  son  unique  (terme 

de  frequence  *m  '  n' )  dont  Samplitude  varie  p6riodi- 
quernent  (terme  de  frequence  ^ ^  ).  Ce  ph^nom^ne 

se  nomme  batiemnt.  Du  fait  qu'un  changement  de  signe 
de  1'amplitude,  c'e^t-a-dire  un  retournement  du  mouye- 
ment,  ne  modifie  ni  Taspefl:  de  la  vibration  ni  k  sensation 
qu'elle  produit,  le  maximum  et  le  minimum  d'amplitude 
du  battement  se  produisent  chacun  deux  fois  par  p&riode, 
en  sorte  que  la  frequence  du  battement  (nombre  de  bat- 
tements  entendus  par  seconde)  n*e$t  pas  k  demi-diffe- 
rence des  frequences  mais  le  double  ae  cette  quantite^ 
c'e$t-a-dire  la  difference  (m  —  n)  de  ces  frequences. 
La  figure  4  fait  comprendre  le  mecanisme  du  pheno- 
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mene.  On  a  repre'sente'  en  haut  la  vibration  de  frequence 
m,  au-dessous  celle  de  frequence  nt  en  has  la  somme  des 
deux. 
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FIG.  4. 

On  volt  que,  pendant  un  certain  temps,  les  deux  vibra- 
tions composantes  se  produisent  a  peu  pres  simultane- 
ment  dans  le  meme  sens  :  leurs  effets  s'ajoutent.  Puis,  la 
seconde  se  de"calant  progressivement  par  rapport  a  la 
premiere,  1'amplitude  de  la  somme  diminue.  Le  ddcakge 
augmentant,  il  vient  un  moment  ou  les  vibrations  sont 
de  nouveau  simultane*es  mais  se  produisent  en  sens 
inverse  :  leur  somme  e£t  alors  a  f>eu  pres  nulle.  L'ampli- 
tude  de  la  somme  augmente  ensuite  et  redevient  maxima 
lorsque  les  deux  vibrations  se  retrouvent  en  concordance 
comme  au  de*but.  Le  temps  qui  s'e"coule  entre  deux 
maxima  successifs  (pe"riode  du  battement)  esT:  done  le 
temps  ne*cessaire  pour  que  k  premiere  vibration  ait 
effectue*  une  oscillation  de  plus  que  la  seconde,  ce  qui, 
par  un  calcul  simple,  permet  de  montrer  que  la  frequence 
du  battement  est  bien  6gale  a  la  difT6rence  des  frequences 
des  composantes. 

Les  battements  sont  utilises  en  musique;  deux  tuyaux 
tres  16gerement  disaccord's  donnent  un  son  dont  Sampli- 
tude e§t  fluduante  :  voix  cdeae  des  orgues. 

Les  battements  peuvent  se  produire  entre  deux  har- 
moniques  de  sons  complexes.  En  ce  cas  les  fondamentales 
des  sons  complexes  peuvent  avoir  des  hauteurs  fort  dif- 
fdrentes,  il  suffit  qu'elles  possedent  des  harmoniques  de 
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hauteurs  asse2  voisines  :  ainsi  1'harmonique  i,  ou  fonda- 
mentale,  de  la  note  de  frequence  300  Hz,  peut  battre  avec 
Toftave  (harmonique  2)  d'une  note  dont  la  fondamentale 
es~t  voisine  de  150  Hz  ou  avec  la  douzieme  (harmonique 
3)  d'une  note  de  frequence  voisine  de  100  Hz. 

De  ce  fait,  alors  meme  que  1'oreille  ne  discerne  plus 
une  difference  de  hauteur  ou  un  disaccord  lorsqu'on 
lui  fait  entendre  successivement  deux  sons,  elle  les  decele 
sous  forme  d'un  battement  lorsqu'elle  dcoute  simultane'- 
ment  ces  sons,  et  ce  battement  eft  d'autant  plus  lent  que 
Taccord  eft  meilleur.  CesT:  a  ce  procede  que  fait  appel 
1'accordeur  pour  ajuster  la  tension  des  deux  ou  trois 
cordes  qui  donnent,  au  piano,  la  m£me  note,  puis  pour 
obtenir  des  o&aves  juSles.  Quant  aux  quintes,  il  les  rfcgle 
d'abord  jusles  par  suppression  du  battement  entre  leurs 
harmoniques  et  les  diminue  ensuite  de  maniere  a  obtenir 
la  frequence  de  battement  qui  correspond  au  leger  disac- 
cord qu'exige  le  temp6rament  :  d!buze  quintes  justes 
consecutives  donnent  en  effet  une  note  un  peu  plus  aigue 
que  sept  o&aves. 

TRANSMISSION  D'UN  MOUVEMENT,  SYSTEMES  LIN^AIRES  ET 
NON  LINiAIRES,  SONS  RESULTANTS. 

Pour  transmettre  un  mouvement  d'un  point  a  un 
autre  il  faut  fake  appel  a  un  mecanisme  qui  met  en  jeu 
d'une  part  des  relations  de  position  entre  les  divers 
organes  qui  le  composent  (bielles,  manivelles,  leviers, 
etc.),  d'autre  part  les  proprietes  de  la  matiexe  dont  sont 
faits  ces  organes  (poids,  raideur,  etc.).  II  en  r^sulte  que 
le  mouvement  transmis  a  une  extr£mit6  du  sy^t^me  n'eslt 
pas  toujours  1'image  fidele  de  celui  qui  lui  a  <£te  impose  a 
l*autre  extr^mite. 

Dans  le  cas  ou  le  mouvement  transmis  ne  differe  du 
mouvement  propos6  que  par  un  certain  retard  dans  le 
temps  et  par  une  modification  d'amplitude,  le  sy£t£me 
de  transmission  esl  dit  lineaire  (ses  proprietes  s'expriment 
alg6briquement  par  des  Equations  du  premier  degr6  dites 
lin^aires  parce  qu'elles  repr6sentent  geometriquement 
des  lignes  ciroites).  Un  tel  sySteme  peut  affaiblir  ou  ampli- 
fier les  oscillations,  il  ne  les  d6forme  point.  Un  son  pur 
reste  pur.  De  plus,  tout  mouvement  qui,  a  Tentr6e,  ppu- 
vait  6tre  considere  comme  resultant  de  la  superposition 
de  deux  mouvements  ^16mentaires  re§te,  a  la  sortie, 
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forme  par  la  superposition  de  ce  que  sont  devenus,  cha- 
cun  pour  soi,  ses  deux  composants.  Un  sy§teme  lineaire 
transmet  done  fidelement  les  sons,  d'ou  ^importance  que 
les  inge*nieurs  attachent  a  la  line'arite'  des  sygtemes  de 
transmission  et  d'enregi&rement  et  les  soins  qu'ils  ap- 
portent  a  1'obtenir. 

Un  syfteme  non  line'aire,  au  contraire,  de"forme  le 
mouvement  Evidemment,  si  on  lui  impose  un  mouve- 
ment  periodique,  il  ne  peut  fake  autre  chose  que  de 
transmettre  un  mouvement  de  meme  frequence;  mais 
un  mouvement  sinusoidal,  un  son  pur,  e£t  transform6  en 
un  mouvement  different,  en  un  son  complexe;  un  son 
complexe  en  un  autre  son  complexe,  en  sorte  que  le 
syfteme  non  lineaire  fait  apparaitre  des  harmonicjues  nou- 
veaux,  modifie  ^importance  de  ceux  qui  exi&aient  deja. 
Ce^t  dire  que  ce  qui  sort  du  sy£teme  n'eSt  plus  ce  qui  y 
eSl  entr6.  Les  diffe'rentes  composantes  d'un  mouvement 
ne  sont  pas  transmises  independamrnent  Tune  de  Tautre 
mais  r^agissent  1'une  sur  Fautre,  d*ou  produ£Hon  d'har- 
moniques  et  formation  de  sons  nouveaux  dits  resultants. 
Get  ensemble  de  phenomenes  se  nomme  diflorsion.  L'dtude 
en  eft  tres  importante  car  la  plupart  des  syftemes  naturels, 
et  singulierement  1'oreille,  sont  non  lineaires. 

Cependant,  lorsque  les  mouvements  sont  de  faible 
amplitude  leurs  deformations  et  leurs  intercessions  sont 
de  peu  d'importance  et  Ton  peut  pratiquement  les  negli- 
ger  :  c'eSt  ce  qu'exprime  le  principe  de  superposition 
des  petits  mouvements.  La  di&orsion,  insensible  pour  des 
sons  faibles,  apparait  lorsque  Tintensit6  croft  et  son 
importance  augmente  tres  rapidement  a  mesure  que  les 
sons  deviennent  plus  forts. 

Les  sons  resultants,  consequences  d'une  non-linearit6, 
sont  dits  objeftifs  lorsqu'ils  sont  produits  par  un  sy^teme 
exterieur  a  Fauditeur :  le  physicien  peut  alors  les  observer 
tout  a  son  aise;  ils  apparaissent  fre"quemment  dans  les 
syftemes  ele£bro-acou5tiques  mal  regies  (radio,  phono- 
graphe)  et  chacun  a  pu  en  apprecier  le  desagrement.  Les 
sons  resultants  sont  dits  subjeflifs  lorsqu'ils  sont  engen- 
dr^s  dans  Toreille  et  singulierement  dans  la  partie  meca- 
nic^ue  de  cet  organe;  nous  examinerons  plus  loin  leur 
a£hon  sur  la  sensation  sonore.  • 

Deux  sons  purs  donnent  alors  naissance  a  des  sons 
dont  la  frequence  e§t  la  somme  ou  k  difTerence  de  deux 
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multiples  entiers  de  leurs  frequences  :  on  les  nommc 
alors  selon  le  cas  additionnels  ou  difFerentiels.  Le  calcul 
permet  d'en  determiner  1'intensite*  si  Ton  connait  la  loi 
de  non-linearite  du  syfteme  qui  les  produit.  Ces  sons 
apparaissent  dans  les  Equations  sous  forme  de  termes  qui 
s  ajoutent  les  uns  aux  autres  et  non,  comme  dans  le  cas 
du  battement,  sous  forme  d'un  produit  de  deux  termes. 
Par  suite,  bien  que  la  frequence  du  premier  son  diflfe*ren- 
tiel  soit  egale  a  la  frequence  de  battement  des  deux  sons 
initiaux,  les  deux  ph&iomenes  different  profondement 
quant  a  leur  nature  et  leur  origine.  Un  son  diffe"rentiel  eft 
per^u  comme  une  sensation  musicale  r^elle  ayant  une 
hauteur  propre;  il  peut  £tre  isoie  apres  suppression  des 
sons  qui  lui  ont  donne*  naissance;  il  n'eft  jamais  per^u 
comme  flu&uation  d'intensite.  Le  battement,  au  contraire, 
disparatt  avec  ses  composants  et,  lorsqu'il  devient  assez 
rapide  pour  que  sa  frequence  entre  dans  le  domaine  des 
jEc^uences  audibles,  il  n*e§l  pas  per^u  comme  un  son 
mais  comme  une  sorte  de  roulement  analogue  a  celui  du 
siflSet  a  roulette,  puis,  si  sa  frequence  augmente  encore,  il 
cesse  d'etre  entendu. 

La  nature  et  la  repartition  des  frequences  des  sons 
resultants  appellent  encore  une  remarque  importante. 
Si  deux  sons  ont  des  fondamentales  qui  puissent  ^tre 
considerees  comme  harmoniques  d'une  m6me  basse,  tous 
leurs  resultants  seront  egalement  des  harmoniques  de 
cette  basse  :  en  ajoutant  ou  retranchant  des  produits  de 
nornbres  entiers  on  n'obtiendra  en  eflfet  que  des  nombres 
entiers.  Les  harmoniques  d'une  fondamentale  forment 
done  ce  que  l"on  peut  appeler  un  ensemble  ferme  sur 
lui-m^me.  C*eSt  ce  qui  explique  que  la  diversion  pro- 
duite  par  un  sy&eme  non  Hneaire  sur  un  son  musical 
complexe  unique  modifie  le  nombre  et  Pimportance  rela- 
tive des  divers  harmoniques  de  sa  fondamentale,  c'eSt- 
a-dire  en  altere  le  timbre,  mais  ne  fasse  pas  apparaitre 
de  sons  discordants  etrangers  a  la  serie  harmonique. 

IJ.  DYNAMIgfJE  DES  OSCILLATIONS 

L'OSCILLATEUR  SIMPLE. 

On  nomme  ainsi  un  sy§teme  dont  le  mouvement  peut 
* 


decrit  au  moyen  d*une  seule  coordpnnee  de  posi- 
tion. Tel  eft  le  cas  du  pendule,  ou  celui  d'un  poids  P 
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oscillantverticalementarextr^mit^  d'un  ressortR  (fig.  j). 
Nous  prendrons  ce  dernier  comme  exemple. 


FIG.  5. 

Dans  tous  les  problemes  d'oscillation  on  commence 
par  mettre  de  cdte"  toutes  les  grandeurs  qui  re'gissent 
Pequilibre  du  sygteme  lorsqu'il  e&  laisse"  au  repos.  La 
position  du  point  P  au  cours  de  son  mouyement  e& 
done  repe're'e  par  la  mesure  de  la  distance  qui  s6pare  ce 
point  de  sa  position  de  repos  O,  distance  nomme'e  elon- 
gation, positive  lorsque  P  eft  au-dessus  de  O,  negative 
dans  le  cas  contraire.  La  vitesse  de  P  sera  done  positive 
lorsque  le  point  monte,  negative  lorsqu'il  descend.  De 
m6me,  les  forces  qui  se  manifeStent  au  cours  de  l*ostil- 
lation,  et  singulierement  celle  cjui  r^sulte  de  la  deforma- 
tion du  ressort,  sont  celles  qui  s'ajoutent  aux  forces  qui 
assuraient  l'6quilibre  Statique  du  sygteme  au  repos,  ou  qui 
s*en  retranchent. 

On  nomme  vibration  ou  oscillation  libre  le  mouvement 
que  prend  Poscilkteur  lorsqu'il  e£  abandonn6  a  Iui-m6me 
apres  avoir  iti  ecartd  de  sa  position  de  repos,  par  exemple 
a  la  suite  d'un  ddplacement1  impose"  au  point  P  ou  d  un 
choc.  La  vibration  ou  oscillation  forcfa  eSt  le  mouvement 
pris  par  Toscillateur  lorsau*on  agit  sur  lui  en  permanence 
au  moyen  d'une  force  vibratoire. 

La  vibration  libre  r6sulte  de  la  composition  des  forces 
qui  naissent  dans  Toscilkteur  lorsqu'il  se  deforme  : 
force  elaStigue  du  ressort,  resultant  du  d6pkcement  du 
point  P,  qui  tend  a  ramener  ce  point  a  sa  position  d*e*qui- 
libre;  force  d'inertie,  produit  de  la  masse  du  point  P 
par  Tacceleration  de  son  mouvement,  qui  tend  a  s'op- 
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poser  a  une  variation  de  la  vitesse  de  ce  point;  force  de 
frottement,  en  general  proportionnelle  a  k  vitesse  du 
point,  qui  en  freine  le  mouvement.  Lorsque  la  force  de 
frottement  eft  grande,  le  syfteme  n'oscille  pas  mais  revient 
lentement  a  sa  position  de  repos.  Ce  cas  eft  de  peu  d'in- 
ter£t  en  acouftique.  Lorsque  la  force  de  frottement  eft 
faible  le  syfteme  oscille,  le  frottement  n'intervenant 
pratiquement  que  pour  amortir  progressivement  1'os- 
cilktion.  II  eft  alors  licite  de  le  negliger  dans  T6tude  de 
tous  les  problemes  ou  Ton  ne  s'interesse  pas  a  la  rapidite 
avec  laquelle  se  produit  cet  amortissement. 

Le  calcul  montre,  et  Pexperience  confirme  que,  si  le 
syfteme  eft  lineaire  (c'eft-a-dire  si  les  forces  en  jeu  sont 
exadl:ement  proportionnelles  1'une  a  l^longation,  Tautre 
a  Taccel^ration),  les  oscillations  sont  periodiques  et  sinu- 
soidales.  Elles  sont  d'autant  plus  rapides  :  frequence  plus 
grande,  son  plus  aigu,  que  le  ressort  esl:  plus  raide  et  la 
masse  du  point  P  plus  faible.  L'oscillateur  e*met  done  un 
son  pur  obnt  la  frequence  peut  ^tre  ajustee  en  agissant 
soit  sur  la  raideur  du  ressort  soit  sur  le  poids  du  point  P. 
Cette  frequence  se  nomme  frequence  propre  de  1'oscillateur. 

Si  Toscillateur  n'esT:  pas  Iin6aire,  ses  oscillations  ne 
sont  synchrones  et  sinusoidales  que  lorsque  1'amplitude 
en  eft  faible.  Les  grandes  oscillations  se  font  a  une 
frequence  qui  depend  de  leur  amplitude,  et  comportent 
des  harmoniques. 

Vibrations  forcees.  —  Lorsqu'on  fait  agk  sur  rpscilla- 
teur,  sur  le  point  P  de  notre  modele,  une  force  sinusoi- 
dale,  il  se  met  peu  a  peu  en  mouvement  et,  apres  un  delai 
d*autant  plus  bref  que  Foscilkteur  esl:  plus  amorti,  ce 
mouvement  se  Stabilise.  II  se  fait  alors  a  k  frequence 
que  lui  impose  k  force  exte*rieure  et,  si  Toscilkteur  eft 
line^ke,  il  eft  sinusoidal. 

L'amplitude  du  mouvement  eft  d'autant  plus  grande 
que  k  frequence  imposee  eft  plus  voisine  de  la  frequence 
propre  de  I'oscilkteur.  Le  maximum  d'amplitude  a  lieu 
lorsque  les  deux  frequences  sont  6gales.  Si  1'oscillateur 
eft  tres  peu  amorti,  ce  maximum  eft  tres  important,  et  la 
moindre  variation  de  frequence  de  la  force  imposee  se 
traduit  par  une  diminution  considerable  de  Famplitude 
du  mouvement.  Ce  phenomene  se  nomme  resonance. 

Si  Foscilkteur  n'eft  pas  lindaire  les  phenomenes  sont 
plus  compliques  :  la  frequence  de  k  force  excitatrice  qui 
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produit  le  maximum  d'amplitude  depend  non  seulement 
des  proprietes  de  Toscillateur,  mais  aussi  de  la  maniere 
dont  on  s'y  prend  pour  ajuster  cette  fr6quence  en  vue 
d'obtenir  une  resonance.  Nous  n'insisterons  pas  sur  ce 
cas  qui  a  relativement  peu  d'importance  en  acoustique 
musicale. 

Un  point  reste  a  examiner  :  que  se  passe-t-il  Cendant 
la  pe*node  transitoire  qui  precede  la  stabilisation  du 
mouvement  ?  On  demontre  que  le  mouvement  resulte 
alors  de  la  superposition  d'une  oscillation  libre  de  Pos- 
cillateur  et  du  mouvement  permanent  stabilise  qui  sub- 
sistera  seul  apres  amortissement  de  la  vibration  libre. 
Pratiquement,  si  Pon  est  assez  loin  de  la  resonance,  cette 
composition  se  traduit  par  I'apparition  d'oscilktions  qui 
ne  sont  pas  tout  a  fait  p6riodiques  et  dont  Famplitude, 
nulle  au  depart,  crolt  progressivement  jusqu'a  atteindre 
la  valeur  stabilised  qu'elle  conserve  ensuite.  Pres  de  la 
resonance,  et  si  Foscillateur  eslt  peu  amorti,  il  n'en  esl: 
pas  toujours  de  m£me  :  1'oscillation  libre  et  1'oscillation 
fbrc^e,  en  se  composant,  font  apparaitre  des  battements 
intenses  au  debut,  puis  d^croissant  progressivement  a 
mesure  que  1'oscillation  libre  s'amortit. 

Lorsque  k  force  excitatrice  est  supprimee,  roscilla- 
teur  se  trouve  abandonne  a  lui-m^me,  mais  non  point  a 
T^tat  de  repos.  On  se  retrouve  alors  dans  le  cas  d'une 
oscilktion  libre  :  k  frequence  passe  brusquement  de  la 
valeur  impos^e  a  la  valeur  de  la  frequence  propre,  et 
Toscillation  s'amortit  d'elle-meme  peu  a  peu. 

ONDES  SONORES  DANS  LES  MILIEUX  CONTINUS. 

On  considere  le  milieu  continu  comme  form^  de 
minuscules  masses,  dites  particules,  que  relient  de  petits 
ressorts.  Lorsqu'une  particule  s*ecarte  de  sa  position 
d*e*quilibre,  elle  defprme  ces  ressorts  qui  exercent  alors 
des  efforts  sur  certaines  des  particules  voisines.  Celles-ci 
se  mettent  done  en  mouvement,  et  ce  d'autant  plus 
rapidement  que  les  ressorts  sont  plus  raides  et  les  parti- 
cules plus  legeres.  Le  mouvement  se  repand  ainsi  de 
proche  en  proche  et  forme  ce  que  Ton  nomine  une  onde 
par  analogic  avec  les  diverses  formes  d'oscillations  qui 
se  voient  a  la  surface  de  Teau  :  rides,  houle,  etc. 

L'adion  d'une  particule  sur  les  particules  voisines 
peut  prendre  deux  formes  differentes.  Ou  bien  la  parti- 
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ctde  pousse  celle  qui  cSt  devant  elle  et  tire  celle  qui  e& 
derriere,  en  comprimant  ou  allongeant  les  ressorts  qui 
les  separent :  1'onde  qui  en  re"  suite  eft  dite  onde  de  compres- 
sion. Ou  bien  la  particule  agit  sur  les  particules  qui  se 
trouvent  sur  ses  flancs  :  onde  ae  ci&aiUement.  Dans  les  fluides 
parfaits,  gaz  et  liquides,  les  seuls  efforts  qui  puissent 
apparaitre  sont  des  efforts  de  compression;  on  n'y  ob- 
serve done  pratiquement  que  des  ondes  de  ce  type.  Dans 
les  solides,  au  contraire,  outre  les  efforts  de  compression, 
on  voit  naltre  des  efforts  de  cisaillemcnt :  les  deux  types 
d'ondes  s'y  observent.  Comme  les  forces  de  compression 
et  de  cisaiUement  different  en  intensity  la  vitesse  de  pro- 
pagation des  ondes  n'eSt  pas  la  mSme  dans  les  deux  cas. 

Enfin,  si  Ton  considere  un  solide  mince  :  corde,  mem- 
brane, verge  ou  plaque,  on  voit  apparaitre  de  nouveaux 
types  d'ondes  qui  se  manifeftent  beaucoup  moins  par 
des  deformations  internes  de  la  matiere  que  par  une 
deformation,  flexion  ou  torsion,  de  Fob  jet  en  cause.  Les 
forces  mises  en  jeu  re"sultent  alors  soit  de  la  raideur  de 
1'objet :  verges  et  plaques,  soit  de  la  tension  a  laquelle  il 
e§t  soumis  :  cordes  et  membranes.  La  vitesse  de  propa- 
gation des  ondes  de  ce  type  depend  a  la  fois  de  k  matiere 
dont  Tobjet  eft  fait,  de  la  forme  et  des  dimensions  de  cet 
objet  et  de  k  tension  eVentuelle  qu'on  lui  impose. 

Pour  observer  une  onde,  on  peut  se  placer  a  deux 
points  de  vue  :  ou  bien  on  la  suit  dans  son  mouvement 
apparent  comme  Ton  fait  en  regardant  les  vagues  de  k 
mer,  on  examine  k  forme  de  la  ligne  ou  de  la  surface 
cu'elle  occupe  dans  Tespace  et  Ton  en  mesure  k  vitesse 
de  propagation;,  ou  bien  on  considere  un  point  fixe  de 
Tespaqe,  reper£  par  exemple  a  la  surface  de  Feau  par  un 
bouchon  qui  y  .-flotte.  On  voit  alors  que  ce  bpuchon 
monte.  et  descend  successivement,  oscille,  mais  n'e^t 
point  entralne.par  1'onde.  C'eft  ce  qu'pn  exprime  en 
disant  que  1'onde  se  propage  dans  k  matiere,  mais  n'en- 
traine-  pas  de  matiere. 

Obseryons  le  bouchon.  Si  son  oscillation  e£lpe'riodique> 
l*onde  eSt  dite  periodique :  son  musical,  et  nous  nommons 
firequence  de  1'onde  k  frequence  d'oscilktion  du  bou- 
chon. Prenons  maintenant  un  second  bouchon.  Pkgons- 
le  a  cot^  du  premier  et  eloignons-le  progressivement.  Si 
nous  avons  affake  a  un  milieu  dans  lequel  une  seule  onde 
se  propage,  nous  trouverons  une  direction  dans  kquelle 
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nous  pouvons  depkcer  ce  second  boudbon  sans  que  son 
mouvement  cesse  d'etre  en  concordance  parfaite  avec 
celui  du  premier.  La  ligne  ainsi  parcourue  sur  1'eau,  ou 
la  surface  ainsi  reconnue  dans  un  milieu  a  trois  dimensions 
comme  1'air,  se  nomme  ligne  ou  surface  d'onde.  Elle  eft  en 
g6n6ral  perpendicukire  a  la  direction  dans  kquelle  on 
voit  les  ondes  se  propager. 

Si,  au  contraire,  nous  eloignons  notre  bouchon  en 
suivant  la  dire&ion  dans  laqueSe  les  ondes  se  propagent, 
nous  voyons  que  son  oscillation  se  produit  avec  un 
certain  retard  par  rapport  a  celle  du, premier,  de  meme 
que  FoscUlation  engendrte  par  le  point  P'  de  notre 
figure  2  retardait  sur  celle  du  point  JP.  A  force  de  nous 
eloigner,  il  arrive  un  moment  oule  retard  eft  6gal  a  la 
duree  d'une  oscillation,  a  une  p6riode;  les  mouvements 
des  deux  bouchons  sont  alors  en  phase,  ils  se  font  simul- 
tan&nent.  La  distance  s^parant  les  boucbons  se  nomme 
longueur  d'onde.  CeSt  la  distance  que  Ton  voit  entre  deux 
cr£tes  ou  deux  creux  successifs  des  vagues.  Notre  exp£- 
rience  nous  montre  que  c'eSt  aussi  la  distance  que  par- 
court  Tonde  en  un  temps  egal  a  une  periode;  elle  eSt  done 
egale  au  produit  de  la  vitesse  du  son  par  la  periode  de 
Tonde,  ou,  ce  qui  revient  au  m£me,  au  quotient  de  cette 
vitesse  par  k  frequence.  A  frequence  con&ante,  la  lon- 
gueur cTonde  eSt  done  proportionnelle  a  la  vitesse  du 
son. 

Dans  un  grand  nombre  de  cas  :  ondes  de  compression 
d'amplitude  mod6r£e  dans  les  gaz  et  les  liquides,  ondes 
de  flexion  des  corps  souples,  cordes  et  membranes  ten- 
dues,  la  vitesse  du  son  eSt  independante  de  la  fr6quence. 
Un  son  grave  et  un  son  aigu  se  propagent  a  la  m^me 
vitesse;  k  longueur  d'onde  dans  le  milieu  en  cause  e§t 
done  proportionnelle  a  k  periode,  inversement  propor- 
tionnelle a  k  frequence. 

Dans  d'autres  cas,  et  singulierement  lorsqu'il  s^git 
d'ondes  de  flexion  de  corps  raides,  k  vitesse  de  propaga- 
tion depend  de  k  frequence.  Dans  le  cas  de  verges  ou  de 
plaques,  cette  vitesse  e^t  proportionaelle  a  k  raone  carr6e 
de  k  frequence.  Ainsi,  lorsque  le  son  .monte  de  deux 
oftaves  :  frequence  multiple  par  quatre,  k  vitesse  du 
son  double;  par  suite  k  longueur  d'onde  qui,  dans  Tak 
eut  iti  rdduite  au  quart  n'eSt  ici  r&luite  que  de  moiti6. 
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VITESSE  DE  PROPAGATION  DES  ONDES  DE  COMPRESSION. 
Cette  vitesse  eft  egale  a  la  racine  carree  du  rapport  du 
module  d'eiafticite  a  la  densite"  du  milieu;  elle  e$t  done 
d'autant  plus  grande  que  le  milieu  eft  moins  compres- 
sible et  plus  leger.  Dans  les  gas,  et  singulierement  dans 
Fair,  le  rapport  en  question,  et  par  suite  la  vitesse  du  son, 
ne  change  pas  lorsqu'on  modifie  la  pression  du  gaz  sans 
en  faire  varier  la  temperature;  il  ne  depend  que  de  la 
temperature  :  la  vitesse  du  son  eft  proportionneUe  a  la 
racine  carree  de  la  temperature  absohie  (temperature 
centigrade  augmented  de  273  degr^s).  Aux  temperatures 
usuenes,  la  vitesse  du  son  dans  1'air  augmente  d'environ 
0,19  pour  100  quand  la  temperature  monte  de  i  degre. 
Comme  un  instrument  a  vent  donne  un  son  dont  la^lon- 
gueur  d'onde  eft  fix6e  par  la  longueur  du  tuyau,  il  en 
resulte  que  la  frequence  de  ce  son  augmente  dans  les 
me'mes  proportions  cjue  la  vitesse  du  son.  Un  ediauflie- 
ment  de  3 1  degres  fait  alors  monter  le  son  d'environ  un 
demi-ton  temper^.  Au  contraire,  a  temperature  conftante, 
le  tuyau  donnera  toujours  le  m£me  son,  quelle  que  soit 
la  pression  atmospherique  :  une  flute  ne  se  desaccordera 
pas  si  ?on  va  en  jouer  au  sommet  du  Mont  Blanc  1 

ONDES  DE  FLEXION  DANS  LES  CORDES. 

La  force  eiaSlique  qui  intervient  dans  ce  phenomene 
eft  la  tension  de  la  corde.  La  vitesse  de  propagation  de 
Fonde  le  long  de  la  corde  eft  alors  proportionnelle  a  la 
racine  carree  du  rapport  de  cette  tension  au  poids  de 
Funite  de  longueur  de  corde;  elle  eft  done  d'autant  plus 
lente  que  la  corde  eft  moins  tendue  et  plus  lourde.  Une 
elevation  de  temperature  a,  sur  une  corde  tendue,  un 
effet  inverse  de  celui  qui  se  produit  sur  un  tuyau :  Techauf- 
fement  produit  une  dilatation  de  la  matiere  dont  eft  faite 
la  corde  et  par  suite,  si  les  extremes  en  sont  fixes,  une 
diminution  de  tension.  La  vitesse  des  ondes  de  flexion 
diminue,  done  aussi  k  frequence  de  vibration  qui  cor- 
respond a  la  longueur  de  k  corde  :  le  son  baisse. 

Si  done  on  veut  que  1'accord  des  cordes  et  vents  d'un 
orcheftre  soit  jufte,  il  faut  effeftuer  cet  accord  dans  une 
salle  maintenue  a  k  m£me  temperature  que  la  salle  de 
concert.  Si  la  temperature  d'une  salle  s'eieve  au  cours 
d'un  concert,  les  inftrumentiftes  devront  re£tifier  leur 
accord.  Enfin,  un  bon  accord  entre  instruments  a  sons 
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fixes,  Tun  a  cordes,  Fautre  a  vent  (orgue  et  piano),  ne 
pourra  £tre  assure"  qu'entre  des  limites  de  temperature 
assez  etroites. 


D^FORMATIONfpROGRESSIVE  D'UNE  ONDE. 

Lorsqu'une  onde  se  propage  elle  subit  des  deforma- 
tions dont  les  causes  sont  diverges. 

Cause  gbometrique.  —  II  en  e§t  du  son  comme  de  la 
lumiere  :  I'e'nergie  contenue  dans  un  pinceau  limite*  par 
des  rayons  sonores  voyage  avec  1'onde;  I'lntensite*  sonore 
e£t  alors  inversement  proportionnelle  a  la  surface  cju'oc- 
cupe  1'onde  a  1'inte'rieur  de  ce  pinceau.  Si  le  pinceau 
s'elargit  :  ondes  divergentes,  I'lntensite*  du  son  dirninue 
a  mesure  que  1'onde  progresse.  Ce  cas  eSt  celui  des  ondes 
sphe'riques  divergentes  qu'engendre  une  source  sonore 
dans  un  milieu  indefini  :  k  surface  de  1'onde  augmente 
comme  le  carre*  de  la  distance  qu'elle  a  parcouru  depuis 
sa  source,  1'intensite  du  son  diminue  done  en  raison 
inverse  du  carre*  de  cette  distance.  L'onde  plane,  au 
contraire,  telle  qu'on  peut  1'obtenir  dans  un  long  tuyau 
cylindrique,  occupe  toujours  la  meme  surface  :  elle 
voyage  sans  s'afFaiblir.  Bien  d'autres  cas  peuvent  se  pro- 
duire  lorsque  la  forme  des  ondes  se  trouve  modifiee  a 
la  suite  de  reflexions  sur  des  parois  convexes  ou  concaves. 
Les  e*chos  intenses  proviennent  en  general  de  la  reflexion 
du  son  sur  une  paroi  concave  qui  transforme  1'onde  inci- 
dente  en  une  onde  reHechie  convergente  dont  Pintensite, 
comme  celle  de  k  lumiere  en  un  cas  analogue,  devient 
tres  grande  a  mesure  que  Ton  s'approche  du  foyer  ou  se 
concentrent  les  rayons. 

Premttre  cause  physique  :  dissipation  d'energie.  —  Les 
moiivements  ondulatokes  d'un  milieu  continu  ne  met- 
tent  pas  seulement  en  jeu  des  forces  ela&iques  et  des 
forces  d'inertie,  mais  aussi  des  forces  de  frottement  qui 
consomment  de  l'e*nergie  vibratoire  pour  la  transformer 
en  chaleur.  D'ou  un  affaiblissement  progressif  de  1'onde 
qui  se  superpose  aux  effets  d^origine  geom6trique.  Les 
sons  aigus  subissent  presque  toujours  de  ce  fait  un  affai- 
blissement plus  rapide  que  les  graves.  Un  son  complexe 
voit  done  peu  a  peu  disparaitre  ses  harmoniques,  a  corn- 
mencer  par  les  plus  aigus;  il  se  d^timbre.  Ce§t  pour  cette 
raison  que  le  bruit  d'un  avion,  entendu  a  grande  distance, 
n'e§t  plus  guere  qu*un  son  tres  grave,  fondamentale  du 


24  ELEMENTS  ET  GEN£SES 

mouvements  de  1'air  sont  importants,  ils  se  produisent 
dans  le  sens  dc  la  longueur  du  tuyau;  en  revanche  les 
variations  de  pression  sont  nulles.  Nous  pouvons  done 
percer  un  trou  dans  la  paroi  du  tuyau  sans  qu'aucun 
mouvement  d'air  se  produise  a  travers  cet  orifice  puisque 
la  pression  reste  en  permanence  la  meme  a  I*int6rieur  et 
a  rext&rieur  du  tuyau.  Aliens  plus  loin,  dargissons  ce 
trou  jusqu'a  obtenir  une  fente  mince  separant  le  tuyau 
en  deux  tron$ons ;  les  mouvements  dans  ces  deux  tron- 
$ons  en  seront  a  peine  modifies.  Enlevons  enfin  un  des 
deux  troncons,  cela  n'aura  encore  que  peu  d'effet  sur  les 
mouvements  dans  le  trongon  restant. 

Autre  experience  :  Pair,  en  un  nceud,  es~t  immobile. 
Nous  pouvons  done  y  couper  le  tuyau  par  une  paroi 
rigide  sans  que  cela  change  rien  au  mouvement. 

Nous  avons  ainsi  deux  moyens  de  limiter  Tespace  ou 
se  propagent  les  ondes  sans  modifier  d'une  maniere  sen- 
sible les  ph6nomenes  qui  se  passent  dans  le  morceau  qui 
nous  reste  entre  les  mains. 

Ce  sedionnement,  evidemment,  n'est  valable  que  pour 
les  ondes  dont  k  frequence  est  telle  que  nceuds  et  ventres 
puissent  se  produire  aux  points  qu'imposent  la  fermeture 
ou  la  coupure  du  tuyau.  Les  frequences  qui  satisfont  a 
cette  condition  sont  dites  frequences  propres  et  les  sons 
correspondants,  sons  propres  du  tuyau.  Ce  sont  ceux  qui 
apparaissent  lorsque  1'air  interieur  au  tuyau  entre  en 
vibration  libre. 

Si  le  tuyau  est  ferm^  aux  deux  bouts,  un  noeud  se 
forme  a  chaque  extremity.  La  distance  separant  deux 
noeuds  successifs  etant  egale  a  une  demi-longueur  d'onde, 
le  son  le  plus  grave  qui  puisse  se  produke  esT:  celui  dont 
la  longueur  d'onde  eslt  double  de  la  longueur  du  tuyau. 
Cest  £  fondamental,  et  k  tuyau  rfoonne  alors  en  demi-onde. 
Les  sons  sup6rieurs  sont  ditermin^s  par  k  condition 
qu'un  nombre  entier  de  demi-longueurs  d'onde  soit 
exaftement  contenu  dans  la  longueur  du  tuyau.  On  les 
nomme  partiels  parce  que,  pour  chacun  d'entre  eux,  il 
exislte  dans  k  longueur  du  tuyau  un  certain  nombre  de 
noeuds,  distants  d'une  demi-longueur  d*onde,  ce  qui  per- 
mettrait,  si  on  le  d&irait,  d'introduire  des  cloisonnements 
subdivisant  le  tuyau  en  parts  egales  dont  le  son  en  cause 
serait  le  fondamental. 

Les  longueurs  d*onde  des  partiels  sont  done  egales  a 
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la  moitie,  au  tiers,  au  quart,  etc.  de  celle  du  fondamentaL 
Leurs  frequences  forment,  dans  ce  CM  particulier,  une  serie 
harmonique  complete. 

Si  le  tuyau  eslt  ouyert  aux  deux  bouts,  le  meme  raison- 
nement  montre  qu'il  resonne  aussi  en  demi-onde  et  que 
les  partiels  forment  une  serie  harmonique  complete. 
Cependant,  alors  que  I'introdu&ion  d'une  cloison  en  un 
nceud  ne  modifiait  en  rien  les  mouvements  de  1'air,  une 
ouverture  complete  (et  non  un  simple  trou  sur  la  paroi 
laterale)  en  perturbe  quelque  peu  les  mouvements.  Tout 
se  passe  comme  si  la  longueur  du  tuyau  6tait  lege- 
rement  plus  grande  qu'elle  n'est  en  realite.  Get  allonge- 
ment  apparent  esl:  d'autant  plus  marque"  que  le  tuyau  est 
plus  large.  II  n'esl:  pas  exadtement  le  meme  a  toute  fr6- 
quence  en  sorte  que,  surtout  pour  des  tuyaux  larges,  les 
partiels  ne  forment  pas  une  serie  exa£fcement  harmonique. 
Les  ecarts  sont  faibles  d'ailleurs  et  le  plus  souvent  imper- 
ceptibles  a  Toreille. 

Lorsque  le  tuyau  eSt  ouvert  a  un  bout,  ferm6  a  1'autre 
(bourdon  de  l*orgue),  les  sons  propres  comportent  un 
noeud  au  bout  ferme,  un  ventre  a  Fextremite  ouverte.  La 
distance  d*un  noeud  au  ventre  le  plus  proche  e5t  d'un 
quart  de  longueur  d'onde.  Le  son  fondamental  a  done 
une  longueur  d'onde  egale  a  quatre  fois  la  longueur  du 
tuyau.  Le  tuyau  resonne  en  quart  d'onde.  Sa  fondamentale 
sonne  a  l'o£tave  grave  de  celle  d'un  tuyau  de  m£me  lon- 
gueur ferm^  aux  deux  bouts  ou  ouvert  aux  deux  bouts. 
Pour  trouver  les  partiels,  il  nous  faut  partir  d*un  noeud  et 
aboutk  a  un  ventre,  c'e§t-a-dire,  ayant  parcouru  un  quart 
d'onde  pour  rencontrer  le  ventre  le  plus  proche,  parcou- 
rk  ensuite  une,  deux...  demi-ondes  pour  trouver  un 
autre  ventre.  Au  total  nous  aurons  parcouru  un  nombre 
entier  impair  de  quarts  d'onde.  Les  partiels  sont  done  les 
barmoniques  impairs  de  la  fondamentale.  La  suite  des 
octaves,  en  particulier  (harmoniques  2, 4, 8...),  est  absente. 
Le  premier  partiel  esT:  done  la  dousieme  (harmonique  3). 
C'est  pour^uoi  on  dit  qu'un  tel  tuyau  ne  peut  pas  ofta- 
vier;  il  quintoie.  Comme  dans  le  cas  precedent,  la  lon- 
gueur geometrique  du  tuyau  doit  etre  16gerement  allong^e 
a  1'extremite*  ouverte  pour  calculer  les  longueurs  d'onde 
des  sons  propres. 

La  vibration  d'une  corde  e£t  analogue  &  celle  d'un 
tuyau  ferme*  aux  deux  bouts,  car  la  necessite*  de  tendre  la 
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FIG.  7. 


Exemple  de  spe&res  d'inStruments  de  musigue  (d'apres  Saun- 
ders).  —  Nous  avons  choisi  a  titre  d*exemple  trois  bois :  flute,  haut- 
bois,  darinette  et  nous  en  donnons  les  specbres,  pour  une  suite  defa, 
situ6s  dans  les  difi^rents  registres  de  ces  instruments. 

Les  traits  verticaux  representeat  Tintensit^  relative  de  la  fonda- 
mentale  et  des  hannoniques  par  rapport  a  I'intensit6  totale  6misc 
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corde  oblige  a  en  fixer  les  extr&nites  ce  qui  ne  permet 
d'y  obtenir  que  des  noeuds.  La  corde  sonne  done  en 
demi-onde,  la  longueur  d'onde  etant  ici  compte*e  en  se 
re*f6rant  a  la  vitesse  de  propagation  de  1'onde  de  flexion  le 
long  de  la  corde.  Les  partiels  forment  une  sdrie  harmo- 
nique  complete,  pas  tout  a  fait  exa£te  cependant  car  la 
corde,  en  un  nceud,  devrait  pouvok  pivoter  librement. 
Or,  si  fine  soit-elle,  la  corde  a  une  certaine  raideur  qui 
perturbe  un  peu  sa  vibration  aux  extremites.  Les  cflets 
n*en  sont  pas  discernables  a  Toreille  dans  les  cas  usuels; 
ce  sont  eux  cependant  qui  motivent  1'emploi  de  cordes 
filees,  moyen  d'obtenir  une  corde  qui,  sans  etre  trop 
raide,  soit  assez  lourde  pour  dormer  un  son  grave  sans 
etre  trop  longue  ou  trop  peu  tendue. 

Les  vibrations  propres  de  tous  les  autres  corps  sonores 
s'examinent  par  les  memes  m6thodes  :  combiner  entre 
elles  des  ondes  progressives  dont  la  superposition  per- 
mette  de  satisfake  aux  conditions  aux  limites  :  point,  ligne 
ou  surface  nodale  ou  ventrale,  et  parfois  relation  plus 
complexe  encore  entre  les  deformations  de  la  matiere  et 
les  efforts  qu'elle  subit  au  cours  de  la  vibration.  Dans  tous 
les  cas,  on  met  en  evidence  Texisltence  d'un  sonfondamen- 
tal  et  d*une  ou  plusieurs  series  de  partiels.  Ces  derniers  ne 
forment  une  serie  liarmonique  que  dans  des  cas  excep- 
tionnels.  Donnons-en  un  exemple  dans  un  cas  particu- 
lierement  simple  :  vibrations  de  flexion  d*une  tige 
cylindrique.  D'une  part,  comme  nous  1'avons  dit  plus 
haut,  les  ondes  s'y  propagent  a  une  vitesse  qui  croit 
lorsque  la  frequence  augmente;  d'autre  part,  la  flexion 
d'une  verge  met  simultane*ment  en  jeu  des  efforts  de 
compression  et  de  cisaillement  en  sorte  qu'aux  extrd- 
mites,  libres  ou  encas^rees,  les  conditions  a  satisfake  sont 


par  rinStrument,  indiqule  par  la  prolongation  pointill^e  du  trait 
correspondant  a  la  fondamentale. 

On  remarqucra  : 

Flute  :  predominance  de  la  fondamentale,  absence  d'harmoniques 
sup6rieurs; 

Hautbois  :  fondamentale  toujours  faible  vis-a-vis  de  Tensemble  des 
harmoniques;  dans  l'o£iave  grave,  grande  richesse  en  harmoniques 
superieurs; 

Clarinette  :  comme  pour  la  fltite,  prddorninance  de  k  fondamen- 
tale; assez  grande  richesse  en  harmoniques  aigus:  absence  presque 
totale  d'harmoniques  pairs,  carafteriSlique  du  tuyau  a  anche  a 
perce  cylindrique. 
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beaucoup  plus  complexes  que  dans  le  cas  dutuyauoude 
la  corde,  Les  partiels  sont  beaucoup  plus  espaces  que 
dans  les  cas  precedents  et  leurs  frequences  ne  sont  pas 
en  rapport  simple  avec  celle  de  la  fondamentale.  Pour 
une  verge  encaStre"e  a  une  extremite  et  libre  a  1'autre,  les 
frequences  des  premiers  partiels  sont  sensiblement  egales 
a  6,25  —  17,47  —  34,28  —  56,  7  —  84,6  —  118,3...  fois 
celle  de  la  fondamentale.  Ces  chiffres  ne  sont  pas  des 
nombres  entiers;  par  suite,  aucun  des  partiels  n'esl:  un 
harmonique  de  la  fondamentale.  Pour  situer  ces  partiels, 
nous  en  donnons  la  hauteur  sur  une  portee  musicale,  les 
signes  +  et  —  signifiant  que  le  son  re*el  du  partiel  est 
un  peu  plus  haut,  ou  plus  bas  que  celui  de  la  note  mar- 
quee (fa  8). 


lip- 

«±      »;-••«»-"—  i" 
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$  tir    —  ••  I-  •  

partiels 

fondamentale 

FIG.  8. 

Les  membranes,  les  plaques  (et  les  cloches),  les  espaces 
clos  (salles)  ont  des  partiels  tres  nombreux  car  on  y  peut 
combiner  non  seulement  deux  ondes  cheminant  en  sens 
inverse  mais  aussi  quatre  (et  dans  les  salles  huit)  ondes 
obliques.  II  arrive  alors  parfois  que  deux  partiels  corres- 
ponoant  a  des  groupes  d*ondes  difKrents  aient  des  fr6- 
quences  tres  voisines;  s'ils  se  trouvent  simultane'ment 
excites  ils  produisent  des  battements  :  cela  s*observe  sou- 
vent  avec  des  cloches. 

Lorsqu'on  a  frappe  ou  d^forme  un  corps  sonore  : 
piano,  timbales,  cloches  dans  un  cas,  clavecin,  harpe, 
guitare  dans  1'autre,  il  vibre  ensuite  en  6mettant  presque 
tous  ses  sons  propres,  mais  selon  k  maniere  dont  le  corps 
a  e*te*  mis  en  branle,  certains  sont  intenses,  d'autres  faibles. 
La  sonorit6  en  peut  done  varier  beaucoup.  Ceslt  ce  qui 
explique  1'importance  du  choix  du  point  du  corps  qui 
sera  attaque  :  on  cherche  en  general  a  sortir  principale- 
ment  le  fondamental  et  a  eViter  des  partiels  jug^s  discor- 
dants  ou  desagreables.  Le  marteau  du  piano  frappe  la 
corde  au  voisinage  du  septieme  de  sa  longueur  afin  a*evi- 
ter  qu'un  nceud  ne  se  forme  en  ce  point  et  par  suite  d'at- 
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t6nuer  Fimportance  de  Fharmonique  7,  etranger  a  la 
gamme. 

Hesonateurs  de  Helmholt^.  —  Certains  corps  sonores 
peuvent  vibrer  a  la  fois  comme  un  groupe  d'oscillateurs 
simples  :  mouvements  d'ensemble  des  divers  organes 
composant  le  corps,  et  comme  un  sySteme  conttnu  : 
mouvements  comportant  des  deformations  internes  des 
organes.  Us  comportent  alors  un  ou  plusieurs  sons 
propres  relativement  graves,  en  nombre  fimite,  qui  cor- 
respondent au  premier  genre  de  vibration,  puis  une  serie 
illimitee  de  partiels,  en  general  beaucoup  plus  aigus,  pro- 
venant  des  vibrations  du  second  genre.  Tel  eSt  Te  cas  du 
rtsonateur  de  Helmholfy. 

Get  appareil  eft  forme  d'une  cavite  relativement  impor- 
tante  qui  debouche  sur  Fexterieur  par  un  trou  ou  un 
petit  tuyau  nomine*  coL  Lorsque  les  oscillations  sont  assez 
lentes,  Fair  contenu  dans  le  col  se  deplace  en  bloc  comme 
une  maniere  de  piston  :  il  joue  le  role  du  point  pesant  de 
Poscillateur;  au  contraire,  dans  la  cavite,  Fair  ne  subit 
que  de  tres  petits  d6placements,  cependant  qu'il  se  trouve 
alternativement  comprime  et  detendu  comme  Tetait  le 
ressort  de  Foscillateur.  Un  choix  convenable  des  dimen- 
sions du  col  et  de  la  cavite  permet  alors  de  regler  la  fre- 
quence propre  du  r£sonateur. 

Ce  fonctionnement  de  1'appareil  exige  que  toutes  ses 
dimensions  soient  petites  par  rapport  a  la  longueur 
d'onde  aerienne  du  son  en  cause. 

Un  r&onateur  comporte  egalement  des  sons  partiels 
lorsque  les  longueurs  d'onde  sont  asses  petites  par  rap- 
port aux  dimensions  du  re*sonateur  pour  que  les  mouve- 
ments de  Fair  inte"rieur  a  Tappareil  puissent  comporter 
des  surfaces  nodales  qui  en  subdivisent  le  volume  en 
deux  ou  plusieurs  parts.  Les  partiels  ont  alors  des  lon- 
gueurs d'onde  beaucoup  plus  petites  que  le  fundamental; 
ils  sont  beaucoup  plus  aigus.  L'oreille,  comme  les  in&ru- 
ments  du  physicien,  les  en  diftinguent  done  aisement. 
C'e£i  cette  proprie'te*  qui  a  fait  du  resonateur  de  Helmholtz 
un  outil  d'analyse  pr^cieux  jusqu*a  Finvention  des  appa- 
reils  ^Ie6fcro-acou5tiques  modernes. 

Vibrations  forcees  d'un  corps  sonore,  resonances,  %pnes  for- 
mantes.  —  Si  Fon  impose  un  mouvement  sinusoidal  a  un 
ou  plusieurs  points  d'un  corps  sonore,  ou  si  Fon  applique 
des  forces  sinusoi'dales  en  ces  points,  le  corps  vibre  a  la 
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frequence  qui  lui  e§t  imposed.  Nous  n'entrerons  pas  dans 
1' etude  de  ses  deformations  qui  exige  un  appareil  mathe- 
matique  savant  ct  eft  d'assez  peu  d'inte*ret  pour  notrc 
prppos.  Disons  seulement  que,  pour  qu'une  resonance 
soit  importante,  il  faut  non  seulement  que  la  frequence 
excitatrice  se  rapproche  d'une  des  frequences  propres  du 
corps,  mais  encore  que  les  mouvements  ou  les  forces 
imposes  favorisent  le  mode  de  deformation  du  corps  qui 
correspond  a  la  frequence  propre  en  cause. 

Lorsqu'un  corps  sonore  eft  mis  en  vibration  par  un 
son  musical  complexe,  sa  vibration  comporte  tous  les 
harmoniques  du  son  excitateur,  chacun  d  eux  e*tant,  par 
rapport  &  la  fondamentale,  affaibli  ou  renforce'  selon  cjue 
sa  frequence  eft  eloignee  ou  proche  de  celle  d'un  partiel. 
Si  les  vibrations  du  corps  sonore  sont  assez  amorties,  les 
renforcements  de  sons  par  resonance  ne  sont  pas  tres 
importants  mais  se  font  sentir  asse2  loin  de  la  frequence 
de  chaque  partiel;  autour  de  dhaque  partiel  exi§te  done 
une  zone  de  renforcement  dite  %pmformante.  La  raison  de 
ce  nom  e&  k  suivante  :  lorsque  k  fondamentale  de  la 
vibration  force*e  e§t  assez  grave,  un  ou  plusieurs  harmo- 
niques de  cette  vibration  se  situent  dans  chaque  zone  for- 
mante.  Chacun  de  ces  groupes  d'harmoniques  se  trouve 
alors  renforce*.  Ces  zones  de  renforcement  donnent  alors 
un  caraftere  commun  a  tous  les  sons  transmis  par  le  corf>s 
sonore.  La  table  d'harmonie  des  instruments  a  cordes  jouit 
de  cette  propri6t6  qui  entre  pour  une  bonne  part  dans  la 
difference  de  leurs  sonoritds.  Les  cavites  buccales  dont 
les  dimensions  et  la  forme  varient  selon  la  position  de  la 
langue  et  Touverture  de  k  bouche  forment  un  syfteme 
doue*  de  deux  ou  trois  zones  formantes  principales.  C*e§t 
Timportance  relative  de  ces  zones  et  le  domaine  des  fre- 
quences qu'elles  couvrent  qui  donnent  aux  voyelles  leurs 
sonoritds  particulieres,  grice  a  quoi  on  les  reconnait 
quelle  que  soit  k  hauteur  du  son  fondamental  de  la  voix, 
parl^e  ou  chant^e,  voire  en  Pabsence  de  tout  fondamen- 
tal ;  voix  chuchot6e. 

PRODUCTION  DU  SON, 
PRINCIPE  DES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

Les  instruments  de  musique  se  subdivisent  en  deux 
grandes  cksses.  La  premiere  comprend  ceux  qui  sont 
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constitues  par  un  corps  sonore  que  1'on  met  en  vibration 
Ubre  a  la  suite  soit  d'une  deformation  (cordes  pinches, 
clavecin,  pizzicato)  soit  d'une  percussion  (cordes,  mem- 
branes, plaques,  tubes  ou  cloches  frappe"es).  Nous  n'avons 
ici  rien  a  aj  outer  a  ce  que  nous  avons  de"ja  dit  a  ce  sujet. 
En  revanche,  la  seconde  classe  qui  comprend  les  instru- 
ments  a  son  soutenu  pose  de  nouveaux  f>roblemes  au 
physicien  :  comment  un  mouvement  continu,  d^place- 
ment  de  1'archet  ou  courant  d'air,  peut-il  engendrer  une 
vibration,  et  comment  peut-on  regler  la  frequence  de 
cette  vibration  ?  Divers  procedes  sont  utilises, 

Uarcbet.  —  La  maniere  dont  1'archet  fait  vibrer  la 
corde  resulte  des  propriet6s  du  frottement  entre  les  corps 
solides.  Chacun  sait  qu'il  faut  un  minimum  de  force  pour 
faire  glisser  un  solide  sur  un  autre  mais  que,  des  que  le 
glissement  esl:  obtenu,  il  subside  m&ne  sous  un  effort 
minime  :  c'eslfc  le  cas  du  derapage  des  automobiles. 

Representons  alors  le  mouvement  que  prend  le  point 
dc  k  corde  attaqu6  par  1'archet  (fig.  $). 


temps 
fibre 


Au  depart,  corde  et  archet  6tant  deux  soltdesen  contaft, 
Tarchet  entraine  la  corde  en  un  mouvement  continu  et 
uniforme  :  ligne  droite  oblique  A  B  du  diagramme.  La 
force  que  la  corde  oppose  a  cet  entralnement  augmente 
peu  a  peu  jusqu*a  6tre  suffisante  pour  que  la  corde  se 
detache  de  1'archet  :  le  derapage  se  proauit  et  k  cord.e 
poursuit  son  mouvement  comme  si  1'archet  n'existait 
plus.  Le  point  de  k  corde  situ6  sous  1'archet  effectue  alors 
un  mouvement  sensiblement  sinusoidal  corresjDondant 
a  k  vibration  libre  de  k  corde  :  apres  avok  continud  un 
instant  a  progresser  sur  sa  lancee  dans  le  sens  ou  1'archet 
I'entralnait,  2  recule,  revient  en  arriere,  puis  k  suite  de 
son  oscillation  1'amene  a  se  d6pkcer  de  nouveau  dans  le 
meme  sens  que  Farchet.  Arrive  un  moment  (point  C  de  la 
courbe)  ou  k  vitesse  de  k  corde  e£  presque  6gale  a  celle 
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de  Parchet  :  le  contaft  se  reprend,  les  deux  solides  s'ac- 
crochent  Tun  a  Pautre,  le  mouvement  de  k  corde  est  de 
nouveau  impost  par  Parchet,  se  fait  a  vitesse  constante 
jusqu'au  prochain  d&rapage  (point  D  de  la  courbe).  Nous 
avons  done  une  alternance  de  d^placements  forces  et  de 
fragments  d'oscillations  libres.  Si  Ton  prolonge  en  C  C'  k 
courbe  repre*sentant  ^oscillation  libre,  on  voit  que  la 
periode  de  cette  oscillation  est  le"gerement  plus  courte 
que  celle  du  mouvement  que  prend  k  corde  frottee.  II 
eft  done  possible  de  jouer  faux,  trop  bas,  en  6crasant 
Parchet  sur  la  corde  (ce  qui  prolonge  k  branche  CD  de 
la  courbe)  et  en  le  tirant  trop  lentement  (ce  qui  eloigne 
vers  la  droite  le  point  D  et  allonge  k  periode  du  mouve- 
ment). 

La  forme  exa&e  du  mouvement  de  la  corde,  et  par 
suite  la  proportion  d'harmoniques,  le  timbre  du  son, 
depend  beaucoup  du  point  ou  k  corde  eslt  attaquee  (plus 
ou  moins  loin  du  chevalet),  de  k  force  avec  kquelle 
Tarchet  esl  appuye,  de  la  vitesse  qu'on  lui  imprime  et  de 
la  maniere  dont  le  contaft  esT:  etabli  avec  la  corde  :  archet 
a  plat  ou  incline*,  ce  dernier  point  modifiant  les  conditions 
du  de*rapage.  Ces  faits  font  comprendre  1'importance  par- 
ticuliere  de  Part  du  virtuose  pour  de  tels  instruments. 

Uanche.  —  L'anche  foncHonne,  avec  moins  de  bruta- 
lite,  comme  une  maniere  de  clapet  maintenu  par  un 
ressort.  Elle  peut  fon6tionner  soit  en  ouvrant  (fig.  10  a), 
soit  en  fermant  (fig.  zo  b)  le  passage  offert  au  courant  d'air. 
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FIG.  10. 

Dans  le  premier  cas,  1'anche  etant  a  peu  pres  fermee, 
lorsqu'on  souffle  de  A  vers  B,  le  passage  eft  etrangle,  la 
pression  monte  peu  a  peu  en  A;  lorsqu'elle  esl:  suffisante, 
le  ckpet  s'ouvre,  laisse  passer  Pair  en  sorte  que  k  pres- 
sion diminue  brusquement  en  A;  le  ckpet  se  referme  et 
le  processus  recommence.  Dans  le  sens  inverse  Tanche 
doit,  pour  fonclionner,  £tre  dou^e  d'une  frequence  propre 
ou  debiter  1'air  sur  un  ruyau  ou  un  volume  B  susceptible 
de  resonner.  Au  repos  Panche  eft  partiellement  ouverte, 
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le  courant  d'air  tend  a  la  fermer,  elle  ftechit,  puis,  son 
mouvement  naturel  etant  oscillant,  s'ouvre  a  nouveau 
et,  apres  avoir  recule"  en  dega  de  sa  position  de  repos, 
recommence  a  se  fermer;  le  courant  crair  Fy  aidant,  elle 
se  trouve  relanc£e  en  sorte  que  Foscillation  s'amplifie 
peu  a  peu  jusqu'a  atteindre  une  valeur  stable.  II  est  Evi- 
dent qu'un  certain  e*quilibre  entre  la  force  du  courant 
d'air  et  les  proprie'te's  mc'caniques  de  Fanche  est  ne*ces- 
saire  pour  que  le  systeme  ne  se  bloque  pas,  soit  :  trop 
peu  cfe  vent,  que  Fanche  ne  prenne  pas  un  mouvement 
initial  suffisant  pour  que  les  oscillations  s'amorcent,  soit : 
trop  de  vent,  que  Fanche  se  ferme  complement  et 
reste  maintenue  en  cette  position  par  une  pression  trop 
forte. 

Dans  la  plupart  des  instruments  a  vent,  Fanche  est 
une  languette  dont  k  frequence  propre  est  tres  amortie, 
et  gui  est  assez  souple  pour  que  ce  soit  le  tuyau  qui  la  suit 
qui  joue  le  r61e  de  ressort  :  un  noeud  se  forme  dans  le 
tuyau  au  voisinage  de  Fanche  et  les  variations  de  pres- 
sion qui  s*y  produisent  imposent  a  Fanche  leur  pe"nodi- 
cite\  L'a&ion  des  levres  sur  la  languette  permet  alors  a 
Finstrumentiste  d'accrocher  la  vibration  de  Fanche  sur 
Fharmonique  du  tuyau  qu'il  desire  faire  sonner. 

Dans  les  orgues,  Fanche  est  elle-meme  accordee  sur 
la  fondamentale  du  tuyau  auquel  on  Faccouple.  L'harmo- 
nium,  Faccordeon,  Fharmomca  utilisent  des  anches  assez 
peu  amorties  pour  qu'elles  jDuissent  vibrer  sans  Fadjonc- 
tion  d'un  tuyau.  Dans  les  instruments  en  cuivre,  cors, 
trompettes,  trombones,  ce  sont  les  levres  de  Finstrumen- 
tiste qui  jouent  le  rdle  d'anche. 

Partiels  du  tuyau  a  anche.  —  Un  noeud  se  forme  au  voi- 
sinage de  Fancne,  un  ventre  a  Fautre  extre'mite  du  tuyau, 
qui  est  ouverte.  Les  partiels  d'un  instrument  a  anche  a 
perce  cylindrique  (clarinette),  comme  ceux  du  tuyau 
ouvert-ferme,  ne  comportent  done  que  les  harmoniques 
impaks  :  la  clarinette  quintoie.  Si  la  perce  du  tuyau  est 
conique  (hautbois,  saxophone,  cuivres)  le  cas  est  dirTe1- 
rent :  les  oscillations  propres  du  tuyau  ne  r^sultent  plus 
de  la  combinaison  de  deux  ondes  d'intensitt  confiante  y 
cheminant  en  sens  inverse.  Le  calcul  montre  alors  que 
les  partiels  forment  une  serie  harmonique  complete;  les 
instruments  peuvent  o&avier. 

Uemboucbure  de  flAte.   —  Lorsqu'un    courant    d'air 

ENCYCLOP^DEB  IX  2 
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en  Siberia  et  au  nord  de  1'Europe,  tout  denote  un  inStru- 
ment  qui  a  eVolu6  pendant  une  dur6e  et  sur  un  espace 
considerables,  et  qui,  anterieurement  aux  autres  inSlru- 
ments  a  cordes,  a  iti  1'objet  d'une  fabrication  soignee, 
par  des  artisans  de  races  differentes.  Entre  autres  traits 
probants,  aucun  instrument  primitif  ou  d'avant  la  fin  du 
Moyen  age  n'a  autant  augment^  Fe"tendue  de  son  regiStre 
(au  total,  de  3  a  50  cordes).  Si  de  nos  jours  elle  ne  semble 
jouer  qu*un  r61e  secondaire  et  n'etre  me"me  qu'une  survi- 
vance,  au  moins  la  harpe  a  pour  elle  la  richesse  de  son 
passe.  Elle  eSl  un  des  rares  fils  conducteurs  qui  per- 
mettent  de  remonter,  a  peu  pres  sans  interruption, 
jusqu'a  la  prehiStoire. 

Sa  courbure  en  forme  d'arc,  qui  eSt  assez  generale,  a 
fait  supposer  que  la  harpe  provenait  dire&ement  d'un 
instrument  primitif,  Yarc  musical,  encore  en  usage  chez 
des  populations  de  1'Afrique  et  de  TOceanie,  et  dont 
quelques  types  plus  complexes  annoncent  en  effet  la 
harpe.  L'arc  musical,  ^tant  compose  de  materiaux  peris- 
sables  (une  corde  ou  une  liane  tendue  par  les  deux  extre"- 
mites  d'un  arc  en  bois  flexible),  n'a  laisse*  aucun  veStige 
de  son  existence  ancienne;  celle-ci  nous  eSt  prouvee 
cependant  grace  a  une  grarure  rupeStre  du  pal^plithique 
superieur  (grotte  des  Trois-Freres,  dans  PAriege)  qui 
repre"sente  un  danseur  masque  jouant  de  cet  instrument. 
Nous  aurions  done  la  le  plus  ancien  t6moignage  d'un 
instrument  a  cordes.  Or,  coincidence  curieuse,  le  m£me 
genre  de  figuration,  danseur  masque  jouant  de  la  flute, 
atte^te  Tusage  de  cette  derniere  en  Egypte,  au-'^  rve  mil- 
lenaire.  Entre  Tage  de  la  pierre  taillee  en  Europe  et  la 
protohiStoire  egyptienne,  au  moins  deux  instruments,  arc 
musical  et  flute,  ont  accompagne  des  danses  manifeSte- 
ment  magiques.  Encore  aujpurd'hui,  chez  les  Noirs 
d'Afrique,  chez  les  Melanesiens  ou  chez  les  Indiens 
d'Amerique,  Tun  ou  1'autre  de  ces  instruments  reSte 
associe  a  des  danses  indifferemment  de  masques,  d'ini- 
tiation  ou  de  magie.  II  en  eSt  de  rn6me  du  rhombe,  plan- 
chette  tournoyante  dont  le  ronflement  eSt  cense  figurer 
la  voix  des  esprits ;  un  exemplaire  de  cet  instrument,  a  la 
fois  le  plus  repandu  et  le  plus  secret  dans  les  civilisations 
primitives,  a  ete  retrouvd  dans  un  site  pal£olithic[ue  de 
la  Dordogne.  Si  le  rhombe  peut  a  peine  6tre  qualifi^  de 
musical,  son  «  contemporain  »  prehiSlorique,  Tare 
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partie  du  tuyau  situ6e  au-dela  du  trou  refte  le  sifege  d'une 
vibration  qui  reagit  quelque  peu  sur  celle  de  la  partie 
comprise  entre  1'embouchure  et  le  trou.  C'eft  pourquoi 
il  eft  parfois  utile  d'ouvrir  plusieurs  trous  soit  pour 
favoriser  la  produ&ion  du  son  correspondant  £  k  lon- 
gueur du  tuyau  entre  1'embouchure  et  le  premier  trou,  soit, 
en  utilisant  la  reaction  de  k  partie  de  tuyau  situee  au-dek 
de  ce  trou,  pour  d^pkcer  le  ventre  et  modifier  ainsi  la 
hauteur  du  son  produit.  Ces  combinaisons  permettent, 
avec  un  nombre  de  trous  reftreint,  d'obtenir  toutes  les 
notes  de  k  gamme  avec  une  juftesse  convenable,  C'eft 
k  raison  du  doigte,  souvent  singulier  au  premier  abord, 
des  inftruments  a  vent,  doigt6  qui  r&ulte  beaucoup 
plus  d'une  experience  traditionnelle  que  d'un  calcul. 

LES  CORDES  VOCALES. 

On  a  cru  longtemps  que  les  cordes  vocales  vibraient 
comme  une  anche  dont  k  fr&juence  &ait  reglde  par  leur 
etat  de  tension  et  de  contxa&ion.  Cependant,  les  r6cents 
travaux  de  m^decins  frangais  montrent  que,  si  cette  mise 
en  place  de  1'organe  eft  necessaire  pour  lui  permettre 
de  bien  vibrer,  ce  n'eft  pas  seulement  elle  qui  semble 
fixer  la  hauteur  et  le  timbre  des  sons  produits.  La  vibra- 
tion des  cordes  vocales  paralt  commandee  par  des 
influx  nerveux  indireftement  issus  de  Tune  des 
deux  oreilles,  la  droite  en  general,  nomm^e  par  ces 
auteurs  oreille  dire&rice.  Nombre  de  dtfauts  d'61ocution 
(le  b^gaiement  par  exemple)  et  d'alterations  de  k  voix 
risultent  d'une  maladie  ou  d'un  traumatisme  de  1'oreille 
direftrice  et  disparaissent  a  la  guerison  de  cet  organe. 
Un  chanteur  qui,  en  vieillissant,  cesse,  comme  tout  le 
monde,  de  bien  entendre  les  sons  aigus  et  suraigus,  voit 
sa  voix  se  detimbrer;  Femploi  d'un  appareil  dectro- 
acouftique  qui  corrige  ce  d&aut  d'auoition  sufSt  en 
certains  cas  a  rendre  a  sa  voix  1'eckt  de  la  jeunesse.  De 
passionnantes  recherches  sont  en  cours  i  ce  sujet;  on 
peut  en  esp6rer  beaucoup  en  ce  qui  touche  la  technique  de 
Part  vocal. 
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MESUKE  PHYSI&LJE  DE  L'INTENSIT£  DES  SONS, 
LE  DECIBEL 

Pour  le  physicien  pur,  le  son  e£l  une  forme  de  I'&ier- 
gie;  il  n'a  done  pas  besoin  d'une  unite"  speciale  pour  en 
mesurer  Fintensit6.  Cependant,  pour  obtenir  des  valeurs 
utilement  comparables  a  ce  que  ressent  I'oreille,  il  a  etc" 
necessaire  d'utiliser  une  echelle  de  mesure  speciale.  Les 
fondements  en  sont  les  suivants  : 

Tout  d'abord  on  constate  que  c'est  aux  variations 
de  pression  et  non  aux  mouvements  de  1'air  que  Toreille 
est  sensible  :  le  son  parait  fort  en  un  noeud,  faible  ou 
nul  en  un  ventre.  D'autre  part,  les  lois  psychophysiolo- 
giques  re"gissant  les  sensations  (loi  de  Fechner)  montrent 
que,  pour  obtenir  une  impression  d'intensite*  croissant 
par  pallets  r^gulierement  espac^s,  comme  le  sont  les 
nuances  musicales,  du  pianissimo  au  fortissimo,  il  ne 
faut  pas  que  F6nergie  acoustique  croisse  en  progression 
arithm6tique,  mais  gdometrique  :  comme  la  difference 
de  hauteur  des  sons  correspond  a  un  rapport  de  fre"- 
quences,  une  difference  de  nuance  re"sulte  a'un  rapport 
d'energies.  D'ou  Temploi  d'une  echelle  logarithmi^ue 
qui  exprime  des  rapports  sous  la  forme  de  quantit6s 
additives.  Lorsque  Tdnergie  est  multipliee  par  10,  le 
nfveatt  sonore  augmente  de  i  Be/.  Cette  augmentation 
qui  correspond  sensiblement  au  passage  d'une  nuance 
musicale  a  k  nuance  imme'diatement  superieure  est  rela- 
tivement  grande;  Tunite  pratique  eslt  alors  le  decibel. 

Le  zero  de  l'e"chelle  correspond  a  Tintensite  sonore 
prise  comme  unite,  comme  point  de  depart.  On  l*a  choisi 
de  maniere  qu'il  reprdsente  le  son  produit  par  une 
onde  dont  les  variations  de  pression  soient,  a  tres  peu 
pr^s,  les  plus  petites  que  Toreille  humaine  puisse  perce- 
vpir,  variations  minimes,  d'environ  deux  dix-milHo- 
niemes  de  gramme  par  centimetre  carre. 
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PSYCHO-PHYSIOLOGIE  DE  L'AUDITION 

Nous  ne  donnerons  pas  ici  dc  description  anatomique 
de  Poreille  :  le  leffceur  curieux  en  trouver  a  aise*ment  dans 
nombre  d'ouvrages.  II  nous  suffit  de  savoir  gue  les 
vibrations  du  tympan  provoque'es  par  les  variations  de 
pression  de  1'air  sont  transmises  a  Toreille  interne  par 
un  mecanisme  :  chalne  des  osselets,  puis,  dans  cette 
derniere,  mettent  en  vibration  k  membrane  basilaire. 
Celle-ci  subdivise  le  limagon  en  deux  canaux  paralleles 
et  porte  les  organes  sensibles  d'ou  partent  les  fibres  du 
nerf  auditif.  La  membrane  basilaire  a  une  longueur  d'en- 
viron  trois  centimetres;  les  resonances  qui  se  produisent 
dans  le  Umagon  ont  pour  efFet  d'imposer  a  la  membrane 
basilaire  une  vibration  qui  presente  un  maximum  d'am- 
plitude  en  une  region  dont  la  position  depend  de  la 
frequence  du  son;  d'ou  une  localisation  de  rexcitation 
des  fibres  nerveuses  qui  semble  le  moyen  principal  utilise 
par  k  nature  pour  nous  permettre  de  distinguer  la  hau- 
teur des  sons.  Les  aigus  sont  localises  a  I'entr6e  du  lima- 
gon,  les  graves  au  fond.  Dans  le  medium  1'dcart  entre  les 
points  excites  par  deux  sons  dislrants  d'une  o6fcave  esl 
d'envkon  quatre  millimetres. 

A  peu  pres  aucun  des  elements  successifs  constituant 
ce  mecanisme  n*e§t  lineaire.  Un  son  pur  produit  done 
dans  1'oreille  un  son  complexe,  deux  sons  engendrent 
des  sons  resultants.  Les  harmoniques  et  sons  resultants 
ainsi  produits  sont  nomm^s  subjecHfs  :  ils  n'exiStent  pas 
dans  les  ondes  sonores  qui  agissent  sur  Toreille;  on  les 
entend  cependant  s'ils  sont  assez  forts.  La  r&lite  physio- 
logique  de  ce  phe"nomene  a  6te  prouv^e  par  nombre 
d'experiences  et  notamment  en  recueillant  les  courants 
elefbiques  produits  dans  le  nerf  auditif  de  chats. 

HAUTEUR  DES  SONS. 

Cegt  a  la  localisation  des  excitations  nerveuses  dans 
1'oreille  interne  qu'on  attribue  en  general  l*origine  de  k 
sensation  de  hauteur.  Cependant,  bien  qu'une  fibre  ner- 
veuse  isolee  ne  puisse  transmettre  des  impulsions  suc- 
cessives  qu*a  une  cadence  relativement  lente  (phenomene 
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de  chronaxie),  un  groupe  de  fibres  simultane"ment  excitees 
et  se  relayant  Pune  Pautre  eslt  apte  a  transmettre  une 
impulsion  par  periode.  Inexperience  ci-dessus  mention- 
nee  faite  sur  1'oreille  du  chat  le  prouve  :  1'oreille  fonc- 
tionne  comme  une  sorte  de  microphone. 

Par  suite,  le  signal  transmis  au  cerveau  est  porteur  de 
deux  sortes  d'informations  liees  a  la  frequence  du  son  : 
le  lieu  ou  Texcitation  du  nerf  est  produite,  la  frequence 
elie-meme.  Aucune  experience  decisive  n'a  permis  encore 
de  r^pondre  a  la  question  qui  se  pose  alors  :  le  cerveau 
utilise-t-il  une  seule  de  ces  deux  informations,  et  laquelle, 
ou  les  deux? 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  sensation  de  hauteur^est  liee  a  la 
frequence  du  son  excitateur  :  une  m£me  difference  de 
hauteur  entre  deux  sons,  mesur£e  par  un  intervalle 
musical  donne*,  correspond  a  un  m^me  rapport  entre  les 
frequences;  le  rapport  correspondant  a  la  somme  de  deux 
intervalles  esl:  done  le  produit  des  rapports  correspon- 
dant aux  intervalles  ajout6s  :  2/1  esl:  alors  dit  rapport 
d'odave,  3/2  rapport  de  quinte,  4/3  de  q^arte,  etc. 

La  hauteur  d'un  son  n'esl:  cependant  pas  rigoureuse- 
ment  liee'  a  la  frequence  :  lorsqu'on  augmente  la  force 
j>,,—  «^^  **,-,«  <•»! o/^-n *A  1&  fpknr?f<a  tir/aRrmp  insimr5ni*taDie.  on 


point 


~.  ----------- 

La  non-linearite  de  Toreille,  nous  Tavons  dit,  fait  qu'un 


xtoujtfc  u^nv,  u.w  JLC^C  ^~~  *  ~~ — J  informe  le  cerveau  , 

presence  d'une  serie  harmonique;  la  hauteur  attribute  au 
son  esl  celle  de  k  fondamentale  de  cette  s6rie  meme  si 
cette  fondamentale  n*exisl:e  pas  dans  le  son  propose*  a 
Toreille;  les  consequences  musicales  de  ce  fait^sont 
importantes.  Trois  harmoniques  successifs,  fussent-ils  de 
rang  eleve  (8, 9  et  10  par  exemple),  sont  entendus  comme 
un  son  unique  dont  la  hauteur  esl:  celle  de  la  fondamen- 
tale. Cela  explique  que  Ton  puisse  entendre  les  basses 
lorsqu'on  reproduit  la  musique  avec  un  appareil  physi- 
quement  incapable  d'en  transmettre  les  frequences  :  le 
phonographe  mecanique  par  exemple.  L'audition  des 
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fondamentales  n*eft  pas  supprimde,  seul  le  timbre  s'en 
trouve  profonde*ment  alt&re, 

Les  facteurs  d'orgue  connaissent  ce  phenomena  et 
1'utilisent  parfois.  Deux  tuyaux  accordes  en  quinte  juste 
donnent  la  sensation  de  la  fondamentale  et  non  celle 
d'un  accord.  Ceci  sert  a  r6aliser  des  jeux  de  32  pieds  avec 
des  tuyaux  de  16  pieds  (fig.  11). 


sons  em  is  . 

son  entendu 

FIG.  ii. 

La  reussite  de  1'experience  exige  un  accord  excellent; 
si  Ton  desaccorde  tant  soit  peu  la  quinte  (et  beaucoup 
moins  qu'il  n'est  ndcessaire  pour  en  faire  une  quinte 
temp6r6e)  k  fondamentale  disparait,  on  entend  un  ac- 
cord. Le  passage  d'une  sensation  a  Fautre  est  brutal,  on 
n'entend  jamais  a  la  fois  la  fondamentale  et  1'accord.  II 
s'agit  done  de  deux  sensations  de  nature  diffe"rente  et  qui 
s'excluent  Tune  1'autre.  L'une,  k  sensation  de  la  fonda- 
mentale, ne  justifie  done  aucunement  que  1'on  attribue 
aux  autres  -  sensation  de  quinte,  d'accord  parfait  majeur, 
par  exemple  -  une  preference  sur  toute  autre  combinaison 
harmonique,  preference  qui  devrait  d'ailleurs  s'6tendrel 
toute  combinaison  d'harmoniques  susceptible  de  provo- 
quer  la  sensation  de  la  fondamentale  et  n'aurait,  cte  plus, 
aucun  sens  appliquee  aux  notes  de  k  gamme  tempered. 

LE  TIMBRE. 

Lorsque  k  fondamentale  esl  seule  per9ue,  les  harmo- 
niques  contribuent  a  lui  dormer  une  sonorite*  particuliere 
dite  timbre.  C*e§t  une  des  gloires  de  Helmholtz  d*avok 
decouvert  ce  fait.  Comme  il  arrive  souvent  cependant, 
Pempirisme  technique  avait  de  longue  date  prdeddd  k 
connaissance  scientiSque :  les  jeux  de  mutation  de  Porgue 
consistent  a  enrichk  artiftciellement  le  timbre  d'un  tuyau 
en  lui  adjoignant  quelques  tuyaux  plus  petits  accordes 
sur  divers  harmoniques  (et  par  suite  faux  par  rapport  aux 
notes  de  meme  nom  de  toute  gamme  tempere*e). 

D'autres  causes  interviennent  d'ailleurs  dans  la  sensa- 
tion spe*cifique  de  timbre  :  de  16geres  fluctuations  d'inten- 
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site  ou  de  frequence,  assez  faibles  pour  £tre  a  peine  pe^ues 
comme  telles,  donnent  de  la  chaleur  a  un  son;  des  sons 
non  musicaux :  frottement  de  Farchet  sur  la  corde,  chuin- 
tement  du  vent  sur  Tembouchure  deflate,  contribuent  a  la 
sonont6  particuliere  de  ces  instruments;  enfin  les  partiels, 
parfois  Strangers  a  k  serie  harmonique,  qui  apparaissent 
au  moment  de  Tattaque  et  de  k  fin  d'un  son,  jouent  6ga- 
lement  un  role  important  :  il  n'eft  rien  de  tel  pour  s'en 
rendre  compte  que  d*£couter  Penregiftrement  d'une  vpix 
ou  d'un  instrument  dont  Tattaque  et  k  fin  ont  etecoupees, 
le  meilleur  musicien  eft  souvent  incapable  de  1'iden- 
tifier. 

UlNTENSITE  SONORE. 

La  sensation  d*intensit6  n'a  pas  la  precision  de  la 
sensation  de  hauteur.  Aucune  eciielle  naturelle  ne  s'im- 
pose  qui  nous  permette,  comme  le  font  les  gammes,  de 
situer  sans  conteSte  Tintensit6  d'un  son.^Nous  pouvons 
cependant  porter  des  jugements  d'6galite,  de  plus  ou  de 
moins.  H  a  done  it6  necessaire  de  chercher  hers  du 
domaine  sensoriel  une  6dieUe  de  comparaison  :  le  bruit 
ou  le  son  a  ^valuer  e§t  compart  a  un  son  pur  de  i  ooo  Hz 
(i  peu  pr£s  le  si  au-dessus  de  k  portde,  en  clef  de  sol) 
dont  on  ajuSte  Fintensitd  jus<ju^  ce  que  les  deux  sons 
alternativement  ecoutes  paraissent  de  m^me  force;  le 
niveau  d'intensite  subjective  du  son  en  cause,  exprim6  en 
phones,  e&  alors  6gal  au  niveau  d'intensite  physique  du 
son  de  i  ooo  Hz,  mesur6  en  decibels.  Pour  les  sons  dont 
la  frequence  e^t  sup6rieure  ou  6gale  a  800  Hz,  les  niveaux 
physiques  et  subjeftifs  coincident  sensiblement;  il  en  eft 
de  m£me  a  toute  frequence  pour  les  sons  intenses.  Mais, 
lorsque  le  niveau  physique  d'un  son  grave  decrolt  au- 
dessous  de  80  decibels,  son  niveau  subjefldf,  en  phones, 
diminue  plus  vite  et  ce  d'autant  plus  que  le  son  e£  plus 
grave.  Ainsi,  pour  un  son  de  100  Hz  (a  peu  pres  fe  la 


iol  en  bas  de  la  portee,  en  clef  defa),  une  diminution 
de  5  ddcibels  suffit  pour  que  Tintensite  subjeftive  baisse 
de  10  phones.  Grice  a  cela,  bien  que  les  basses  d'orcheStre 
n'aient,  pour  le  physicien,  qu*une  marge  de  dynamique 
assez  etroite,  T&endue  des  nuances  musicales  qu'eUes 
sont  capables  de  donner  reSte  grande. 
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SENSATIONS  DE  DIRECTION  ET  DE  DISTANCE.    _ 

La  phase  et  1'intensite"  avec  lesquelles  les  ondes  at- 
teignent  les  deux  oreilles  varient  selon  la  dire&ion  des 
ondes  et  la  distance  de  la  source  sonore.  Les  sensations 
correspondantes  se  forment  a  partir  de  la  comparaison 
des  informations  que  les  deux  oreilles  fournissent  a  cet 
egard. 

Un  processus  inverse  nous  permet  de  concentrer  notre 
attention  sur  une  ou  plusieurs  regions  de  1'espace  et,  par 
suite,  d'entendre  £  la  fois  plus  fort  et  plus  diStin&ement 
les  sons  provenant  de  ces  regions.  C'eSt  ce  qui  nous  per- 
met de  suivre  une  conversation  dans  le  brouhaha  et  nous 
aide,  au  concert,  £  diStinguer  les  parties  joules  par  des 
in&ruments  concertants. 

Ces  faculty's  disparaissent  lorsqu'une  des  deux  oreilles 
eSt  sourde,  ou  lorsque  le  son  eSt  transmis  par  un  canal 
unique  (phonographe,  radio).  La  musique  y  perd  du 
relief  et  les  contraStes  entre  parties  concertantes,  melodic 
et  accompagnement,  sont  diminues. 

II  eSt  a  remarquer,  d'autre  part,  que  la  sensation  de 
localisation  eSt  aussi  sous  ^influence  des  informations 
visuelles.  Au  cine'ma  nous  n'avons  pas  Fimpression  de 
voir,  sur  le  cdtd  de  Tecran,  un  personnage  qui  remue  les 
levres  pendant  qu'un  autre,  cach6  dans  le  haut-parleur, 
nous  adresse  k  parole;  la  sensation  visuelle  s*impose  et 
commande  la  localisation  de  la  sensation  auditive.  Cette 
facult^  de  conformer,  dans  la  mesure  du  possible,  notre 
sensation  &  notre  desk  e£t  ge"ne*rale  :  a-  moins  de  nous 
placer  dans  l*e"tat  d'esprit  d*un  accordeur,  nous  n^nten- 
dons  pas  comme  fausse  une  quinte  temper^e;  de  m^me, 
un  in&rumentiSte  amateur  n'entend  pas  toujours  les 
fausses  notes  qu'il  fait  :  il  a  lu,  pense"  et  desire  la  note 
c'eSt  elle  qu*il  entend. 


PRECISION  DES  SENSATIONS,  TOLERANCE  DE  L'OREILLE. 
Ces  deux  notions  sont  fort  dirKrentes.  La  precision 
avec  laquelle  Toreille,  consid6r6e  comme  instrument 
d'observation,  peut  discerner  une  modification  du  son 
qu'on  lui  fait  entendre  eSt  limit^e  a  un  certain  sml>  en 
deca  duquel  elle  ne  distingue  aucun  changement  Les 
seuils  correspondant  aux  diverses  qualite*s  sonores  resul- 
tent  de  la  Structure  et  du  fondtionnement  physiques  et  phy- 
siologiques  de  1'appareil  auditif, 
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La  finesse  d'oreille  ainsi  definie  eslfc  difficile  a  mesurer. 
Pour  y  parvenk,  il  faut  non  seulement  que  le  sujet  qui 
ecoute  concentre  son  attention  sur  le  phenomene  qu'il 
observe,  mais  encore  que  les  sons  a  comparer  lui  soient 
presentes  de  maniere  a  tirer  le  meilleur  parti  possible  des 
proprietes  de  1'appareil  auditif. 

Le  probleme  de  la  toUrance  de  Toreille  eft  tout  autre. 
Ceft,  peut-on  dke,  le  probleme  inverse.  L'auditeur  eft 
supposd  dans  une  disposition  d'esprit  qui  lui  fait  desirer 
entendre  des  sons  doues  de  certaines  qualites  :  juftesse 
d'intonation,  exactitude  d'un  rythme  ou  d'une  nuance, 
par  exemple.  La  tolerance  eft  alors  definie  par  la  marge 
d'inexa&itude  qu'il  permet  a  Texecutant. 

Cette  marge  depasse  toujours  beaucoup  la  valeur  du 
seuil  correspondant.  La  tolerance  ne  resulte  done  pas  des 
propridtes  < 
Selon  que  3 

attitude  de  Tauditeur,  ou  pour  < 
attitude  du  chef  d'orche&re,  on  n'entendra  point  ou  Ton 
entendra  certaines  erreurs* 

On  ne  saurait  done  fake  etat  de  la  tolerance  d'oreille, 
par  exemple  pour  jouer  un  peu  faux,  que  si  Ton  es~l  assure 
d'avoir  uaauditoke  dont  la  culture  musicale  et  la  dispo- 
sition d'esprit  s'y  pretent. 

On  remarquera  que  k  plupart  des  sys1:emes  musicaux 
sont  fondes  sur  tel  ou  tel  genre  de  tolerance  a  laquelle 
1'auditeur  consent  d'autant  plus  vplontiers  o^ue  les  compo- 
siteurs  ont  su  mieux  en  tirer  parti  pour  enrichir  leur  kn- 
gage  et  leurs  moyens  d'expression.  Tel  eft  le  cas  pour  la 
eamme  bien  temper6e  dont  Tacceptation,  d'abord  fort 
discutee,  fut  a  Torigine  du  d6veloppement  contrapun- 
tique  et  harmonique  de  deux  siecles  de  musique  euro- 
p^enne. 

L* AUDITION  SIMULTAN^E  DE  PLUSIEURS  SONS,  LE  MASQUE. 

Lorsque  plusieurs  sons  atteignent  Toreilie,  nous  pou- 
vons  former  diverses  sortes  de  sensations  dont  la  nature 
et  la  qualite  dependent  a  la  fois  du  phenomene  physique 
ext6rieur  dont  raudition  nous  eft  propos^e,  de  la  dispo- 
sition d'esprit  avec  laquelle  nous  Fecoutons  et  des  faculte"s 
plus  ou  moins  exercees  dans  telle  ou  telle  direction  que 
nous  mettons  en  ceuvre  pour  Tentendre,  Tanalyser?  lui 
attribuer  un  sens  intelligible.  En  fait,  les  sons  qui  nous 
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sont  proposes  ne  sont  jamais  per$us  individuellement. 
Us  sont  tou  jours  regroupes  en  vue  soit  de  nous  informer 
sur  ce  qui  se  passe  autour  de  nous  (nous  les  groupons 
alors  en  fon&ion  de  leur  origine),  soit  de  nous  transmettre 
un  message  intelligible  (le  regroupement  n'esl:  alors  pos- 
sible que  si  nous  cpnnaissons  le  langage,  parle  ou  musical, 
qui  esl:  utilise),  soit  de  nous  procurer  plaisir  ou  desagre^ 
ment. 

La  mecanique  et  la  physiologic  de  1'oreille  n'inter- 
viennent  en  ceci  qu'au  depart :  fournir  ou  non  les  infor- 
mations ne"cessaires  aux  operations  psychologiques.  Nous 
ne  tenterons  pas  ici  d'en  6tudier  ie  mecanisme  et  nous 
nous  contenterons  de  passer  en  revue  les  phe"nomenes 
susceptibles  d'interesser  le  musicien. 

La  gene  qu'un  bruit  peut  apporter  a  1'audition  d'un 
autre  bruit  se  nomme  masque.  Pour  la  musique  le  cas  le 
plus  interessant  esl:  celui  du  masque  d'un  son  musical 
par  un  autre.  Le  masque  d'un  son  pur  par  un  autre  son 
pur  a  fait  1'objet  de  mesures  precises  qui  eclairent  notre 
probleme.  Un  son  pur  en  masque  un  autre  d'autant  plus 
ais6ment  que  1'intervalle  qui  les  separe  esl:  plus  petit.  Un 
son  intense  qui  engendre  des  harmoniques  dans  1'oreille 
masque  e"galement  les  sons  dont  la  hauteur  esl:  voisine  de 
celle  de  ces  harmoniques;  ceci  exph'que  que  des  basses 
trop  fortes  masquent  plus  les  aigus  que  les  aigus  no-  le 
font  des  basses. 

Les  musiciens,  depuis  longtemps,  ontuneconnaissance 
empirique  de  ces  faits.  En  particulier,  pour  que  1'on 
entende  sans  effort  une  melodie,  il  esl:  prudent  d'en  ecarter 
a  distance  de  quarte  ou  de  quinte  les  parties  d'accompa- 
gnement  a  moins  que  des  differences  marquees  d'inten- 
site,  de  timbre,  de  caraftere :  rythme,  parties  concertantes 
ayant  chacune  une  ligne  melodique  facile  a  suivre,  n'en 
facilitent  la  perception  separee  a  Tauditeur  exerc6.  Get 
aspect  psychologique  du  phenomene  de  masque  fait 
comprendre  qu'une  musique  dont  la  logique  interne  nous 
echappe  soit  perdue  comme  une  sorte  de  bruit  et  jug^e 
comme  tel,  c*esl:-a-dire  comme  peut  Petre  le  bruit  d'un 
ruisseau  ou  celui  du  tonnerre.  Ce  jugement  ne  sera  pas 
injuste,  car  ce  que  Tauditeur  a  effecfciyement  entendu  esl: 
informe,  les  moyens  psychiques  lui  faisant  defaut  comme 
vis-a-vis  d'une  langue  inconnue,  pour  organiser  en  sen- 
sation musicale  intelligible  les  messages  sonores  que  son 
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oreille  a  recueillis.  Une  Education  nouvelle  lui  sera 
n6cessaire  pour  entendre,  dans  le  sens  le  plus  plein  du 
mot,  1'ceuvre  qu*on  lui  propose  et  pouvoir  alors  porter 
sur  elle  un  jugement  d'ordre  e&hetique. 

Ubarmonie  eft  la  sensation  qui  resulte  du  fait  que  Ton 
entend  plusieurs  sons  musicaux  simultane*ment  et  dis- 
tin&s  les  uns  des  autres.  Bien  des  efforts  ont  ete  faits 
pour  ju&ifier  au  nom  de  I'acouStique  Tagr6ment  que  1'on 
peut  trouver  a.  telle  ou  telle  cpmbinaison  sonore.  Nous 
avons  montre*  dans  rintroduftion  k  vanite  de  ces  tenta- 
tives.  Certaines  cependant  me*ritent  quelque  examen,  car 
elles  mettent  en  lumiere  les  consequences  logiques  de 
Fimpe"ratif  qui  a  6te  subrepticement  et  le  plus  souvent 
inconsciemment  introduit  dans  le  raisonnement.  Telle 
eft  k  th^orie  des  consonances  de  Helmholtz. 

Ce  remarquable  travail  e§l  base  sur  Fetude  des  sons 
resultants  engendr^s  dans  Toreille  par  les  accords  :  plus 
ces  sons  sont  etrangers  a  Tharmonie  propos^e,  dit  notre 
auteur,  moins  celle-ci  e§t  douce  et  agre*able.  Une  telle 
explication  n'eSt  pas  absurde  :  un  son  resultant  etranger 
a  rharmonie  e^t  en  quelque  sorte  un  intrus  <^ui  vient 
d^ranger  un  Edifice  auquel  le  musicien  imposait  un  cer- 
tain ordre;  mais  il  n'e^t  intrus  que  si,  par  un  a£te  pure- 
ment  gratuit,  on  s*impose  Tordre  en  cause.  Si  Ton 
consent  a  ce  que  Taccord  parfait  majeur,  dans  sa  disposi- 
tion naturelle,  conftitue  rharmonie  la  plus  agreable  & 
entendre,  la  the'orie  de  Helmholtz  ju&ifie  un  classement 
des  consonances  par  ordre  de  douceur  decroissante, 
mais  elle  ne  saurait  en  aucune  maniere  ^tre  invoquee  en 
faveur  du  choix  initial. 

Pour  le  musicien  d*ailleurs  toutes  ces  theories  pechent 
par  un  point  essentiel  :  k  musique  n'eft  pas  faite  d'ac- 
cords  longuement  6coutes  et  savoures  pour  eux-meTnes 
ind^pendarnment  de  ce  qui  les  precede  et  les  suit.  I/agre*- 
ment  d'un  accord  ne  tient  pas  seulement  a  ce  qu'il  e§t 
mais  a  ce  qu'il  d^noue,  ^  ce  qu*il  prepare :  les  dissonances, 
notes  de  passage  et  ornements  n  introduisent  aucune 
duret6  dans  le  discours  musical  des  TinStant  qu*ils  sont 
convenablement  pr6par6s  et  rdsolus.  La  musique,  en  un 
mot,  organise  le  monde  sonore  a.  la  fois  dans  le  simultane' 
et  le  successif;  le  choix  d'une  gamme  et  d'un  sy^teme 
harmonique  ne  suffit  pas  a  dcfinir  un  gtyle,  une  e§th6tique, 
il  y  faut  encore  des  regies  d'organisation  dans  la  dure"e. 
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L'acousltique  n'a  pas  a  prendre  parti  dans  ces  choix. 
II  parait  cependant  interessant  de  signaler  aux  musiciens 
certains  faits  qui  sont  en  rapport  avec  le  de"roulement  des 
sensations  dans  le  temps.  Cette  evolution  ne  se  fait  pas 
d'une  maniere  continue  mais  eft  conslitue'e  par  k  succes- 
sion d'eVenements  plus  ou  moins  complexes  nomme's 
durees  de  presence,  dont  la  qualite*  et  le  sens  intelligible 
sont  apprehended  cpmme  formant  un  tout.  La  dur£e  de 
presence,  selon  les  individus,  couvre  un  espace  de  temps 
de  0,6  a  1,1  seconde.  Chez  un  individu  elle  eft  remar- 
quablement  Stable.  Eile  peut  cependant  subir  1'influence 
d'un  rythme  exterieur  :  si  nous  entendons  frapper  une 
serie  de  coups  egaux  entre  eux,  nous  avons  une  tendance 
naturelle  a  les  re*unir  en  groupes  dont  k  duree  soit  voi- 
sine  d'une  duree  de  presence;  chaque  groupe  forme  alors 
un  ensemble  qui  se  pr6sente  comme  un  tout,  une  unitd 
analogue  a  ce  qu*esl,  en  musique,  la  mesure  par  rapport 
au  temps.  Le  premier  coup  de  chaque  groupe  sernble  en 
g&ie'ral  plus  fort  que  les  autres  :  il  dedenche  le  passage 
d*une  dur^e  de  presence  a  la  suivante.  Un  rythme  qui  ne 
nous  parait  ni  lent  ni  rapide  s'organise  a  Tinterieur  d'une 
mesure  ou  d'un  groupe  de  mesures  dont  la  duree  e*gale 
une  dure*e  de  presence. 

L'etude  de  tous  les  phenomenes  qui  decoulent  de  ce 
fait,  de*passe  le  cadre  de  Tacouslique;  nous  retiendrons 
seulement  deux  choses.  L'une  efit  que  k  qualite  et  le 
sens  intelligible  d'une  sensation  resultent  de  Tensemble 
des  excitations  regues  pendant  une  dure*e  au  moins 
^gale  a  k  duree  de  presence  et  que,  par  suite,  Timpression 
que  nous  ressentons  et  le  jugement  que  nous  portons  ne 
sont  formes  qu'a  po$te*riori.  Nous  reportons  cette  impres- 
sion et  ce  jugement  sur  un  dv^nement  pass^  et  les  attri- 
buons  a  1'ensemble  de  cet  evenement.  L'autre  esl  que 
certains  aspects  de  la  sensation  peuvent  rdsulter  de  causes 
exte"rieures  en  apparence  6trangdres  a  k  nature  de  1'eflFet 
produit.  De  tefi  transferts  du  present  au  passe,  d'une 
qualit^  de  k  sensation  sur  une  autre,  sont  fir^quents  et 
importants. 

LE  TOUCHER  DU  PIANO. 

Lorsqu'on  enfonce  une  touche,  k  m6canique  du  piano 
lance  le  marteau  puis  1'abandonne;  ce  dernier  poursuit 
librement  sa  course  jusqu'a  ce  qu'il  firappe  k  corde.  II 
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eft  done  Evident  que  le  pianiSte  ne  pent  alors  que  jouer 
plus  ou  moins  fort  mais  ne  dispose  a'aucun  moyen  d'ac- 
tion  sur  la  qualite*  du  son  obtenu.  II  en  es~t  tout  autrement 
lorsquele  doigt  abandonne  la  touche :  Petouffoir  en  suit 
fidelement  le  mouvement.  La  maniere  dont  le  son  esT: 
interrompu  esT:  done  sous  le  controle  direct  de  1'artiSte. 
C*es"t  cet  effet  qui,  report6  sur  1'ensemble  de  la  sensation 
et  joint  a  celui  cr  un  jeu  plus  ou  moins  116,  donne  au  toucher 
de  chaque  artiste  sa  qualite  propre.  La  technique  de 
frappe  ne  peut  done  avoir  d'influence  que  dans  la  mesure 
ou  elle  r6agit  sur  le  mouvement  que  prend  le  doigt  lors- 
qu*U  abandonne  la  touche. 

FORCE  ET  DUREE. 

Tenir  une  note  un  peu  trop  longtemps  et  retarder  1'at- 
taque  de  la  suivante  ne  donne  pas  la  sensation  que  le 
rythme  boite,  mais  que  la  premiere  note  a  iti  joude  plus 
fort  que  la  seconde.  Cet  effet  s'observe  m^me  dans  des 
mouvements  lents  et  ne  saurait  etre  attribu6  aux  proprid- 
tes  mecaniques  de  Toreille;  son  origine  esl:  jpurement 
psychologique.  Les  organises  le  connaissent  bien  et  s'en 
servent  pour  rem^dier  au  fait  que  leur  instrument  mancjue 
de  souplesse  dynamique  et  n'esl:  capable,  si  Ton  peut  dire, 
que  de  teintes  pktes. 

Un  cas  analogue  s*observe  si  1'on  procede  a  Tenregis- 
trement  purement  rythmique  du  jeu  d'un  ins^trumentislte  : 
un  trait  ou  une  gamme  dont  Texecution  a  paru  parfaite- 
ment  egale  montrent  des  irregularit6s  rythmiques  6tpn- 
nantes.  En  fait  il  y  avait  double  irregularit6  :  inegalit6s 
de  dur^e  et  de  force;  et,  1'une  compensant  Fautre,  un 
transfert  rdciproque  des  excitations  correspondantes  sur 
les  sensations  de  dure'e  et  d'intensit^  a  re*tabli  chez  Tau- 
diteur  le  sentiment  de  Tegalite. 

Ces  exemples  n'ont  pas  k  pretention  d'epuiser  le  sujet 
mais  de  montrer,  sur  des  cas  sp6cifiquement  musicaux, 
l*extreme  complexitd  du  mecanisme  psychique  qui  inter- 
vient  dans  la  formation  des  sensations  et  de  faire  ainsi 
sentir  la  prudence  qu'il  faut  apporter  a  utiliser  les  don- 
n6es  de  FacousTique  lorsqu'on  cherche  a  comprendre  ou 
a  expliquer  les  choses  de  k  musique. 

Car,  si  la  physique  nous  enseigne  ce  que  sont  les  phe- 
nomenes  materiels  dont  use  1'art  musical,  si  l'e*tude  de 
Taudition  nous  montre  quels  genres  d'informations 
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Toreille  nous  permet  de  recueillir,  c'est  a  la  psychologic 
qu'il  faut  faire  appel  pour  tenter  de  saisir  l*e*  trange  alchimie 
qui  transforme  ces  informations  en  sensations  dont  les 
quality's,  1'agrement,  rintelligibilite*  sont  le  fruit  d'une 
collaboration  intime  de  Pauditeur  avec  le  phenomene 
sonore  exte*rieur  que  les  musiciens  lui  proposent, 

Jacques  BRILLOUIN. 
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LA  VOIX  HUMAINE 


»A  voix  humaine  peut  etre  consider^  a  des  points  de 
vue  bien  diffdrents,  tous  £galement  int&essants.  Sa 


orchestra,  le  chanteur  peut  £tre  consid£r6  comme  un 
instrument,  et  il  interesse  I'acou&icien  et  le  compositeur. 
S'il  doit  nous  6mouvoir,  il  retient  fattention  du  psycho- 
logue  et  de  Farti^e.  Combine  avec  1'articulation,  la  yoix 
peut  dgalement  se  charger  de  signification  convention- 
nelle,  et  elle  va  alors  int&esser  le  phon&icien  et  le  lin- 
guifte.  Tous  ces  points  de  vue  diff&ents  ont  ddja,  de  nos 
jours,  un  pass6  et  une  Evolution,  c*e§t-a-dire  une  hiftoire, 
et  le  point  de  vue  de  ThiStorien  n?e§t  pas  le  moins 
in§truoif.  Nous  retiendrons  seuls  les  trois  premiers 
points  de  vue  enumeres  plus  haut,  et  quelques  jalons 
hi^toriques  jetteront  des  ponts  fragiles  entre  le  pr6sent 
et  le  peu  que  nous  savons  du  passe. 


EVOLUTION  DE  NOS  CONNAISSANCES 
SUR  LA  GENfiSE  DE  LA  VOIX  HUMAINE 


Les  premieres  dissections  faites  sur  FHomme,  qui 
remontent  a  des  millenaires,  ont  fk6  nos  premieres 
connaissances  sur  la  voix.  Galien  (vers  170)  n'ignorait  pas 
qu'elle  se  formait  dans  le  larynx,  et  que  son  passage  a 
travers  le  pharynx  et  la  bouche,  et  parfois  le  nez,  lui 
conftrait  ses  qualitis  vocaliques.  II  fallut  cependant 
attendre  seize  a  dix-sept  socles  pour  que  des  precisions 
sur  ces  deux  phenomenes  pussent  Stre  acquises,  ou  du 


de  plus  en  plus  perfe&ionn6es  qui  marque  les  progr£s, 
comme  d'aflleurs  dans  toutes  les  sciences. 
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En  ce  qui  concerne  le  role  du  pharynx  et  de  la  bouche 
dans  la  genese  de  la  voix,  c'est  Helmholtz  qui,  en  1857, 
avanga  la  premiere  explication  rationnelle.  Pour  lui, 
pharynx  et  bouche  renforcent,  dans  le  son  complexe  emis 
par  le  larynx,  les  harmoniques  les  plus  voisins  de  leurs 
«  sons  propres  ».  Cette  id£e  si  simple  explique  deja  la 
moitte  des  cara&eres  vocaliques  de  la  voix,  ce  qui  lui 
confera  une  extraordinaire  longevite  :  cent  ans  !  Ce  n'est 
en  effet  qu'en  1957  que  Ton  parviendra  a  expliquer  la 
totalite  des  phenomenes  vocaliques  en  invoquant  a  leur 
propos  la  theorie  des  pavilions,  pouss£e  a  son  plus 


naut  degre,  des  1935,  par  le  physicien  frangais  Yves 
Rocard  pour  d'autres  besoins  (usage  des  haut-parleurs). 
La  progression  de  nos  connaissances  en  ce  qui 
concerne  le  foncHonnement  du  larynx  fut  plus  lente,  et 
fertile  en  peripeties  innombrables.  Le  larynx  fut  d'abord 
compare"  aux  instruments  de  musique  les  plus  divers  :  a 
une  flute  par  Fabrizio  d'Acquapendente  (1537);  a  un  cor 
de  chasse,  a  un  chassis  bruyant,  puis  a  un  sifHet,  par 
Dodart  (1700);  a  un  dicorde  pneumatique  par  Ferrein 
(1741);  a  un  cor  par  Cuvier  (1805),  puis  par  Dutrochet 
(1806);  a  un  trombone  par  Despiney  (1821);  a  un 
hautbois  par  Magendie  (1823);  a  un  appeau  par  Savart 
(1825);  a  une  «  pratique  »  par  Malgaigne  (1831);  a  des 
anches  libres  par  Miiller  (1839);  Petrequin  et  Diday  (i  840) 
le  comparent  a  un  cor  de  chasse  pour  la  voix  sombr^e, 
a  un  hautbois  pour  la  voix  blanche,  a  une  flute  pour  le 
fausset;  Battaille  (1861),  Fourni6  (1866),  Mandl  (1872),  et 
d'autres,  reviennent  a  un  sysleme  d'anches,  mais  c'esl:  la 
muqueuse  qui  vibre  pour  les  uns,  et  le  muscle  pour  les 
autres.  Richerand  et  Beraud  (1884)  declarent  finalement, 
non  sans  humour,  que  « le  larynx  ressemble  encore  plus 
a  un  larynx  ».  L'apparition  de  la  laryngo-sliroboscopie 
(CErtel,  1878)  ne  freine  guere  les  imaginations  :  GuiUe- 
min  (1904)  revient  a  la  comparaison  avec  un  appeau; 
Ewald  (i  808)  a  un  sy£teme  d'anches  a  bourrelets ;  Bonnier 
(1^03),  puis  Baratoux  (1923),  a  une  explication  aerodyna- 
mique;  Van  den  Berg  (195  3)  a  la  theorie  de  Ferrein.  Puis 
d'aimables  fantaisies  apj>araissent  :  pour  Vallancien 

SC95  3),  les  influx  recurrentiels  jouent  le  r61e  de  «  smarter  » 
'automobile,  facilitant  la  mise  en  marche;  et  pour  Svend 
Smith  (1954),  la  glotte  se  ferme  a  chaque  periode  parce 
que  ses  boras  sont  «  aspires  »  par  le  courant  d'air. 
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CeSt  sur  ces  entrefaites  (1950)  que  nous  avons  mis  en 
evidence  que  la  physiologie  nerveuse  et^la  physiologic 
neuro-musculaire  les  plus  classiques,  a  elles  seules, 
suffisaient  a  expliquer  le  fon6tionnement  phonatoire 
du  larynx  et  toutes  ses  modalit6s  normales  et  patholo- 
giques.  Les  fibrilles  musculaires  des  cordes  vocales 
s'inserent  «  en  dents  de  peigne  »  sur  leur  bord  libre 
(Goerttler,  1950).  Elles  se  contradent  et  ddcollent  les 
bords  de  la  glotte  a  chaque  salve  d'influx  mpteurs.  La 
pr&endue  «  vibration  »  des  cordes  vocales  n'eSt  qu'une 
suite  de  contractions  rapides  et  rythm^es  dont  chacune 
demasque  la  fente  glottique,  contractions  commandoes 
coup  par  coup  par  des  influx  moteurs  en  provenance  du 
cerveau  :  comme  a  pu  le  dire  le  professeur  A.  Soulairac, 
on  eft  en  face  de  la  «  genese  cerebrale  de  la  vibration 
des  cordes  vocales  ».  De  ce  rait,  la  recherche  en  ce 
domaine  eft  relance*e  dans  des  directions  nouvelles.  Sue- 
cessivement,  le  do&eur  A.  Moulonguet,  dans  des  expe- 
riences c&ebres  (1952-1953),  recueille  les  influx  recurren- 
tiels  phonatoires  sur  Thomme;  le  professeur  G.  Port- 
mann  (1954-1956)  etudie  in  situ  la  r^ponse  61ecT;rique  des 
cordes  vocales;  le  dofteur  J.-H.  Amado  (1951-1954)  met 
en  evidence  le  rdle  important  des.  principales  hormones 
sur  ces  fins  mecanismes;  le  dodteur  A.  Djian  (1952-19?  5) 
etudie  tomographiquement  les  accolements  larynges;  le 
professeur  Piquet,  de  Lille  (1956),  filme  la  vibration  des 
cordes  vocales  en  Tabsence  de  courant  d'air  (fig.  i) ;  le 
dofteur  Garde,  a  Paris,  le  professeur  de  Quiros,  a 
Buenos  Aires,  le  professeur  Brunetti,  a  Turin,  renou- 
vellent  les  pathogenies  et  les  the'rapeutiques  des  maladies 
de  k  voix. 

Sans  que  nous  puissions  soneer  a  citer  ici  les  conse- 
quences sans  nombre  de  rensemble  de  ces  travaux,  nous 
rapporterons  cependant  Tune  d'elles,  dont  les  rdpercus- 
sions  pratiques  sont  considerables  pour  Tart  du  chant. 
Des  1953,  le  docTreur  C.  Chenay  et  nous-meme  avons 
montre  que  la  classification  vocale  tonale  d'un  chanteur 
ne  d^pendait  que  de  Texcitabilite  de  ses  cordes  vocales 
(identique  a  celle  de  leur  nerf  moteur),  susceptible  d'etre 
rnesur<£e  avec  une  grande  precision  et  facilement.  II  ne 
s'agit  ici  gue  du  classement  tonal,  c'eSt-a-dire  indepen- 
dant  du  timbre  et  de  la  puissance  de  la  voix.  Mais  la 
determination  physiologique  des  tessitures  individuelles 


LA  VOIX  HUMAINE  51 

met  fin  a  des  difficult^  severement  ressenties  de  tout 
temps  par  les  artistes  lyriques. 


CVa 


FIG.  i.  -  Scbimas  des  experiences  de  Piquet,  Decroix,  Ubersa  et  Dujar&n 
(Facultf  de  Medecine  de  UUe,fevrier<-wril  19  J  6). 

a)  La  camera  ultra-rapide  C  filme  la  vibration  des  cordes  vocales 
JV  accompagne"e  d'une  pression  sous-glottique  normalement  ali- 

mentee  par  les  poumons  du  sujet. 

b)  L'air  expire  esT:  d&ourn^  du  larynx  par  une  canule  de  trach^o- 
tomie  et,  dans  ces  conditions,  la  camera  ultra-rapide  C  filme  la 
•vibration  des  cordes  vocales  qui  se  realise  sans  courant  d*air. 

r)  La  pression  sous-glottique  d'origine  pulmonake  a  etc*  rem- 
plac^e  par  Ta&ion  d'une  soumerie^S  (munie  d'un  manometre)  non 
figurde,  et  devant  la  glotte  du  sujet  a  &t&  dispos^  un  microphone 
mlonn^  M  qui  recoit  le  son  6mis  et  mesure  son  intensit6. 

(Les  figures  de  ce  dbapitre  ont  paru  dans  les  aumdros  de  Jan- 
vier 19^7,  novembre  1957,  mars  19^8  de  la  Nature,  et  sont  repro- 
duites  ici  gr&ce  a  1'aimable  autonsation  de  cette  revue.) 


SUR  LA  GEN6SE 

DES  QUALITfiS  ARTISTIQUES 

DE  LA  VOIX  CHANTfiE 


Si,  pour  le  physicien,  les  qualites  d?un  son  se  nomment 
hauteur,  intensite  et  timbre,  ce  ne  sont  point  la  celles  qui 
interviennent  dans  le  jugement  d'une  yoix  chant6e.  En 
laissant  de  c6te  la  hauteur,  qui  se  traduit  direftement  par 
k  tessiture  d'emploi,  on  considere  la  puissance,  1! 'eclat  (ou 
mordant\  Yepaisseur,  et  le  volume. 
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La  puissance  de  la  voix,  qui  ne  de*passe  pas  40  db  a  un 
metre  de  la  bouche  dans  la  conversation  banale,  re§te 
inferieure  a  80  db  chez  un  bon  orateur,  et  atteint  125  db 
chez  les  voix  ultra-puissantes  de  nps  grandes  scenes  ly- 
riques,  constitue  la  qualite  primordiale,  le  fleuron  de  Tart 
lyrique.  Elle  &§t  dire6tement  conditionnee  par  la  pression 
sous-glottique  que  le  sujet  parvient  a  rdaliser  et  par  Tuti- 


FIG.  2.  -  Rjaetiograpbies  de  profit  de  la  caviU pbaryngo-buccak ^ 
pendant  I  Emission  £  la  wyette  A  4mm  sur  R6  3  par  le  mSrtte  sufet. 

A  gauche  (clichd  i)  :  position  de  voix  dbantde.  A  droite  (clich6  2) : 
position  de  voix  parlee. 

Cliches  pris  le  20  fevrier  1957  par  le  dofteur  Albert  Djian  sur 
M.  ErneSl  Blanc,  premier  baryton  de  grand  ope"ra  a  TOp6ra  de 
Paris.  Noter,  sur  la  meme  voyelle  et  la  tn&ne  tonalit^  d'emission, 
1'enorme  abaissement  du  larynx  dans  la  position  de  voix  chanted. 

lisation  qu'il  fait  de  sa  cavite*  pharyngo-buccale  (fig.  2), 
et  elle  e§t  egalement  sous  la  dependance  6troite  de  la  cons- 
titution endocrinienne  du  sujet. 

Les  trois  autres  qualites  dependent  de  la  richesse  de  la 
voix  en  harmoniques.  et  s'analysent  comme  suit  :  la 
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fourniture  du  son  emis  par  le  larynx  contient  des  harmo- 
niques j  usque  5  500  cycles  environ  au  maximum.  Le 
pavilion  pharyngo-buccal  n'agit  que  sur  les  harmoniques 
inferieurs  a  2  500  cycles  environ  (frequence  dite  de 
«  coupure  du  pavilion  »),  dont  il  renforce  en  g^ndral  deux 
elements  (appeles  «  formants  vocaliques  »)  qui  fixent  la 
nature  de  la  voyelle.  Ceux  sup6rieurs  a  2  5  oo  cycles,  non 
influences  par  le  pavilion,  donnent  Y eclat  (ou  mordant}  de 
la  voix.  Le  volume  de  la  voix  e$t  donne  par  Tintensite  du 
fundamental,  et  par  son  renfbrcement  eventuel  par  la 
bouche  ou  le  pharynx.  Uipameur  de  la  voix  depend  de 
Timportance  des  harmoniques  inf6rieurs  a  la  frequence 
de  coupure  dans  leur  ensemble.  Ces  qualites  dependent 
done  toutes  trois  de  Fintensite  de  la  voix,  et  les  deux 
dernieres,  de  la  configuration  et  des  dimensions  du 
pavilion  pharyngo-buccal  du  sujet. 


EVOLUTION  DES  TECHNIQUES  VOCALES 

UTILISfiES  ET  DES  POSSIBILITY  EXPRESSIVES 

MISES  EN  GEUVRE  DANS  LE  CHANT 

Un  laryngologiSte  fort  connu  du  second  quart  de  ce 
siecle  parlait  de  la  fagon  «  physiologique  »  d'emettre  sa 
voix,  oubliant  que  toutes  les  motricite's  complexes 
s'accommodent  de  conduites  neurologiques  multiples. 
Ainsi  en  e£t-il  pour  la  locomotion,  par  exemple,  qui 
reconnalt  les  conduites  du  saut,  de  la  course,  du  pas 
gymnaftique,  a  c6te  des  innombrables  types  de  marche  et 
de  danse.  De  m^me  voit-on  les  fagons  de  chanter  se  diver- 
sifier  a  rinfini,  conduisant  d'ailleurs  a  des  cara£l:6ri§tiques 
vocales  souvent  fortement  dissemblables.  Une  «  tech- 
nique vocale  »  n'e£t  pas  autre  chose  qu'un  mode  d'utili- 
sation  de  nps  organes  phonateurs,  sur  la  base  d'automa- 
tismes  sensitivo-moteurs  Stabilises  par  Te"ducation,  ayant 
en  vue  un  certain  rendement  vocal  en  hauteur,  timbre  et 
intensite. 

L'examen  des  vieux  textes  lyricjues  montre  que, 
jusqu'au  de"but  du  xvrii6  siecle,  les  voix  graves  cfhomme 
n'etaient  utilises  que  jusqu'au  s^  et  les  voix  aieues 
d'homme  jusgu'au  r^3  (les  voix  de  femme  a  Tooave 
aigue).  La  difficult^  du  «  passage  »  avait  done  6te* 
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rencontree,  et  eVitee  par  Tab^lention,  et  les  voix  gar- 
daient  leur  caraftere  «  ouvert  »  sur  toute  la  tessitura. 
Les  besoias  de  1'art  the'atral  lyrique  exigerent  d'aller  plus 
haut  et,  pour  franchir  les  frequences  de  «  passage  »,  les 
voix  d'homme  passerent  en  voix  de  fausset,  c'esl-a-dire 
changerent  de  regime.  Tel  etait  encore  1'etat  des  tech- 
niques vocales  pour  voix  d'homme  vers  1830  en  France, 
dont  le  t£nor  Nourrit  offrait  un  exem^le  typique. 

Cependant  Pusage  du  fausset  dans  Taigu  ne  permettait 
pas  —  ou  permettait  mal  —  Interpretation  de  roles 
vaillants  et  dramatiques.  CesT:  en  Italic,  au  cours  des 
vingt  premieres  annees  du  xix®  siecle,  semble-t-il,  que 
commenca  a  ^tre  pratiquee  la  «  couverture  des  sons  » 
dans  Taigu,  ou  voce  coperta,  qui  permet  de  franchk 
les  difficultes  du  «  passage  »  en  reStant  en  premier  regisTtre, 
mettant  a  la  disposition  des  chanteurs  les  sonorites 
sombres  et  puissantes  des  sons  «  couverts  »  sans  danger 
pour  le  larynx.  Ce  fiat  la,  sans  doute,  la  plus  grande 
d^couverte  de  technique  vocale  apparue  de^uis  le  debut 
des  temps  his~toriques  de  Tart  du  chant.  Le  tenor  francais 
Gilbert  Dupres  s'mitia  a  cette  emission  en  ItaUe,  et  revint 
en  1837  a  TOpera  de  Paris,  ou  sa  technique  lui  permit  des 
interpretations  dramatiques  jamais  entendues  auparavant 
sur  cette  scene,  et  qui  provoquerent  un  enthousiasme 
extraordinaire.  Duprez  quitta  TOp^ra  en  1852  pour  le 
Conservatoire,  et  donna  chaque  ann£e  un  recital.  En 
1896  —  il  avait  quatre-vingt-dix  ans  — ,  les  chroniqueurs 
de  Tepoque  s'6tonnaient  encore  devant  «  les  refines  de 
cette  voix  prodigieuse  qui  avait  rempli  les  plus  grandes 
salles  de  TEurope  ». 

Plus  d'un  demi-siecle  s'esl:  ecoule  et,  dans  tpus  les 
grands  pays  ou  fieurit  Tart  lyrique,  qu'il  s'agisse  de 
I'ltalie,  de  k  France,  de  1'AUemagne  ou  de  rU.R.S.S., 
les  chanteurs  et  les  pedagogues  se  partagent  encore 
entre  deux  grandes  classes  de  techniques  vocales, 
comprenant  d'ailleurs  tous  les  intermediakes  entre  deux 
types  extremes  :  le  premier  caraftdrise  par  la  voix 
«  claire  »,  «  ouverte  »,  «  abandonnee  »;  le  second  par 
la  voix  «  sombre  »,  «  couverte  »,  «  appuyee  ».  Ces  deux 
tvpes  demission  possedent  des  pouvoirs  expressifs  tres 
dtjferents.  Si  la  melodic  et  le  lied  s'accommodent  mieux 
des  Emissions  de  la  premiere  classe,  du  moins  par  rapport 
a  notre  gout  aftuel,  les  situations  dramatiques  du  chant 
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theatral  requierent  Pemploi  des  secondes.  Nous  verrons 
plus  loin  que  1'analyse  physiologique  intervient  egale- 
mcnt  pour  cara&eriser  ces  deux  types  de  technique  vocale 
et  pour  formuler  certaines  remarques  qu'il  conviendrait 
sans  doute  de  mediter. 


LE  PROBLfiME  NORMATIF 
DES  TECHNIQUES  VOCALES 

La  premiere  conStatation  qui  s'offre  a  Fexamen  phy- 
siologique striQ:  eSt  que  Ton  peut  chanter  avec  n*  import* 
qwlle  technique  vocale }  a  la  quadruple  condition  de  ne  chanter 
niaigu,  ni  fort,  ni  longtemps,  ni  souvent.  Dans  cette  qua- 
druple limite,  la  fonftion  phonatoire  parait  toujours 
assured  normalement. 

Une  seconde  conStatation  apparait  bien  vite  :  si  Tune 
de  ces  quatre  conditions  n?e§l  plus  correftement  assur^e 
—  surtout  les  deux  premieres  — ,  la  variete  des  techniques 
vocales  possibles  se  reStreint,  les  autres  engendrant  des  alte- 
rations varides,  et  de  gravitd  diverse,  des  cordes  vocales. 
A  mesure  que  les  quatre  conditions  ci-dessus  cessent 
de  pouvoir  6tre  remplies  —  c'e§t-a-dire  a  mesure  que 
le  sujet  doit  chanter  aigu,  fort,  longtemps  et  souvent  — , 
la  variete  admissible  des  techniques  vocales  se  reStreint 
de  plus  en  plus,  aboutissant  a  definir  un  mode  demission 
bien  particularism,  cara&eriStique  du  «  chant  th6dtral  a 
grande  puissance  ». 

II  convenait  d'en  faire  Tanalyse  physiologique  aussi 
fine  que  possible,  tache  a  kquelle  nous  nous  sommes 
consacre  depuis  1951,  avec  les  nombreuses  collaborations 
scientifiques  necessakes  et  k  participation  des  voix 
frangaises  et  6trangeres  les  plus  etendues  et  les  plus  puis- 
santes.  Le  detail  des  re'sultats  obtenus  ne  saurait  trouver 
place  ici.  Mais  il  e§t  remarquable  que,  parmi  les  imperatife 
physiologiques  qui  furent  d^gages,  figurent  : 

i°  La  realisation  de  positions  laryngees  tres  basses, 
exigence  d6ja  formulae,  des  1880,  par  certains  savants 
allemands  et  russes. 

2°  L'execution  rigoureuse  de  la  «  couverture  des 
sons  »  sur  les  frequences  optima,  mecanisme  ddcouvert 
en  Italie  vers  le  d6but  du  xixe  siecle. 
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3°  L'emploi  de  configurations  pharyngo-buccales 
ramenant  une  impedance  toujours  suffisamment  61evee 
sur  le  larynx  (la  notion  acouStique  d'imp6dance  peut 
£tre  comprise  ici  comme  une  «  resistance  a  la  propa- 
gation »). 

4°  La  minimisation  maxima  de  toute  nasalisation,  et 
son  exclusion  absolue  au-dessus  du  «  passage  ». 

5°  Enfin,  faits  nouveaux  et  d'une  importance  capitale, 
des  exigences  independantes  de  la  technique  vocale  apparurent 
—  concernant  notamment  la  physiologic  du  cceur  droit 
(professeur  Di  Giorgio,  de  Turin)  et  la  constitution  endo- 
crinienne  du  sujet  (do&eur  J.-H.  Amado,  de  Paris)^  — , 
mettant  en  6vidence  que  ce  type  privilegi6  de  technique 
vocale  n*6tait  pas  realisable  chez  tous  les  sujets. 

Ainsi  done,  un  resultat  nouveau  s'eSt  progressivement 
d6gage  :  c'eSt  que  la  constitution  anatomo-physiologique 
de  chaque  sujet  conditionne,  dans  une  certaine  mesure, 
la  technique  phonatoire  optima  qu'il  eSt  susceptible 
d'acquerir,  et  conditionne,  en  consequence,  les  perfor- 
mances vocales  auxquelles  il  peut  prdtendre  et  les  oeuyres 
lyriques  qu'il  peut  raisonnablement  songer  a  execu- 
ter. 


LE  PROBLfiME  DES  MfiTHODES 
D'fiDUCATION  VOCALE 


Une  methode  d'education  vocale  eSt  un  ensemble  de 
directives  sy§t6matisees,  pouvant  etre  de  nature  tr^s 
diverse,  et  dont  Fapplication  doit  progressivement  Stabi- 
liser chez  le  sujet  une  technique  vocale  d6termin6e,  c'eSt- 
a-dire  lui  permettre  certaines  performances  de  hauteur, 
de  timbre  et  d'intensite.  L'ing6niosit6  des  hommes  s'eSt 
longuement  exercde  sur  ce  probleme,  et  les  proced^s 
pedagogiques  qui  ont  vu  le  jour  a  cette  fin  —  dont 
presque  tous  sont  encore  utilises  pr£sentement  dans  tous 
les  pays  —  sont  tellement  nombreux  qu'on  ne  peut 
gudre  en  parler  qu'en  les  classant.  Nous  laisserons 
d^ailleurs  de  cote  les  precedes  saugrenus  (il  y  en  a  !)  ou 
simplement  trop  particuliers,  pour  nous  limiter  aux 
grandes  methocles  ayant  fait  1'objet  d'exposes  syStema- 
tiques,  et  admettant  —  ou  pretendant  admettre  —  des 
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bases  physiologiques  au  tnoins  raisonnables.  Elles  se 
laissent  ranger  en  cinq  classes. 

La  premiere  classe  de  proce'de's  consiSte  a  pr^coniser, 
pour  releve,  la  realisation  de  certaines  a£tivites  ou  pos- 
tures musculaires  bien  ddterminees  conditionnant  T^rnis- 
sion  vocale  :  type  d'ouverture  buccale,  postures  lin- 
guales,  modalites  respiratoires,  modalites  articulatoires, 
etc.  Ces  precedes  varient  du  simple  conseil  corre£tif  a  la 
grande  sygt&natisation  d'ensemble,  Parmi  ces  dernieres, 
les  plus  celebres  sont  le  Stauprin^ip  formule'  par  Armin 
en  1909,  et  les  Weitung-  und  Federung-Prm^ipkn  ddfinis 
par  Mme  Helene  Fernau-Horn  en  1953.  Le  Stauprin^ip, 
deftine*  th£oriquement  a  assurer  la  realisation  de  positions 
larynge"es  basses  dans  le  chant,  connut  outre-Rhin  une 
vogue  immense  (non  encore  eteinte)  aupres  des  Helden- 
tenor  et  des  Heldenbaryton  wagn^riens,  tandis  que  nombre 
de  laryngologi&es  1'accusaient  des  pires  mefaits.  Plus 
pres  de  nous,-  les  Weitung-  und  Federung-Prin^ipien  de 
Mme  Fernau-Horn,  tendant  au  meme  but  theorique, 
paraissent  en  faciliter  et  en  temperer  intelUgemment  la 
realisation  pratique. 

La  seconde  classe  englobe  tous  les  precedes  consistent 
a  agk  sur  le  timbre,  ou  mieux  la  couleur  des  voyelles 
^mises  par  Thieve,  en  recherchant  sy^matiquement  son 
evolution  ou  sa  modification  dans  tel  ou  tel  sens.  Bien 
entendu,  par  une  modification  de  couleur  vocalique, 
c'eSt  la  modification  correspondante  de  la  configuration 
pharyngo-buccale  qui  e§t  recherchee.  Rentrent  dSis  cette 
categoric  les  recherches  sy^tematiques  de  voix  «  claire  », 
de  voix  «  blanche  »,  de  voix  «  noire  »,  etc.,  avec  toutes 
les  vari&es  interm6diaires  et  toutes  les  Evolutions  pos- 
sibles du  grave  a  Taigu.  Ce  type  de  methode  a  recu  sa 
forme  la  plus  achev6e  dans  les  c^bres  travaux  d'AJfred 
Labriet,  parus  en  1925  sous  le  nom  de  «  compensation 
des  voyelles  »  (C.-R.  Acad.  des  Sciences  de  Paris, 
tome  1 80,  p.  1860,  et  tome  1 8 1,  p.  358).  II  convient  de 
remarquer  qu'il  s'agit  ici  d'une  m&hode  de  cara6tere 
absolument  general,  susceptible  de  diriger  Televe  vers 
telle  ou  telle  technique  vocale  d£sire*e,  simplement  en 
choisissant  de  fa^on  convenable  les  «  compensations 
vocaliques  »  ^  x^aliser  dans  la  periode  educative.  S'il  eft 
juSte  d  observer  que  beaucoup  de  professeurs  de  chant 
precedent  ainsi,  empiriquement,  on  doit  souligner  que. 
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les  procede's  d' Alfred  Labriet  presentent  1'avantage  de 
mimmiser  les  h6sitations  et  les  tatonnements. 

La  troisieme  classe  de  precedes  pedagogiques,  peut- 
etre  les  plus  fins  et  les  plus  subtils,  utilise  la  propriete 
du  chant  theatral  de  donner  lieu,  au  niveau  des  organes 
phonateurs  mis  en  adHon,  a  des  sensibilites  internes  nette- 
ment  per$ues  et  bien  localisees.  Les  unes  sont  ressenties 
au  palais  dur,  entre  le  voile  et  les  incisives  superieures; 
d'autres  tendent  a  attribuer  aux  sons  emis  des  oire&ivites 
subjeftives  (fig,  $),  comprises  entre  le  plan  horizontal 


FIG.  3.  -  &/ entails  comparts  des  direftivites  subjeftives  des  projections 
des  senstbilitts  internes  ctpbaliques  pbonatoires  sur  toute  I'etendue  d'une 
tessiture  fiminitu  :  en  a,  larynx  lout;  en  b,  larynx  bos, 

En  a  :  dessin  inspir6  de  Lilli  Lehmann. 

buccal  et  la  direction  du  vertex.  Or  ces  sensibilites 
internes  varient  en  nature,  intensity  et  localisation, 
suivant  la  technique  vocale  du  sujet.  D*ou  I'id6e  de  rea- 
liser  progressivement  telle  ou  telle  technique  vocale 
desiree  par  la  recherche  syftematique  et  persevdrante  des 
sensibilites  internes  qui  leur  sont  U6es.  Ceslt  sous  cet 
aspect  qu'apparait  la  methode  de  Lilli  Lehmann  (1909), 
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liee  aux  dire&ivites  subjectives  selon  lesguelles  la  voix 
parait  se  pro  Jeter,  ainsi  que  celle  preconisee,  des  1933, 
par  Jean  Mauran,  carac"teris6e  par  la  recherche  aun 
point  palatal  anterieur  invariable  de  Stimulation  maxima. 
Une  quatrieme  classe  de  process,  plus  rarement 
employes,  es~t  consltituee  par  1'emploi  ^Intentions  expres- 
sives  volontaires^  accompagnees  de  mimiques  faciales 
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fogistre 
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En b  :  dessin  r£alis£gr ace k  1'^tude des  voix ftansaises  feminines 
les  plus  puissantes  du  7n64tre  national  de POpeta,  et  de  la  voix  de 
Mme  JM^do  Robin  pour  les  3°  et  4e  tegis^tres. 

appropriees,  en  vue  de  declencher  les  modifications 
recherche'es  de  la  configuration  pharyngo-buccale  du 
sujet,  generatrices  des  couleurs  vocaliques  desir6es, 
Raoul  Duhamel,  des  1929,  en  a  donne  un  expose  sy§ti- 
matique;  et  Georges  VaiUant,  de  TOp6ra  de  Paris,  en 
1954,  a  montre*  tout  le  parti  que  TartiSte  lyrique,  dans  le 
feu  de  Fa&ion,  pouvait  en  tirer. 

Une  cinquieme  classe  doit  ^tre  enfin  reserve'e  a 
Tensemble  des  precedes  dans  lesquels  les  modifications 
phonatoires  sont  obtenues  par  voie  auditive  retrograde, 
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c'eSt-a-dire  par  Tutilisation  syft&natique  des  r&roadions 
neuxologiques  qu'exercent  sut  la  phonation  cTun  sujet 
les  Stimulations  auditives  qui  lui  parviennent  a  pen  pres 
dans  le  m£me  temps.  Ce  phenomene  remarquable, 
d^couvert  par  le  do&eur  Tomatis  en  1954,  analyse*  en 
detail  par  nous  en  1957,  met  en  oeuvre  le  scMma  corporel 
vocal  du  sujet,,  notion  fondamentale  introduite  en  physio- 
logic phonatoire  par  le  professeur  A.  Soulairac  en  1555. 
Son  utilisation  pedagogicjue  e£t  tres  recente.  Il^conyient 
cependant  de  dire  que  limitation  vocale,  le  mime'tisme, 
Pexemple,  utilises  depuis  tou jours  dans  Fenseignement 
du  chant  —  quoique  pas  toujours  a  propos  — ,  relevent 
dans  leurs  efFets  de  phenomenes  de  m6me  nature. 

Le  professeur  de  technique  vocale  cultive  et  intelligent 
a  done  a  sa  disposition,  de  nos  jours,  une  vari6t6  consid^- 
rable  de  proce"d6s  p^dagogiques  grace  auxquels  il^doit 
pouvoir,  en  principe  tout  au  moins,  diriger  un  eleve 
donn6  vers  la  technique  qui  lui  eft  le  mieux  adaptee, 
en  fonftion  des  possibilites  offertes  par  la  constitution 
anatomo-physiologicjue  de  feleve  et  en  foncTion  des 
ceuvres  qu'il  aura  a  interpreter. 


LES  INTENTIONS  ET  LES  REALISATIONS 
EXPRESSIVES  DANS  LE  CHANT 


Nous  ne  nous  sommes  occupe  dans  ce  qui  precede 
que  des  qualites  acoustiques  de  la  voix  chante*e  et  des 
conditions  physiologiques  optima  de  son  Emission.  Mais 
le  chanteur  doit  en  outre,  et  surtout,  ^mouvoir  et  trans- 
mettre  le  message  afFe6tif  du  compositeur.  Deux  nou- 
velles  exigences  apparaissent  pour  lui  :  i°  Mettre  en 
a6tion  les  mimiques  de  toutes  natures  (vocales,  faciales, 
geStuelles,  etc.)  par  lesquelles  il  va  exprimer.  2°  Trans- 
rcrer  au  public  les  sentiments  qu'il  a  la  charge  d'exprimer. 

Le  declenchement  des  mimiques  expressives  de 
Tartislte  —  qu'elles  soient  naturelles,  c'eSt-a-dire  corres- 
pondantes  a  des  sentiments  r&llement  sentis  par  lui,  ou 
provoquees,  c'eSt-a-dire  r^alis^es  par  des  commandes  neu- 
ro-motrices  adapt^es  — eSt  unproblemedepsycho-physio- 
logie  d'une  nature  bien  differente  de  ceux  que  nous  avons 
prlcddemment  abordds.  Ce  declenchement  e$~l  inconteslta- 
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blement  susceptible  de  dressage,  c'eft-a-dire  de  condi- 
tionnement  (au  sens  de  Pavlov).  Mais  Emotion  ressentie 
par  le  sujet  lui-meme,  si  elle  n'eft  point  excessive,  y 
apporte  de  multiples  facilitations.  On  se  retrouve  en  face 
des  elements  antinomiques  qui  d^finissent  le  c61ebre 
probl&ne  de  Diderot  :  I'artifte,  pour  exprimer,  doit-il 
sentir  lui-meme  ou  seulement  mimer  ?  II  est  inutile  de 
s'arreter  ici  sur  ce  qui  n'esT:  en  fait  qu'un  pseudo-pro- 
bl£me.  Dans  la  genese  des  mimiques,  le  role  des  inten- 
tions expressives  eft  considerable.  Elles  facilitent  la 
coordination  des  motricites  en  vue  du  but  recherch6, 
am<aiorent  I'objeflivation  des  personnages  et  des 
conduites.  De  la  au  dedoublement  leger  et  fugace  de  la 
personnalite  de  Tafteur,  il  n'y  a  qu'un  pas,  parfois  franchi. 

L'a&ion  exerc£e  sur  le  public  s'analyse  plus  difficile- 
ment.  Certes,  lorsqu'un  auditeur-spe&ateur  ressent  une 
emotion  qui  eft  provoquee  en  lui  par  un  chanteur,  on 
peut  invoquer  Tapparition  du  jeu  bien  connu  de  Vernation 
retrograde.  Mais  ce  phenomene  n'eft  peut-etre  pas  le  seul. 
II  se  produit,  dans  certaines  conditions,  des  emotions 
contagieuses,  et  Mackensie  a  pu  parler  de  la  formation 
d'un  6tre  «  polypsychique  »,  formule  qui  couvre  de 
toute  Evidence  des  faits  plus  complexes.  Enfin,  entre 
TartisTie  et  le  public,  il  s'organise  peut-etre  aussi  des 
^changes  mal  connus,  de  nature  parapsychique,  £voques 
nagu^re  avec  talent  par  Rene  Sudre,  malheureusement 
difficiles  a  saisir  et  a  etudier  par  les  methodes  classiques 
de  la  psychologic  experimentale. 

Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que,  dans  le  chant  —  et 
d6ja  dans  la  parole  avec  une  mesure  moindre  — ,  la  yoix 
humaine  peut  recevoir  Taddition  de  surcharges  affedives 
et  psychiques  multiples,  puis6es  d'ailleurs  aux  memes 
adivites  enc£phali<jues,  et  qui  se  superposent  au  message 
purement  linguiSlique  du  langage  oral,  en  ^eStompant 
parfois  la  signification  rationnelle  de  ce  dernier. 

CLASSIFICATION  ET  CLASSEMENT 
DES  VOIX 

La  deification  des  voix  eft  le  tableau  synoptique  de 
toutes  les  categories  de  voix  chantees  en  fon&ioa  de  leurs 
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prindpaux  carafl£res :  6tendue,  puissance,  timbre,  etc.  Le 
cla&sement  d'une  voix  es~t,  soit  la  designation  de  la  cat6gprie 
qui  lui  echoit  dans  le  tableau  synoptique  de  classification, 
soit  ^operation  qui  permet  d'etablir  cette  designation. 

CONCEPTIONS  ANCIENNES 
CONCEKNANT  LA  CLASSIFICATION  DBS  VOIX 

La  fin  du  xviie  sifccle  voyait  d£ja  la  subdivision  des 
voix,  tant  masculines  que  feminines,  en  voix  graves  et 
voix  fkvies  ;  la  notion  de  voix  Doyennes  apparut  avec  le 
raffinement  de  la  composition  lyrique.  Ces~l  cette  division 
tripartite  qui,  au  theatre  lyrique,  se  mat6rialisa  par  la 
terminologie  de  basse,  baryton  et  t£nor  pour  les  voix 
masculines,  et  de  contralto,  mezzo  et  soprano  pour  les 
voix  feminines.  Cependant,  d£s  le  debut  du  xviii6  si£cle, 
son  insuffisance  ^tait  d6ja  reconnue,  comme  en  tempigne 
Tapparition  de  nombreuses  subdivisions,  soit  relatives  a 
Fetendue  tonale  (basse  profonde  et  basse  ^chantante, 
mezzo-contralto  et  mezzo-soprano,  etc.),  soit  relatives 
au  timbre  (t£nor  l£ger  et  tlnor  dramatique,  soprano 
leger  et  soprano  dramatique,  etc.),  A  cette  terminologie, 
dans  laquelle  la  part  relative  au  timbre  etait  souvent 
confondue  avec  celle  relative  a  la  hauteur  tonale,  _vint 
encore  se  superposer  une  terminologie  d'emploi  au 
theatre  (baryton  d'operette,  d'opera-comique,  d'opera, 
de  grand  opera;  premier  baryton,  second  baryton; 
Heldenbaryton,  baryton  Verdi,  baryton  Martin,^  etc.), 
ce  qui  accrut  une  confusion  ressentie  depuis  des  decades. 

CONCEPTIONS  ANCIENNES 
CONCERNANT  LES  PROC&D&S  DE  CLASSEMENT 

D'UNE  voix  DONN£E 

Les  precedes  de  classement  les  plus  connus,  encore 
employes  de  nos  jours,  sont  les  suivants  : 

CLASSEMENT  PAR  L^TENDUE  VOCALE. 

En  faisant  vocaliser  le  sujet  sur  toutes  les  voyelles,  le 
pedagogue  observe  :  a)  la  note  k  plus  aigue  atteinte; 
b\  la  note  la  plus  grave  atteinte;  c]  la  note  k  plus  favorable 
de  «  couverture  des  sons  ouverts  »;  £)  k  region  tonale 
ernise  avec  le  maximum  de  facilitd  (dite  tessiture).  Sur  ces 
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donn^es  d'observation,  le  sujet  eslt  place*  dans  une  cate*- 
gorie  vocale  determine  (au  moins  provisoirement). 
Cette  methode,  la  plus  ancienne  et  la  plus  raisonnable, 
rencontre  cependant  des  difficultes  insutmontables  dans 
le  classement  de  certaines  voix,  soit  de  tessiture  trop 
etendue,  soit  de  tessiture  paraissant  intermediate  entre 
deux  categories  contigues. 

CLASSEMENT  PAR  LE  TIMBRE. 

Dans  cette  m£thode,  un  sujet  e£l  dit  tenor  s'il  a  un 
«  timbre  de  tdnor  »,  soprano  s"il  a  un  «  timbre  de 
soprano  »,  etc.  Mais  F  experience  montre  qu'etendue 
vocale  et  timbre  sont  independants  :  il  y  a  des  tenors  a 
timbre  epais  et  sombre,  des  basses  a  voix  claire  et  16gere, 
des  sopranos  aigus  a  volume  enorme,  etc.  Par  ailleurs, 
le  timbre  d'une  voix  depend  etroitement  de  la  technique 
vocale  impose'e  au  sujet  par  F6ducation. 

CLASSEMENT  PAR  LA  LONGUEUR  DES  CORDES  VOCALES. 

Cette  m^thode,  preconis^e  par  certains  laryngologistes, 
repose  sur  k  comparaison  du  larynx  avec  un  instrument 
a  cordes  :  corde  longue,  son  grave;  corde  courte^  son 


donnee,  tenors  par  exemple,  ont  des  cordes  vocales  se 
r6partissant  sur  tputes  les  longueurs  observables  (de  1,4 
a  2,5  cm).  Un  sujet  de  dix-huit  ans,  vivant  prdsentement 
(1958)  a  Pesaro  (Italic),  possede  des  cordes  vocales  de 
4,5  centimetres  de  longueur  vibrant  normalement  (cas 
de  gigantisme  larynge  signal^  par  le  dofteur  Pagnini)  : 
c'est  un  t6nor. 

CLASSEMENT  PAR  LE  VOLUME  DES  CAVITES  SUS-GLOT- 

TIQUES. 

Cette  m^thode  attribue  des  voix  graves  aux  sujets 
pourvus  de  cavites  pharyngo-buccales  spacieuses,  et 
inversement.  Mais  Texp6rience  montre  que  le  volume 
pharyngo-buccal  ne  modifie  que  le  timbre  de  la  voix,  et 
ne  conditionne  nullement  la  tessiture. 

CLASSEMENT  PAR  LE  TYPE  MORPHOLOGIQUE. 

Cette  m&hode  attribue  des  voix  graves  au  type  mor- 
phologique  longiligne  (sujets  grands  et  maigres),  et  des 
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voix  aigues  au  type  morphologique  breviligne  (sujets 
petits  et  gras).  Mais  Pobservation  r£vele  que  les  sujets 
d'une  categoric  vocale  de'termine'e  se  r£partissent  dans 
tous  les  types  morphologiques  avec  une  egale  frequence. 

CLASSEMENT  PAR  LE  TYPE  SEXUEL. 

Cette  methode  attribue  aux  basses  un  type  androide, 
aux  tenors  un  type  gynoi'de  (malheureux  tdnors  !),  aux 
sopranos  un  type  hyperfeminin,  et  aux  altos  un  type 
viriloide.  Elle  ne  releve  que  de  1'anecdote  et  de  la  fantai- 


sie. 


CLASSEMENT  PAR  LA  TOUX  SONORE. 

Ceft  la  derniere  methode  en  date;  elle  esl:  pr^conisee 
par  le  dodeur  Tarneaud,  qui  classe  un  sujet,  non  plus 
en  le  faisant  chanter,  mais  en  le  faisant  tousser,  et  en 
notant  la  hauteur  tonale  de  la  toux  sonorisee  (Larynx  et 
Phonation*  Paris,  1957,  pp.  120-121;  The  BaSetin^  Official 
Magazine  of  the  National  Association  of  Teachers  of 
Singing,  15  f6vrier  1958,  pp.  14-15,  Chicago). 

LOIS  FONDAMENTALES 

DE  LA  PHYSIOLOGIE  PHONATOIRE 

DIFF&RENTIELLE 

La  connaissance  de  la  physiologic  phonatoire  larynge'e, 
acquise  par  les  travaux  expdrimentaux  poursuivis  en 
France  clepuis  1950  (experiences  d' Andre  Moulonguet, 
195  3 ;  de  Georges  Portmann,  1954;  de  Jean  Piquet,  1956, 
etc.),  ainsi  que  dans  certains  pays  Grangers  (travaux  de 
Kurt  Goerttler,  1950;  de  Mme  Jelena  Krmpotic,  1956; 
de  Mme  Anna-Maria  Di  Giorgio,  1957;  de  Galli  et 
Bernaldo  de  Quiros,  1957;  etc.),  a  perrnis  d'^tablir 
comme  suit  les  fondements  de  la  physiologic  phonatoire 
difl£rentielle  : 

i°  L'6tendue  des  notes  que  tout  sujet  peut  emettre, 
dans  chaque  registre,  ne  depend  que  de  rexcitabilite  de 
son  nerf  recurrent  (nerf  moteur  des  cordes  vocales).  Elle 
est  rigoureusement  independante  de  tout  autre  caractere 
vocal  (timbre,  intensite,  etc.). 

20  La  puissance  de  la  voix  d'un  sujet  (mesure*e  en  d6ci- 
bels  a  un  m£tre  de  la  bouche)  d6pend  en  premier  lieu 
de  la  pression  sous-glottique  qu'il  e3t  susceptible  de 
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realiser,  et  en  second  lieu  de  I'utilisation  qu'il  fait  de  son 
pavilion  pharyngo-buccal  (c'esjt-a-dire  de  sa ^technique 
vocale).  La  pression  sous-glottique  atteinte  depend  efle- 
m£me  d'un  conditionnement  complexe  :  laryngien,  res- 
piratoire,  cardiaque  et  endocrinien,  sur  lequel  nous  ne 
pouvons  insister. 

30  Le  timbre  de  la  voix  d'un  sujet  (analy sable  au 
spe&rometre  de  frequences)  depend  en  premier  lieu  de  la 
fourniture  harmonique  fabrique*e  par  le  larynx,  et'en 
second  lieu  de  rutilisation  qu'il  Fait  de  son  pavilion 
pharyngo-buccal  (c'e$t-a-dire  de  sa  technique  vocale).  La 
fourniture  harmonique  larynge*e  depend  elle-meme  des 
dimensions  des  cordes  vocales,  du  tonus  de^leur  accole- 
ment,  et  de  la  pression  sous-glottique  r6alisee.  ' 

II  r^sulte  de  ces  donnees  physiologiques  que  le  timbre 
et  la  puissance  d'une  voix  sont  assez  etroitement  lies, 
tandis  qu'ils  sont  rigpureusement  ind6pendants  de^la 
tessiture.  La  classification  des  voix  e§t  done  une  classifi- 
cation a  trois  caracteres  (tessiture,  puissance  et  timbre), 
redudlibles  pratiquement  a  deux. 

CLASSIFICATION  ET  CLASSEMENT 
DES   VOIX  CHANT&ES  EN  FONCTION 
DE  LEUK  SEULE  ETENDUE  TONALE 

Chez  tout  sujet  dont  la  voix  est  longuement  et  correc- 
tement  e'duquee,  la  tessiture  se  conrond  pratiquement 
avec  Tetendue  vocale;  nous  nous  placerbns  exclusive- 
rnent  dans  ce  cas.  Comme  Tetendue  d'une  voix  depend 
exclusivement  de  Texcitabilit^  du  nerf  r6current,  la 
determination  physiologique  d'un  classement  tonal 
revient  simplement  a  une  mesure  de  cette  excitabilite.  . 

fiTABLISSEMENT  CHRONAXIM^TRIQUE  D'UN  CLASSEMENT 
TONAL  INDIVIDUEL. 

Christian  Chenay  a  montr<§  en  1953  que,  chez  tout 
sujet,  1'excitabilite  d'un  nerf  recurrent  etait  6gale  a  celle 
du  sterno-cleldo-masT:oidien  homolateral,  facile  a  mesuref 
direftement  par  la  technique  classique  de  la  mesure  d'une 
chronaxie  (Louis  Lapicque).  De  la  valeur  de  cette  chro- 
naxie,  exprimee  en  miflisecondes,  se  ddduisent  par  des 
formules  simples  les  frequences  :  a)  de  k  note  la  plus 
aigue  atteinte;  b)  de  la  note  la  plus  grave  atteinte; 

ENCYCLOP&DIE  DC  3 
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c)  de  la  note  optima  de  «  couverture  des  sons  ouverts  ». 
Ceci  pour  chaque  registre  utilis6  par  le  sujet. 

TABLEAU  GENERAL  DONNANT  LA  CLASSIFICATION  TONALE 
DES  VOIX  EN  FONCTION  DE  L'EXCITABILITi  RECURREN- 

TIELLE. 

A  1'aide  de  mesures  effe£uees,  de  1953  a  1955,  sur  de 
nombreux  artistes  de  la  Reunion  des  Theatres  lyriques 
nationaux  francais,  ainsi  que  sur  les  Sieves  des  classes  de 
chant  du  Conservatoire  de  Paris  et  de  divers  conserva- 
toires provinciaux,  Raoul  Husson  et  Christian  Chenay 
ont  etabli  le  tableau  suivant,  cjui  donne  la  classification 
tonale  (ou  tessiturale)  en  fonclion  de  la  chronaxie  recur- 
rentielle  (mesur^e  sur  le  Slerno-cleido-mastoi'dien)  : 


VOIX  MASCULINES 

VALEURS 
DE  LA 
CHRONAXIE 

en  millisecondes 

0,055 
0,060 
o  06^ 

T^nor  aigu  .....,,,. 

O.O7O 

T^not  central  ,  -  ,  ,  .  T  - 

O  O7^ 

Tenor  gtave  

O,O8O 

Voix  intermddiaire.  .  . 
Voix  interm6diaire.  .  . 
Baryton  aigu  

0,085 
0,090 
O.OO^ 

Baryton  central   ..... 
Baryton  grave 

0,100 

O  IO^ 

Voix  intermediaire.  .  . 
Voix  intermediaire.  .  . 
Basse  chantante  aigue 
Basse  chantante  grave 
Basse  centrale.  .  .  . 

O,IIO 

0,115 

O,I20 

0,130 

O  I/LO 

Basse  centralc 

O  I  ^O 

Basse  profonde  

o  160 

Basse  profonde  

O.I7O 

VOIX   FEMININES 


Soprano  ultra-aigu. 
Soprano  ultra-aigu. 
Soprano  suraigu. 
Soprano  aigu. 
Soprano  central. 
Soprano  grave. 
Voix  intermediaire. 
Mezzo-soprano  aigu. 
Mezzo-soprano  central. 
Mezzo-soprano  grave. 
Voix  intermddiaire. 
Mezzo-contralto  aigu. 
Mezzo-contralto  central. 
Mezzo-contralto  grave. 
Voix  intermddiaire. 
Voix  intermediaire. 
Contralto. 
Contralto. 
Contralto. 
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RjBMARQUES   IMPORTANTES   CONCERNANT  LA   CLASSIFICA- 
TION TONALE  PRECEDENTS. 

a)  La  classification  pfferte  par  la  nature  e£t  en  re"alite 
continue ;    les    categories    vocales    tradittonnelles    n'en 
de"signent  que  certains  Echelons  ou  reptres. 

b)  Certaines  excitabiHte's   correspondent,  a  des  voix 
intermediaires >  ce  qui  signifie  intermediaires  entre  les 
categories  tonales  utilisees  par  la  composition  lyrique 
traditionnelle;  les  voix  intermediaires  les  plus  ddsheritees, 
a  ce  point  de  vue,  sont  celles  qui  presentent  des  chro- 
naxies  re"currentielles  comprises  entre  0,082  et  0,090,  pour 
lesquelles  aucun  role  du  repertoire  ne  paralt  convenk. 

c)  La  chronaxie  recurrentielle  d'un  sujet  parait  immua- 
blement  fix6e  des  F&ge  de  quatre  ou  cinq  ans  (Bourgui- 
gnon);  elle  e§t  la  m^me  avant  et  apres  une  mue  normale; 
elle  ne  varie,  ni  avec  Tage,  ni  avec  le  travail  vocal. 

d)  Si  un  homme  et  une  femme  de  me'me  chronaxie 
re"currentielle  ont  des  etendues  vocales  exaftement  deca- 
16es  d'une  octave,  c'e£t  que  1'homme  utilise  son  premier 
regi§tre,  et  la  femme  son  second  regi&re  (qui  e§t  a  rodave 
aigue  du  premier). 
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SOUS-CLASSIFICATION   ET   SOUS-CLASSEMENT 

DES   VOIX  CHANT&ES 
-     D'UNE  TESSITURE  DONN&E 
SELON   LEUR    PUISSANCE   ET   LEUR    TIMBRE 

L'etendue  tonale  d'une  voix  6tant  inddpendante  de  sa 
puissance  et  de  son  timbre,  il  s'ensuit  que  toutes  les  voix 
d'une  etendue  donnee  se  repartissent  en  sous-classes  de 
puissance  et  en  sous-classes  de  timbre.  La  puissance  d'une 
voix  se  mesure  a  Faide  d'un  integrateur  d'intensite  eta- 
lonne  relid  a  un.  microphone  place  aim  devant  la  bouche 
du  sujet;  on  note  le  maximum  atteint  dans  les  «  pointes  » 
d'intensite,  qui  varie  entre  40  db  (voix  de  conversation) 
et  130  db1  (voix  ultra-puissantes  de  grand  op6ra).  Selon 
le  'maximum  atteint,  les  voix  se  repartissent  ainsi  : 

Voix  dites  de  grand  opera. 120  db  et  plus. 

Voix  dites  d'op&ra de  no  a  120  db. 

Voix  dites  d'opera-comique de  100  a  1 10  db. 

Voix  dites  d'operette de  90  a  100  db. 

Voix  dites  de  concert de  80  a  90  db. 

Voix  banales moins  de  80  db. 


En  ce  qui  concerne  le  timbre,  les  voix  se  classent,  soit 
suivant  la  couhur  (du  clair  au  sombre),  soit  suivant 
Yepauseur,  soit  suivant  le  volume,  soit  suivant  le  mordant 
(des  voix  lisses  ou  detimbrdes  aux  voix  rugueuses  ou 
mordantes).  Les  qualitds  du-  timbre  sont  traditionnelle- 
ment  exprimees  par  les  termes  de  :  Uger  (clair  et  peu 
intense),  noble  (volumineux  et  sombre),  dramatiqw  (epais 
et  sombre),  etc.,  parfbis  employes  avec  des  acceptions 
variables.  En  fait,  comme  le  timbre  evolue  grosso  modo 
parallelement  a  I'intensit6,  un  sous-classement  unique 
peut  suffire,  et  il  eslt  loisible  de  T6tablir  relativement  a 
la  puissance,  facile  a  mesurer,  et  au  sujet  de  laquelle 
aucune  discussion  n'esT:  possible. 

EMPLOI   TH&ATRAL   D'UNE    VOIX   CHANT&E 
SELON  LE  VOLUME  DE  LA  SALLE 

Les  salles  de  theatre  lyrique  se  divisent,  selon  leur 
volunbte,  en  salles  de  :  ire  categoric  (30  ooo  m3  ou  plus), 
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ie  categoric  (de  16  ooo  a  30  ooo),  3e  categoric  (de  10  ooo 
a  16000),  et  4?  categoric  (de  7000  a  10000).  Dans  les 
salles  de  ire  categoric  (Opera  de  Paris  par  exemple),  les 
premiers  emplois  ne  peuvent  £tre  tenus  que  par  des  voix 
atteignant  120  db  et  les  seconds  emplois  par  des  voix 
atteignant  no  db.  Mais  ces  derni£res  pourront  tenir  des 
premiers  emplois  dans  des  salles  de  2e  categoric,  etc.  La 
distribution  des  emplois,  au  theatre  lyrique,  depend  done 
a  la  fois  de  la  puissance  de  la  voix  et  du  volume  de  la  salle. 

CLASSIFICATION  G&N&RALE 

DES  EMPLOIS  AU  THEATRE  LYRIQUE 

ET  CONSTITUTION  D'UN  PLATEAU 

Le  theatre  lyrique  utilise  traditionnellement,  depuis  au 
moins  un  siecle,  une  hierarchic  d'emplois  ainsi  con&ituee: 
premiers  emplois  (de  grand  op6ra,  d'opcra,  d'op&ra- 
cornique,  etc.);  seconds  emplois  (comportant  des  pre- 
miers seconds);  coryphees  (allant  des  pctits  r6les  aux 
premiers  chorines);  chorines.  Cette  hierarchic  repose 
exclusivement  sur  la  puissance  de  la  voix. 

On  appelle  constitution  d'un  plateau,  dans  un  theatre 
lyrique  donne  et  pour  une  piece  d&erminee,  le  choix 
des  interpretes  a  attribuer  aux  differents  rdles  de  la  piece. 
On  peut  dire  en  gros  ce  qui  suit :  Tecriture  musicale  du 
compositeur  impose  la  tessiture;  Timportance  et  la  lon- 
gueur de  chaque  role  imposent  la  categoric  de  Temploi 
premier,  second,  etc.);  la  categoric  sociale  du  pers^on- 
nage  dans  la  piece  impose  le  timbre;  enfin  la  nature  meme 
d'un  ±61e  (guerrier,  roi,  bouffon,  religieux,  etc.).  pourra 
requ6rir  un  certain  temperament  pour  son  interprete  (pla- 
cide,  comique,  dramatique),  caraftere  parfois  confondu 
a  tort  avec  le  xdassement  en  timbre. 

U  convient  en  outre  d'observer  qu'un  role  determine 
peut  parfois  £tre  chante  par  dea  sujets  de  tessiturcs  diffe- 
rentes  (exemples  :  Athanael,  de  Tbafc,  pa^:  une  basse 
chantante  aigue,  ou  un  baryton  grave  ou  meme  cen- 
tral; Carmen  par  un  mezzo-soprano  ou  un  mezzo- 
contralto;  etc.).  II  eft  m£me  arrivd  qu'un  role  d&ermine 
soit  con£6  a  des  voix  de  timbres  opposes  a  deux  periodes 
difierentes  de  Thiftoire  ou  dans  des  pays  cufKrents 
(exemples  :  la  Traviata,  confiee  aftuellement  a  des 
sopranos  16gers,  ftit  change  autrefois  par  des  sopranos 
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dramatiques;  Nadir,  des  Pecheurs  de  perks,  confie  aftuel- 
lement  a  des  tenors  legers,  fat  chantd  jadis  par  Caruso; 
etc.).  Le  caraftere  des  interpretations  en  eft  gen6ralement 
modified  La  tessiture  du  r61e  demeure  le  seul  impe*ratif 
du  choix  de  1'interprete,  tandis  que  le  timbre  et  la  puis- 
sance s'accommodent  des  ressources  vocales  du  moment 
et  du  lieu. 

TERMINOLOGIE  PROFESSIONNELLE 

RELATIVE  AUX  EMPLOIS 
ET  AUX  CATEGORIES  VOCALES 

UTILISES  DANS 
L'ART  THBATRAL  LYRI£IJE  ACTUEL 

En  sus  des  terminologies  precises,  tonales  (ultra-aigu, 
suraigu,  aigu,  central,  grave)  et  de  puissance  (de  grand 
op6ra,  d'ope*ra,  etc)  d6finies  ci-dessus,  diverses  termi- 
nologies moins  prdcises  ont  etc  et  sont  encore  parfois 
employees,  que  nous  allons  tenter  d'e'nume'rer  et  de 
ddfinir. 

1°  VOIX  MASCULINES. 

Le  tenor  haute-contre  (AfFre,  J.-H.  Amado)  possMe  une 
voix  suraigue,  nonexempte  parfois  de  puissance,  utilised 
jadis  dans  le  grand  opera.  Le  tenorino,  de  tessiture 
souvent  banale,  se  remarque  par  sa  voix.faible  et  derim- 
bree.  Le  terme  de  ttnor  grarieux  s'applique  surtout  a 
certaines  quaHtds  d'interpr^tation  nuaiic.ee,  servies  par 
un  timbre  clair.  Le  tenor  leger}  de ,  tessiture  aigue  ou 
suraigue,  pr6sente  une  yoix  mince  et  ckire,  pas  necessai- 
rement  exempte  de  puissance,  Le  tenor  de  aem-caraftfrej 
de  tessiture  centrale  ou  aigue,  pre"sente  une  voix  un  peu 
moins  claire,  et  qui  s'dpaissit  dans  la  force.  Le  tinor 
tyrique,  de  tessiture  grave,  centrale  ou  aigue,  possdde 
plus  de  puissance,  avec  un  timbre,  plus  mordant  et  ,qui 
s'^paissit  dans  la  force.  Le  tenor  lirico-fyintofte.  se  distingue 
du  precedent  que  par  une  puissance  et  une  facilitd  accrues 
dans  Taigu.  Les  tenors  a  grande  puissance  se  voient 
reserver  les.qualificatifs  de  ;  fort  tenor,  tenor  dramatique, 
tenor  serio,  tenor  di  sfor%a>  taitte,  Heldentenor>  tenor  wagnerien, 
tenor  noble,  entre  <lesquels  apparaissent  cependant  cer- 
taines differences  :  lejort  tenor  peut  avoir  une  yoix  large 
allie'e  a  une  tessiture  aigue  (Due),  un  timbre  clair  (Tama- 
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gfto)  ou  sombre  (Caruso);  les  qualificatifs  de  dramatiqut, 
senof  dl  sfor%a,  sont  plutot  relatifs  a  Temploi;  les  termes 
de  Jaille,  de  Heldentenor,  de  tenor  wagnMen,  de  tenor  noble, 
s'accordent  plus  frequemment  a  des  tessitures  de  t6nors 
graves  (ou  interme'diakes  entre  baryton  aigu  et  t6nor 
grave),  parfois  ne  de*passant  pas  le  laz  dans  leur  emploi, 
mais  a  voix  sombres  et  volumineuses.  On  note  aussi  des 
termes  d'emploi  :  tenor  vaillant,  qui  excelle  dans  des  rdles 
de  vaillance;  tenor  tradtt&ion,  qui  excelle  dans  la  composi- 
tion de  personnages  marques;  tenor  trial  (du  nom  de 
Tartigte  Trial),  qui  excelle  dans  des  roles  comiques,  sou- 
vent  avec  des  qualites  vocales  modeStes. 

Les  voix  de  baryton  (appele*  autrefpis  concordant)  s'accom- 
modent  egalement  de  terminologies  varies.  Le  baryton 
Uger>  en  general  central  ou  aigu,  pr6sente  un  timbre 
mince  et  clair,  manquant  de  puissance.  Le  baryton  teno- 
ri&ant,  quelle  que  soit  sa  tessiture,  irnite  le  timbre  du 
t^nbr  dans  sa  quinte  aigue,  surtout  dans  la  mezza  voce 
couverte.  Le  baryton  Martin  possede  la  tessiture  aigue  et 
le  timbre  clair  qui  appartenaient  autrefois  a  Martin,  de 
rOp&ra-Comique.  Le  baryton  Verdi>  central  ou  aigu,  pos- 
sede la  puissance  exigee  par  les  roles  de  baryton  des 
grands  operas  de  Verdi.  Les  barytons  wagneriens  ou  He/- 
aenbarytons  ont  le  timbre  sombre,  la  puissance  et  la  tessi- 
ture aigue  exig6s  par  les  op6ras  de  Wagner.  Le  baryton 
basse  eSt  un  baryton  grave,  souvent  confondu  avec  la 
basse  chantante  aigue.  Le  baryton  noble  e£l  un  baryton 
grave  ou  central,  mais  a  voix  sombre  et  volumineuse. 
Le  baryton  tradufiion  e§t  un  terme  d'emploi  designant  un 
baryton,  de  puissance  et  de  tessiture  variables,  excellant 
dans  la  composition  de  personnages  marqu£s. 

De  la  tessiture  la  plus  aigue  a  la  plus  grave,  les  voix 
de  basse  se  subdivisent  en  basses  chantantes,  centrales  et 
profondes  (ces  dernieres  encore  appe!6es  basses -failles, 
basses-nobles  et  basses-contr£).  La  basse  de  demi-caraftere  e§t 
une  basse-chantante  au  timbre  assez  clair,  exempt  de 
rudesse,  parfois  m6me  tenorisant.  La  batse-bouffe-  eft  un 
terme  d'emploi  pour  roles  comiques  speciaux  de  Tancien 
r^pertoke,  ainsi  que  celui  de  laruette,  qui  ddsigne  certains 
emplois  comiques  confies  a  des  corypHees  a  vdix  graves 
(du  nom  de  Laruette  qui  se  specialisa  autrefois  dans'  ces 
emplois);  .  :> 
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2°   VOIX  F^MININES. 

Le  terme  de  soprano  sopranissimo  ,e£l  reserve  a 
Mme  Mado  Robin  qui,  seule  au  monde  et  depuis  les 
debuts  de  1'hiStoire  du  chant,  possede  un  quatrieme 
regiStre  et  atteint  le  reQ  (z  320  cycles).  Les-termes  de 
soprano  Uger,  coloratur,  soprano  sjogato,  designent  des 
sopranos  suraigus,  atteignant  le  fas  en  second  regi&re, 
et  dont  la  quinte  aigue  d'emploi  eft  parfois  large  et 
ecktante  (soprano  leger  de  grand  op&ra).  Le  soprano 
de  demi-caraSwre  possede  moins  de  mordant  et  un  aigu 
en  general  moins  etendu.  Le  soprano  farique  eft  un 
soprano  central  ou  aigu,  au  timbre  6tofK  et  mordant, 
prenant  du  volume  dans  la  force;  si  sa. quinte  aigue  e§t 
Facile  et  flexible,  il  devient  soprano  lyrique  vocalisant,  Le 
soprano  atsoluto  e^t  un  soprano  aigu  ou  suraigu,  joignant 
la  puissance  dans  la  force  a  k  flexibilitd  dans  Taigu.  Le 
soprano  dramatique  possede  un  timbre  sombre  et  epais, 
volumineux  dans  le  medium,  recouvrant  une  tessiture 
variable,  grave,  centrale  ou  aigue.  Le  terme  de  falcon 
sera  expliqud  plus  loin.  II  convient  d'aj  outer  a  cette 
nomenclature  trois  termes  d'emploi  :  prima  donna,  qui 
designe  simplement  le  premier  emploi  f£minin  d'une 
troupe;  travefti,  designant  un  role  masculin  joue  par  une 
femme,  en  gen6ral  second  soprano;  page,  role  d'ado- 
lescent  ou  de  gar9onnet  tenu  par  une  femme,  en  general 
soprano  16ger. 

Le  me%%p-soprano,  souvent  confondu  avec  i&e%gp- 
contratio,  pr6sente  quelques  variet^s  terminologiques 
d'emploi  tres  remarquables."  La  duga^pn  (du  nom  de 
la  cantatrice)  e§t  un  mezzo-soprano  aigu,  un  soprano 
grave,  ou  une  voix  interme'diaire,  manquant  de  mordant 
et  de  volume,  mais  bonne  comedienne,  a  laquelle  on 
reserve  certains  seconds  r6les.  La  gaUi-marie  (nom  de 
la  cantatrice)  e§t  un  mezzo-soprano  central  ou  grave 
de  puissance,  moyenne,  bonne  comedienne  de  nature  dra- 
matique. On  appelle  falcon  (nom  de  k  cantatrice)  une 
voix  feminine '  cara£fceris6e  surtout  par  l'6paisseur  et  k 
puissance,  et  dont  la.  tessiture  etendue  va  du  mezzo- 
soprano  central  au  soprano  grave;  c'e&  le  plus  souvent 
une.voii.intermediaire,  a  laquelle  un  larynx  particuliere- 
ment  resistant  permet  parfois  de  chanter  a  la  fois  Char- 
lotte de  Wertbpr  et  la*  Lose  a  (mais  npn  sans  fatigue  !); 
selon  sa  tessiturel  r6elle,  elle  excellera  dans  les  sopranos 
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dramatiques  (Santuzza,  de  Cavatteria  fLufiicand)  ou  les 
mezzo-sopranos  de  grand  opdra  (Brunehilde  de  la 
Walkyrie}.  Le  terme  de  forte  chanttwe,  dans  une  troupe, 
de"signe  un  premier  r61e  feminin  a  voix^  large  et  puis- 
sante,  dont  la  tessiture  reelle  peut  varier  du  mezzo- 
contralto  au  soprano  dramatique. 

Le  mezzp-contralto,  parfois  confondu  avec  un  mezzo- 
soprano  a  voix  large  et  sombre,  possede  en  genial  un 
timbre  epais  et  un  aigu  etendu,  allies  a  une  puissance 
variable.  Si  la  puissance  e£  suffisante  et  Taigu  assez 
etendu,  elle  peut  aborder  les  r61es  d'Herodiade  ou 
d'Amn^ris  (ffAida).  Dans  le  cas  contrake,  lui  sont 
reserves  les  emplois  de  dulgne  (mere,  nourrice,  vieille 
servante>  etc.),  appeles  parfois  de  nos  jours.^J*/<z#^ 
(nom  de  la  cantatrice). 

Le  contralto,  souvent  mal  distingue  du  mezzo-con-, 
tralto  grave,  possede  une  voix  sombre,  parfois  ddtim- 
bree,  parfois  rugueuse,  dont  la  partie  grave  de  k  tessiture 
e£  g^n^ralement  6mise  en  premier  regiftre  jusque  vers 
ut^  ou  r^8.  Elle  d^passe  rarement  le  sol^  en  second 
regi§tre.  Certains  contraltos  (et  certains  mezzo-contraltos 
graves),  poussant  leur  premier  regiStre  jusque  yers  la^ 
avec  un  timbre  rappelant  celui  du  baryton,  resolvent  le 
norn  de  viragines. 

Raoul  HUSSON. 
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'EMPLOI  des  instruments  de  musique  parait  si  naturel 
j  aujourd'hui  que  Ton  ne  songe  point  a  se  demander 
pour  quelles  raisons  1'homme  les  a  cree"s.  II  aurait  pu  s'en 
passer,  comme  le  prouvent  des  civilisations  anciennes, 
ou  encore  a6tuelles,  qui  ne  pratiquent  que  le  chant. 
L'usage  preponderant,  sinon  exclusif,  du  chant  a  meme 
permis  a  celui-ci  d'atteindre  a  une  complexite  dont  la 
musique  instrumental  est  souventdepourvue.  Ainsi,pour 
Pornementation  de  la  Hgne  melodique,  la  subtilite  des 
intervalles  ou  Tart  de  superposer  les  voix,  sommes-nous 
surpris  par  Fextraordinaire  imagination  et  par  la  surete 
d'execution  dont  les  peuples  dits  pritnitifs  se  montrent 
capables  dans  leur  musique  vocale.  II  nous  serait  possible 
de  recomposer  revolution  de  la  technique  musicale  en 
I'illustrant  par  des  exemples  empruntes  uniquement  a  des 
chants  exotiques  ou  populaires.  Polyrythmie.,  centre- 
point,  harmonic,  densite  symphonique,  tout  se  trouve  en 
des  choeurs  de  diverses  regions  du  monde  et  remonte  de 
la  sorte  a  des  epoques  anterieures  a  celles  ou  ThiStoire 
Tenregislre  pour  la  premiere  fois.  II  reSte  que  Thomme 
a  eprouve  le  besoin  de  produire  autrement  que  par  la  voix, 
ou  par  le  bruit  de  son  corps,  des  sons  quelconques.Ils'esi 
servi  d'inslxuments,  que  ce  soit  pour  accompagner  le  chant 
ou  pour  en  tenir  lieu  plus  ou  moins.  II  a  cherche  hors'de 
lui-meme,  parmi  les  materiaux  que  la  nature  lui  offrait  ou 
que  son  Industrie  avait  deja  fa^onnes,  ce  qui  paraissaitle 
plus  propre  a  un  dessein  musical  auquel  sans  doute  la  voix 
seule  ne  convenait  pas.  Si  au  nombre  des  instruments 
inventes  d'abord  figurent  surtout  des  instruments  de 
rythme,  c'est  que  la  voix,  ou  que  le  corps,  ne  marquait 
pas  ce  rythme  avec  efficace.  La  et  ailleurs  un  sentiment 
d'insuffisance  dut  etre  eprouve,  qui,  si  nous  savions  1'ana- 
lyser,  nous  eclairerait  sur  les  fins  premieres  de  la  musique. 
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Autant  que  nos  connaissances  sur  les  soci6t£s  infe- 
rieures  d'aujourd'hui  ou  d'hier  permettent  d'en  juger*  la 
fa£ture  des  instruments  primitifs  ne  r6vele  point  que  Ton 
ait  voulu  reproduire  quoi  que  ce  soit  appartenant  au 
chant  humain,  encore  moins  imiter  ce  chant  en  totalite. 
Le  moindre  essai  en  ce  sens  a  du  surgir  ulterieurement, 
—  sans  que  nous  considerions  en  ge"ne"ral  toute  imitation 
comme  tardive  et  de  portee  negligeable.  La  musique  imi- 
tative, dont  maints  exemples  se  rencontrent  cnez  les 
primitifs,  a  joue"  un  grand  r61e,  contrairement  a  ce  que 
Ton  croit  d'ordinaire  par  ignorance  de  FhiStoire  de  la 
musique  ou,  plus  encore,  par  reconnaissance  du  pouvoir 
magique  qui  eSt  attribue*  universellement  a  1'imitation. 
Dans  la  danse  nous  d^couvrons  trop  de  signes  d'une 
imitation  volontaire  pour  qu'il  n'en  exiSte  pas  d'equiva- 
lents  en  la  musique  elle-meme.  Et  ce  que  nous  venons 
de  dire  vaut  encore  pour  la  musique  a  programme,  vrai- 
semblablement  aussi  ancienne  que  les  rdcits  mythiques  ou 
la  representation  dramatique  de  ces  m3rthes.  Mais, 
a  d6faut  d'imitation  direclre,  il  e§t  peu  croyable  que 
Fhomme  primitif  soit  re§te  indifferent  aux  bruits  et  aux 
sons  de  toutes  sortes  emis  dans  la  nature;  sans  desirer  les 
reproduire  exaftement,  il  a  pu  s'en  inspker.  Quiconque 
traverse  les  pays  tropicaux  remarque  une  parent^  d'espece 
entre  les  bruits  naturels,  ou  les  cris  d'animaux,  et  les 
timbres  in&rumentaux  que  Ton  y  a  cherches  de  pr6fe- 
rence,  Ces  rapports  d'homophonie,  au  sens  non  musico- 
logique  du  terme,  sont  peu  perceptibles  en  nos  regions 
et  au  gtade  aftuel  de  notre  instrumentation,  mais  ils  ont 
du  se  presenter  des  1'origine;  ils  subsi&ent  encore,  la  ou 
la  qualite",  et  disons  Tetranget6  du  timbre,  Temportent 
presque  sur  d'autres  Elements,  rythme,  hauteur,  intensit6 
des  sons.  Bien  des  choses,  et  dans  la  fafture  des  instru- 
ments et  dans  Tetendue  sonore,  furent  sacrifices,  a 
Tattrait  special  du  timbre.  Nous  ne  nous  expliquetions 
pas  autrement  les  formes  peu  rationnelles,  et  m£me  anti- 
physiques,  que  presentent  certains  instruments,  ainsi  que 
les  postures  incommodes  auxquelles  les  executants ,  se 
trouyent  parfois  contraints.  Lorsque  nous  disons  anti- 
physiques,  nous  ne  prdtendons  point  que  les  premiers 
tadteurs  d'inStruments  aient  manque  d'une  intuition  des 
lois  acouSticjues,  mais  tres  vite  ils  en  ont  use  de  maniere 
contradidoire,  a  des  fins  assez  incompr6hensibles  : 
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par  exemple,  ayant  mis  tout  en  ceuvre  pour  renfprcer  un 
son,  ils  ne  parviennent  qu'£  Pattenuer  en  le  detimbrant. 
II  n'est  presque  aucun  amplificateur,  ou  aucune  sourdine, 
qui  n'agisse  comme  deformateur  de  son.  Une  diversite 
crorganes  a  e"te*  imagine,  afin  uniquement  de  modifier, 
de  masquer  un  timbre  originel,  et  au  risque  d'entraver 
considerablement  le  jeu  de  rinstrument. 

Cette  tendance  generale  a  denaturer  le  son  s'observe 
aussi  bien  dans  les  multiples  fa^ons  de  chanter  en  usage 
dans  le  monde;  elle  s'y  eft  peut-etre  manifestee  en  pre- 
mier. Or  nous  ne  doutons  pas  qu'il  existe  un  cnant 
«  nature!  »;  des  peuples,  qui  chantent  diff&emment  ^en 
presque  toutes  circonsl:ances,  temoignent  cependant  quails 
le  connaissent  et  savent  le  pratiquer.  Aucune  distinction 
de  ce  genre  n'esT:  possible  avec  les  iastruments  ^de 
musique;  tous  sont  d6ja  engages  sur  la  voie  de  rartificiel. 
Si  un  petit  nombre  resulte  de  decouvertes  fortuites  dans 
le  domaine  des  sons,  k  plupart  semblent  avoir  6t6  sug- 
g^r^s,  ou  justifies,  par  tout  ce  qui  resonne  d'etrange  dans 
k  nature,  en  tout  cas  d 'stranger  a  I'homme.  Cela  laisserait 
supposer  qu'une  qualification  des  sons  s'est  ope"ree  en 
correspondance  avec  une  representation  ordonnte,  reli- 
gieuse,  du  monde.  De  fait,  les  mythes  qni  ont  ete 
recueillis  sur  k  creation  des  instruments  de  musique 
attribuent  celle-ci  a  des  £tres  sumaturels,  qu'ils  soient 
des  dieux,  des  ancetres  divinises  ou  des  animaux  doues 
de  pouvoirs  singuliers,  notamment  du  langage. 

A  bien  d'autres  indices  se  reconnalt  que  Ton  a  voulu, 
en  creant  des  instruments,  ainsi  qu'en  deTormant  k  voix, 
6mettre  des  sons  d'apparence  aussi  peu  humaine,  aussi 
surprenante  et  fantastique  que  peut  T^tre  -Fasped 
d'hommes  recouverts  de  peinture  ou  revetus  de  fibres 
et  masque's.  Au  depart  il  j  eut  probablement  identit^ 
d*intention  entre  k  d6coration  corporelle,  le  costume  de 
danse,  Tart  de  k  ronde-bosse  et  k  musique.  Malgr6  k 
longue  Evolution  ulterieure,  k  musique  instrumentale 
s'en  est  ressentie  plus  que  k  vocale.  Les  premieres 
matieres  et  formes  d'instruments  furent  adopters  soit 
a  des  fins  que  nous  considerons,  peut-^tre  a  tort, 
comme  extra-musicales,  soit  faute  d'avoir  dispose  d'autres 
moyens..  Encore  aujourd'hui  maints  details  dans  k 
stru£hire  de  nos  instruments,  en  premier  lieu  les  formes 
caracteristiques  de  nos  instruments  a  cordes,  ne  sont  pas 
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ceux  que  Tunique  connaissance  de  TacouStique  cut 
imposes.  Une  c£l£bre  experience  du  physicden  P61ix 
Savart  a  montre  que  la  caisse  du  violon  aurait  pu  £tre 
concue  dif&remment,  selon  un  dessin  moins  baroque, 
sans  nuke  a  la  qualite  sonore.  Une  certaine  forme  avait 
prdvalu,  h6rite*e  d'inStruments  primitifs,  qui  ne  furent  pas 
a  cordes  frottees  mais  a  cordes  pinches,  harpes  ou  luths; 
en  sorte  que  r&ranglement  ou  le  double  renflement  que 
marque  la  caisse  du  violon  ne  provient  pas,  comme  un 

Jr6jug6  tenace  le  fait  croire,  de  la  ndcessite*  de  mouvok 
archer,  mais  des  matieres  elles-m£mes  que  Ton  employa 
anciennement  pour  amplifier  le  son  de  la  corde.  La  forme 
naturelle  de  ces  r6sonateurs  fut  conserved.  Tout  au  plus 
fut~elle  corrigee,  pour  la  rapprocher  d'une  figuration 
anthropomorphique.  La,  un  autre  fafteur  eSt  venu  jouer. 
L'inStrument  6tant  un  objet,  le  plus  souvent  confeffionne* 
de  main  d'homme,  quelque  fantaisie  a  pu  s'exercer  su* 
sa  forme.  En  plus  des  sons  qu'il  produit,  et  bien  parce 
qu'il  eSt  cens^  les  rec61er,  cet  objet  eSt  entr6  dans  un 
ckcuit  de  symboles,  que  Ton  s'eSl  plu  a  lui  fake  traduke 
pkStiquement.  Si  parfois,  en  Afrique,  le  tambour-de-bois, 
instrument  de  che£  apparait  sculpte  en  forme  de  bovid6, 
probablement  Ton  a  voulu  marquer  par  ce  signe  de  la 
richesse  la  puissance  du  chef.  La  harpe,  rinStrument  & 
cordes  par  excellence,  s'eSt  vue  Ii6e,  par  diverses  civili- 
sations et  pour  des  motifs  differents,  a  1'idee  et.  repr6-. 
sentation  du  corps  -huinain.  Bref,  recherche  de  timbres 
singuliers,  raisons  de  fafture  primitive,  imagination, 
symbolique,  tout  a  conduit  les  instruments  a  6pouser 
des  formes  dont  ensuite  on  n'a  pas  su  les  de*gager.. 
Presque  aucune  n'eSt  entierement  juStifiee  du  seul  point 
de  vue  physique.  Mais,  si  ce  dernier  avait  toujours 
prevalu,  peut-etre  k  musique  n'eut-elle  pas  parcouru 
d'aussi  feconds  mdandres. 

Les  physiciens,  et  par  bonheur  les  th6oriciens  de  k 
musique,  sont  arrives  trop  tard.  Les  uns  et  les  autres 
n*ont  jamais  16gifer6  que  sur  une  situation  acquise.  En  ce 
qui  -conceme  les  instruments,  1'invention.  de  presque 
aucun  ne  leur  eSt  due.  Bien  au  contrake,  ce  sont  les 
instruments  qui  ont  mis  a  portee  des  physiciens  certains 
ph&iomfcnes  acouStiques.  II  a  faUu  plus  de  deux  mille 
anne^s  pour  qu'on  explique  scientifiquement  ce  que 
coianaissaient  les  plus  anciens  fondeurs  de  grosses 
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cloches,  en  Chine  ou  ailleurs.  De  meme,  bien  avant  que 
Zarlin  ou  Mersenne,  Sauveur  ou  Rameau  aient  prdsente 
leurs  theories,  les  phenomenes  sur  lesquels  elles  se 
fondent  pouvaient  avoir  et6  observes  par  les  fa£teurs  ou 
joueurs  d'inStruments.  Nous  devons  d'ailleurs  supposer 
une  plus  large  experience  que  la  musicologie  ne  1'accorde 
en  se  fiant  exclusivement  a  des  documents  Merits.  II  n'est 
pas  soutenable,  par  example,  que  la  faculte  de  produire 
des  sons  harmoniques  sur  les  instruments  a  cordes  ait  ete" 
reconnue  aussi  tardivement  que  Thisltorien  de  la  tech- 
nique musicale  le  pr6tend  :  ils  sont  a  la  base  d'un  insltru- 
ment  primitlf,  tres  r^pandu  a  travers  le  monde,  Van 
musical)  qui  fut  me'me  utilise  dans  la  musique  populaire 
du '  Nord  et  du  Sud  de  1'Europe  —  outre  son  plus 
proche  parent,  la  frompette  marine. 

II  esl:  evident  que  des  instruments,  consT:ruits  hors  de 
toute  raison  scientifique,  et  ayant  du  satisfaire  a  diverses 
sortes  d'exigences,  ^mettent  des  sons  dont  aucune  loi 
ne  rend  compte.  JMais  meme  autrement,  une  marge 
d'incertitudes  ou  d'inconnues  subside  :  des  sons,  qui 
devraient  normalement  s'entendre,  ne  «  sortent  »  gjuere; 
d'autres,  impr6visibles,  se  per9oivent.  De  plus  inter- 
viennent  Taoresse  et  la  fantaisie  de  Tex^cutant,  ainsi  que 
ses  inexplicable^  incapacites  ou  refus.  De  la  $tru&ure  du 
plus  .simple  in§trument  Ton  augure  mal  tout  ce  qu'un  jeu 
habile  reussit  a  en  tirer,  c[uelles  c[ue  soient  les  etroites 
limites  ou  ce  jeu  se  maintient  obligatoirement.  Nous  ne 
devons  jamais  oublier  qu'un  maximum  d^efFets  par  tres 
peu  de  moyens,  ou  l?4puisement  sy§t6matique  du 
moindre  de  ceux-ci,  carafterise  le  plus  la  musique  primi- 
tive. Cest  aussi  ce  qui  paratt  survivre  de  primitif  dans 
notre-propre  musique^  Cette  limitation  des  moyens,  et 
par  force  leur  exploitation  rigoureuse,  resulte,  pour  une 
bonne  part,  de  tout  ce  que  la  recherche  du  timbre,  de  son 
etraaagete/ de  son  pouvoir  probable,  obligeaa  sacrifier. 
Le.physicien,  ne  jugeant  que  des  sons  et  de  leur  possibi- 
Jite  d'etre  6mis  dans  les  meilleures  conditions  de-puret6 
et  en  le  plus  grand  nombre,  se  replacera  avec  difficult^  a 
un,  point  -  de  vue  tout  oppose^,  qui  prima  lorsque  les 
inslruments.  de  musique  rurent  cre6s. 

Cette  obsession  du  timbre  a  fait  imaginer  une  multi- 
tude de  process  demission  ou  -d'alteration  sonore,  a, 
quoi  un  age  plus  avance"  de  la  musique  n'a  guere  ajout6. 
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Mais  elle-meme  a  pu  durer.  Elle  re&e  sensible  dans  la 
fa&ure  raffinee  de  FExtreme-Orient,  au  moins^  autant 
que  dans  celle,  ingenieuse  a  se  servir  de  materiaux  de 
fortune,  de  TAfrique  noire  ou  de  1'Amerique  indienne. 
Toujours  hors  de  1'Europe,  et  le  plus  souvent  avec  le 
rebut  de  ses  produits  manufa£bures,  on  a  encore  confec- 
tionn6  ^a  et  la  des  instruments  orients  vers  le  saugrenu 
ou  Tinsupportable.  Sans  doute  parce  que  les  conditions 
s'y  trouvent  le  plus  favorables,  le  gout  du  timbre  pour 
le  timbre  a  subside  dans  les  jeux  de  Tenfance.  II  s'en 
faut  qu'il  se  soit  aussi  bien  consent  dans  toutes  nos 
musiques  populaires;  ici  le  recours  a  des  instruments 
modernes  s'eSt  montre  nuisible.  Par  d&Faut  de.  compa- 
raison,  nous  nous  abusons  sur  la  fon&ion  spdcifique  du 
timbre  dans  notre  musique  savante  :  d'abord,  elle  n'est 
gu£re  separable  ni  meme  differente  de  celle  de  Tharmonie 
ou  du  chromatisme;  et,  davantage  <jue  nos  musiciens 
contemporains  n'en  prennent  conscience,  nombre  de 
rechercnes  en  ce  domaine  demeurent  tributaires  du  fol- 
klore. Sous  ce  terme,  quitte  a  en  forcer  le  sens,  sont  englo- 
bees  les  musiques  proprement  populaires  de  rOccident 
aussi  bien  que  mi-savantes  du  re§te  du  monde.  Surtout, 
notre  seule  occupation  e^t  de  combiner  differemment  des 
instruments,  sans  6gard  a  leur  teneur  relativement  faible. 
Ici  apparait  le  mieux  le  renversement  qui  s'eSt  oper6  :  les 
instruments  ont  perdu  en  crudit6  de  timbre  et  en  vari&£ 
de  types  ce  qu'ils  ont  gagnd  en  dtendue  de  regiStre,  en 
aisance  de  jeu  et  en  capacit^  de  nuances.  L'ideal  que 
notre  musique  poursuit  eSt  a  rapprocher  de  celui  de  h 
peinture,  lorsqu'elle  ±6alisa  le  clak-obscur  et  s'y  confina, 
II  suffit  de  comparer  le  materiel  de  notre  orcheStre  et 
eelui  utilisd  hors  d'Europe.  CeSt  avec  les  instruments  a 
percussion  ou  de  batterie  que  notre  indigence  ou  notre 
insehsibilit6  se  r6v£le  le  plus  :  ou  nous  ne  produi- 
sons  que  du  bruit,  les  musiciens  d'autres  civilisations 
s'exercent  a  ^mettre  de  v&itables  sons,  au  timbre  accuse, 
le  plus  souvent  accord£s,  abondant  en  .harmoniques,  et, 
s'il  le  faut,  d'une  supreme  intensite^  Nous  avons  reStreint 
d^ja  le  champ  de  la  percussion,  en  nous  appliquant  a 
eliminer  cellerci  de  Tattaque  du  moindre  instrument;  ce 
perfedionnement  certain  eSt  aussi  un  appauvrissement. 
Ce  que  le  temperament  egal  ou  Tenharmonie  a  etc  par 
rapport  a  k  hauteur  des  sons  s'eSt  realise  en  matiere  de 
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timbre;  soit  en  abandonnant  des  instruments  soit  en  les 
employant,  indiffe'remment  ou  volontairement,  les  uns 
pour  les  autres,  des  differences  subtiles  de  timbre  se  sont 
perdues.  II  n'exiSte  presque  aucun  instrument  dont  le 
timbre  d'un  des  regiStres  ou  le  mode  d'attacjue  ne  se 
retrouvent  en  d'autres  instruments.  Cette  e^galisation  et 
cette  reduction  du  materiel  instrumental  remontent  plus 
haut  que  le  xvin6  siecle;  mais  vers  cette  epoque  se 
comptent  le  plus  de  pertes.  Bien  des  families  d'inStru- 
ments  ont  disparu;  de  quelques-uns  tout  au  plus  un 
repre*sentant  es~t  reSt6.  Sp6cialement  la  classe  des  instru- 
ments &  vent  n'oSre  aujourd'hui  qu?un  6chantillonnage 
de  timbres  disperses  le  long  de  1'echelle  sonore.  Nous 
sommes  loin  de  I'&endue  que  chacun  de  ces  timbres 
couvrait  dans  le  passe*  et  qu'il  couvre  encore  .dans 
d'autres  civilisations.  A  peu  pres  une  seule  flute  eSt 
demeuree,  en  regard  de  la  variet6  de  types,  timbres  dirT^- 
remment,  et  de  divers  regiStres,  que  cet  instrument 
pr6sente  a  travers  le  monde.  Plus  encore  que  la  flute 
grave,  la  trompette  grave,  ou  quelque  instrument  appro- 
chant,  eSt  r^pandue  ailleurs;  ni  notre  trombone  ni  notre 
tuba  n'en  sauraient  tenir  lieu.  Le  hautbois  ayant  att6nu6 
sa  violence -de  jadis,  aucun  autre  insltrument  a  anche 
double,  digne  d.'^tre  qualifid  de  «  pastoral  »,  ne  s'eSt 
adjoint.  Enfin,  il  a  fallu  accroftte  considerablement  les 
effe&ifs  de  nos  orcheStres  pour  retrouver,  a  ddfaut  de 
verdeur  ou  de  diversite",  les  maximums  d'intensit^  aux- 
quels  les^musiciens  prirnitifs  atteignent  a  peu  de  frais. 
Seule  exception,  le  jazz,  mais  dans  les  limites  de  certains 
se£eurs,  s  eSt  send  de  families  entieres  d'inStruments, 
leur  arrachant  en  outre  des  sons  inouis  jusqu'alors,  en 
particulier  dans  Taigu;  encore  cette  invention  n'eSt-elle 
pas  -ndtre. 

A  vrai  dire,  deja  dans  le  passe,  le  nombre  d'inventions 
que  nous  ppuvons  revendiquer  apparait  faible.  II  eSt  tres 
symptomatique  que  Tune  des  dernieres  en  date,  celle  du 
piano,  a  eu  pour  eflet  indirect  d'aj  outer  a  Puniformisation 
du  materiel  instrumental.  Aucune  invention  n'a,  a  k  fois, 
conduit  -a  un  plus  grand  enrichissement  de  la  fitte'rature 
musicak  et  fait  disparaitre  autant  de  qualites  incompa-, 
tibks-avec  son  propre  rayonnement.  Ce  qui  eStbien  dans 
le  sens  ou  nous  voyons  la  musique  eVoluer  et  s'unifier. 
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ANCIENNETfi  DES  INSTRUMENTS 


Tout  s'explique  mieux  si  Ton  considere  1'age  tres 
avanc£  qu'ont  la  plupart  de  nos  types  d'inStruments.  A 
defaut  de  savoir  quand  et  meme  par  qui  ils  ont  iti 
inventes,  un  ordre  de  grandeur  de  leur  anciennet6  peut 
etre  donne. 

Au  r-^me  millionaire  remontent  les  lyres  sumeriennes 
qui  ont  ete  d£couvertes  dans  les  tombes  princieres  d'Ur. 
Alors  que  Ton  se  trouve  d'ordinaire  devant  des  figura- 
tions d'inStruments,  avec  ce  qu'elles  laissent  de  details 
indeterminds  —  ce  fut  le  cas,  avant  1928,  de  la  lyre 
sumdrienne  dont  FexiStence  etait  atteStee  par  une  seule 
representation  sch&natique  sur  une  ^le  — ,  ici  nous 
possedons  plusieurs  instruments,  dans  un  6tat  de  conser- 
vation satisfaisant.  L'examen  de  ces  pieces  sensation- 
nelles  permet  d'etablk  au  moins  trois  points  :  la  fa&ure 
de  certains  instruments  a  cordes  avait  atteint  un  niveau 
elev6,  il  y  a  d6ja  cinq  mille  ans;  le  luxe  extreme  ayec 
lequel  ces  lyres  sont  ornees  prouve  qu'elles  6taient  li^es 
a  une  haute  fonction,  royale  ou  religieuse;  enfln,  si  cer- 
taines  correspondent  a  la  forme  la  plus  connue  de 
rinStrument,  k  moins  ancienne  vraisemblablement,  les 
autres  constituent  un  chatnon  interm6diaire  entre  k 
harpe  et  k  lyre.  Celle-ci  serait  d6riv6e  de  celle-la.  Cette 
filiation,  apparente  a  Sumer,  eSt  encore  visible  en  Ecosse 
et  en  Irknae,  aux  vnie-rxe  si^cles  de  notre  6re.  Ailleurs, 
en  Assyrie,  en  Egypte,  en  Grece,  a  Rome,  et  malgr6  les 
formes  variees  soit  de  Tune  soit  de  1'autre,  harpe  et  lyre 
ne  pr£sentent  aucune  parent^  a  premiere  vue.  Leurs 
aires  respeftives  de  repartition,  ne  sont  d'ailleurs  point 
comparables  :  autant  rusage.  de  k  lyre  eSt  localise  (en 
Afrique,  uniquement  k  bprdure  orientale;  .en  Asie,  pas 
au-dela  de  k  M^sopotamie),  autant  k  haipe  s'eSt  pro- 
^«^e.  La  diversity  de  ses  formes  dans  riconographie 
e,  et  qui  s'eSt  maintenue  a  Tint^rieur  de 
noke,  ses  multiples  figurations  dans  les  arts 
anciens  de  Tlnde^  de  FAsie  centrale,  du  Cambodge  et  de 
Java,  k  perfection  de  Hgnes  qu'elle  a  atteinte  aussi  bien 
en  Perse  qu'en  Birmanie,  k  presence  de  types  particuliers 
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en  Siberia  et  au  nord  de  1'Europe,  tout  denote  un  instru- 
ment  qui  a  eVolu6  pendant  une  dure"e  et  sur  un  espace 
considerables,  et  qui,  anterieurement  aux  autres  instru- 
ments a  cordes,  a  iti  Tobjet  d'une  fabrication  soignee, 
par  des  artisans  de  races  differentes.  Entre  autres  traits 
probants,  aucun  instrument  primitif  ou  d'avant  la  fin  du 
Moyen  age  n'a  autant  augment^  T6tendue  de  son  registre 
(au  total,  de  3  a  50  cordes).  Si  de  nos  jours  elle  ne  semble 
jouer  qu'un  r61e  secondaire  et  n'etre  me"me  qu'une  survi- 
vance,  au  moins  la  harpe  a  pour  elle  la  richesse  de  son 
passe.  Elle  est  un  des  rares  flls  condu&eurs  qui  per- 
mettent  de  remonter,  a  peu  pres  sans  interruption, 
jusqu'a  la  prehistoire. 

Sa  courbure  en  forme  d'arc,  qui  est  assez  generale,  a 
fait  supposer  que  la  harpe  provenait  dire&ement  d'un 
instrument  primitif,  I'arc  mutical,  encore  en  usage  chez 
des  populations  de  1'Afrique  et  de  POceanie,  et  dont 
quelques  types  plus  complexes  annoncent  en  effet  la 
harpe.  I/arc  musical,  6tant  compose  de  materiaux  peris- 
sables  (une  corde  ou  une  liane  tendue  par  les  deux  extre*- 
mites  d'un  arc  en  bois  flexible),  n'a  laisse"  aucun  vestige 
de  son  existence  ancienne;  celle-ci  nous  esl:  prouve*e 
cependant  grace  a  une  gravure  rupeftre  du  pal6olithique 
superieur  (grotte  des  Trois-Freres,  dans  rAriege)  qui 
repre"sente  un  danseur  masque  jouant  de  cet  instrument. 
Nous  aurions  done  la  le  plus  ancien  t&noignage  d'un 
instrument  a  cordes.  Or,  coincidence  curieuse,  le  m£me 
genre  de  figuration,  danseur  masque  jouant  de  la  flute, 
atteste  1'usage  de  cette  derniere  en  Egypte,  au-'^  rve  mil- 
lenaire.  Entre  Tage  de  la  pierre  taiiLee  en  Europe  et  la 
protohistoire  egyptienne,  au  moins  deux  instruments,  arc 
musical  et  flute,  ont  accompagne  des  danses  manifeste- 
ment  magiques.  Encore  aujourd'hui,  chez  les  Noirs 
d'Afrique,  chez  les  Melanesiens  ou  chez  les  Indiens 
d'Amerique,  Tun  ou  1'autre  de  ces  instruments  reste 
associe  a  des  danses  indifferemment  de  masques,  d'ini- 
tiation  ou  de  magie.  II  en  est  de  m6me  du  rhombe,  plan- 
chette  tournoyante  dont  le  ronflement  est  cense  figurer 
la  voix  des  esprits;  un  exemplaire  de  cet  instrument,  a  la 
fois  le  plus  repandu  et  le  plus  secret  dans  les  civilisations 
primitives,  a  ete  retrouve"  dans  un  site  pal6olithique  de 
la  Dordogne.  Si  le  rhombe  peut  a  peine  6tre  qualifi6  de 
musical,  son  «  contemporain  »  prehistorique,  Tare 
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sonore,  et  plus  encore. la  flute  predynastique  et  les  lyres 
sacre*es  d'Ur,  temoignent  cjue,  bien  avant  notre  ere, 
1'accomplissement  de  certains  rites  requ6rait  le  jeu 
d'instruments  assimilables  aux  notres.  Probablement 
d'autres  devaient  servir. 

Sans  emploi  connu,  divers  types  de  siiflet  en  os  (de 
grand  oiseau  surtout)  s*e*chelonnent  a  partir  e"galement 
du  pal£olithique  sup6rieur,  pour  reapparaitre  dans  une 
Egypte  tardive,  ainsi  que  dans  des  socie'tes  a&uelles 
d'Am&rique.  Le  principal  inte*r£t  de  ces  menus  instru- 
ments est  de  nous  reveler  des  antecedents  de  la  flute, 
puisque  plusieurs  formes  cTembouchure  s'y  trouvent 
esquiss6es  qu'eUe-me'me  a  utilises  au  cours  de  sa  propre 
Evolution.  Cette  p6riode  d'essais  n'esl:  vraisemblablement 
pas  unique  dans  ThiStoire  universelle  des  instruments; 
eUe  suggererait  que,  de  fa<pn  pr6coce,  Ton  d^couvrit 
divers  modes  de  mise  en  vibration  avant  de  savok  les 
appliquer  aux  types  ou  aux  matieres  d'in§lrument  les 
plus  convenables.  Ces  essais  ont  pu  etre  guides  exclusi- 
vement  par  des  recherches  de  timbre.  II  esl:  du  moins 
permis  cie  Timaginer,  a  voir,  par  un  autre  exemple,  le 
nombre  d'inftruments  apparentes  au  xylophone  et  qui  ne 
different  que  dans  le  choix  des  matieres  frappe'es  :  lames 
ou  batons  ou  tuyaux  (ceux-ci  clos,  ouverts  ou  performs), 
en  bois,  bambou,  pierre,  bronze...,  suspendus  ou  non 
au-dessus  de  resonateurs. 

Pour  s'en  tenir  a  ce  dernier  genre  d'instruments,  qui 
sont  de  percussion  pure  tout  en  ayant  le  privilege 
d'&nettre  des  sons  de  hauteur  precise,  le  fait  cjue  les 
civilisations  mediterraneennes  et  du  Proche-Orient  ne 
les  aient  pas  connus  e§t  pour  beaucoup  dans  notre  igno- 
rance concernant  leur  passe\  Nous  ne  possedons  que 
trois  ou  quatre  temoignages  anciens  sur  eux :  une  figura- 
tion de  xylophone  sur  une  sculpture  de  Java  (xive  siecle) 
et,  de  k  meme  epoque,  une  mention  assez  obscure  de 
rinsTrument  par  un  voyageur  arabe  visitant  le  Soudan 
occidental;  les  vestiges  d'un  m6tallophone  javanais  ant6- 
jdeur  a  reruption  volcanique  de  91 5 ;  enfin  un  lithophone 
de  dix  (ou  onze)  grandes  lames,  recemment  decouvert  au 
Tonkin,  et  dont  k  fa&ure  reyele  une  technique  de  la 
pierre  remontant  a  Tage  n^olitiiique.  II  est  regrettable 
que  ce  dernier  instrument  ne  puisse  ^tre  autrement  dat^; 
la  structure  de  sa  gamme  ou  echelle  denote  autant  une 
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subtilit6  dans  l'6tabHssement  des  intervalles  qu'uti  proce- 
d6  d'accordage  des  plus  savants.  Si  ce  lithophone  6tait 
aussi  ancien  que  certains  prehistoriens  le  pr£sument 
(trois  ou  quatre  mille  ans),  nous  aurions  k  certitucie 
qu'avant  notre  £re,  au  moins  en  Extreme-Orient,  il 
existait  des  £chelles  musicales  plus  complexes  que  celles 
dont  on  s'est  contente  depuis.  La  encore  Ton  aurait  a  se 
demander  si  de  pareilles  Echelles  6taient  destinies,  non 
a  raffiner  sur  le  dessin  melodique,  mais  a  fake  chatoyer 
sp6cialement  le  timbre.  Cela  laisserait  supposer  que  les 
gatnmes  furent  d'abord  institutes  moins  pour  jalonner 
un  espace  abstrait  que  pour  relever  ga  et  la  les  points  de 
meilleure  resonance,  feien  dans  les  faits  ne  montre 
d'ailleurs  que  les  echelles  inStrumentales  se  soient  jamais 
enti^rement  accord^es  avec  les  echelles  yocales,  pas  plus 
que  les  instruments  aient  eu  pour  objecldf  d'imiter  le 
chant. 

Egalement  dans  le  domaine  de  la  percussion,  alors  que 
les  plus  anciens  textes  chinois  signalent  Tusage  rituel  d  un 
tambour  en  poterie  dont  1'arch^ologie  n'a  pas  retrouv^ 
trace  jusqu'a  present,  des  instruments  de  cette  espece  ont 
6te  exhumes  dans  des  sites  neolithiques  de  rAllemagne 
centrale  et  des  monts  Sud^tes;  ils  sont  presque  en  tous 
points  semblables  a  ceux  dont  on  joue  encore  en  Arrique 
du  Nord.  II  eSt  remarquable  que  divers  tambours,  qui 
n'6pousent  nullement  k  forme  des  precedents,  et  dont 
k  caisse  a  iti  tail!6e  dans  un  tronc  d'arbire,  pr6sentent 
des  signes  d'une  imitation  du  vase  en  terre;  ce^qui 
confirmerait  k  rektion  entre  Finvention  de  k  poterie  et 
celle  du  tambour,  de  mSme  tju'entre  leurs  usages  respec- 
tifs.  Rites  agraires  et  funeraires  exigent  le  plus  souvent 
Temploi  du  tambour,  et  de  lui  exclusivement.  D'autres 
types  de  tambours,  a  une  ou  deux  membranes,  appa- 
raissent  successivement  dans  Ticonographie  sumerienne, 
nitrite,  6gyptienne  et  chinoise;  ils  montrent  qu'une  fois 
d^couvert  le  principe  du  tambour,  rhomme  en  a  dtendu 
rapplication  le  plus  loin  possible.  Une  histoire  univer- 
sefle  du  tambour  etablirait  que  cet  instrument,  qui  n'esl: 
pas  le  plus  primitif  de  tous,  a  suivi  de  pr^s  Involution 
de  k  culture  materielle,  s*il  n'y  a  pas  lui-meme  contdbu6. 
Certains  t>rogres  dans  k  fafture  des  instruments  a  cord^s 
lui  sont  imputables,  de  meme  que,  de  nos  jours,  les 
appareils  tdlephoniques  et  les  haut-parleurs  lui  doivent 
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Femploi  de  leur  membrane.  Le  tambour-de-bron^e 
d'Extr&ne-Orient  n'eSt  peut-£tre  lui  aussi  qu'un  avatar  du 
tambour  a  peau,  au  m£me  titre  que  notre  timbale  repre*- 
sente  un  avatar  du  tambour  en  argile  :  dans  un  cas  c'eft 
k  membrane  qui  s'eft  «  metallisee  »,  dans  Fautre  la 
caisse.  Les  plus  ancdens  tambours-de-bronze  que  Ton 
possede  datent  du  /^ier  mill&iake.  L'origine  du  gong 
demeure  encore  controyerse*e;  son  invention  n'en 
semble  pas  moins  tributake  de  Fexiftence  du  tambour 
qui,  d'autre  part,  lui  a  emprunte  quelques-unes  de  ses 
appellations,  en  Afrique  noke  notamment. 

Si  Ton  ne  peut  fake  remonter  plus  haut  que  F^poque 
neolithique  Femploi  du  tambour,  la  cloche  eft  force'ment 
d'&ge  plus  r6cent;  elle  eft  liee  i  la  technique  du  bronze. 
Les  clochertes  de*couvertes  en  Crete  et  a  Babylone  pre- 
sentent,  quoique  en  argile,  une  forme  entierement  cal- 
qude  sur  celle  de  la  cloche  en  m6taL  Les  plus  beaux  exem- 
plaires  de  cloche  en  bronze  qui  aient  etc  conserve's  pro- 
viennent  de  la  Chine  du  r^i^r  mill^naire.  Leur  forme 
tres  erudite,  leur  mode  d'accordage  et  leur  deco- 
ration font  prdsumer  qu'il  s'agit  d'inftruments  parve- 
nus a  un  point  de  perteflion,  apres  des  siecles  d'ela-r 
boration. 

De  Tage  du  bronze  egalement  datent  la  plupart  de 
nos  trompes,  trompettes  et  cors.  Mais  il  n?eft  aucun  de 
leurs  types  qui  n'ait  du  ^tre  pr^cddd  par  des  instruments 
en  d'autres  mati^res  :  bois,  coquilkge,  corne  et  ivoire. 
Ainsi  k  trompe  g^anre,  ou  lur,  du  Nord  de  TEurope,  a- 
t-elle  pu  d^tenk  sa  forme  bizarre  de  k  defense  de  mam- 
mouth.  Le  bronze  ou  Targent  a  servi  d'abord  a  rev^tir 
le  tuyau  d*oirigine,  en  bois  ou  en  osv  comme  nous  le 
voyons  aujourd'hui  sur  des  inftruments  du  Tibet^  sinon 
i  parfaire  Fembouchure  de  ce  tuyau.  La  conicite  natu- 
refle  de  k  corne  ou  de  Fivoire,  doublee  de  son  courbe-^ 
ment  rdgulier,  a  sans  d.oute  inspire  Fide*e  de  k  conicit^ 
int^rieure  du  tuyau,  qui  ne  se  rencontre  qu'accidentelle- 
ment,  ou  poft^rieufement,  dans.les  flutes  et  inftruments , 
a  anches.  Toutefois,  a  examiner  certaines  trompes  en  bois, 
de  la  Nouvelle-Guin^e  ou  du  bassin  de  FAmazone,  cette 
conicit^  semble -s^tre.^galemeat  imposee  d'elle-m^me. 
Ceft  la,  de,  toute  mamere,  une  /des  plus-'-importahtes 
d^couvertes  d^ordre  acou&ique  attribuables  a  plusieurs 
*  primitives'  .(Afrique  noke,  Ocdanie  et 
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Amerigue).  Rien  ne  permet  d'en  eStimer  P6poque,  toute 
figuration  de  trompe  £tant  assez  tardive.  Le  cornu 
&rusque  ou  remain  reSte  a  peu  pres  le  seul  instrument 
de  perce  conique  dont  on  connaisse  1'age;  mais  aupara- 
vant,  comme  1'iconographie  £gyptienne  le  prouve,  les 
Noirs  trafiquaient  1'ivoire,  et  peut-£tre  avec  lui  Polifant, 
dont  nous  savons  qu'ils  se  sont  longtemps  reserve  la 
fabrication. 

Un  dernier  element  d'appreciation  peut  etre  fourni  sur 
le  degr6  d'avancement  auquel  les  instruments  de  musique 
etaient  parvenus  en  des  temps  plus  rapprochds.  II  s'agit 
du  tr&or  du  Shoso-in,  pres  d'Osaka  (Japon),  qui  conSti- 
tue  un  petit  conservatoire  instrumental,  le  plus  ancien 
de  tous  :  il  date  du  vni®  siecle  de  notre  ere.  II  renferme 
des  luths,  de  type  6videmment  extreme-oriental,  mais 
dont  la  fafture  parfaite,  et  fort  pre"cieuse,  n*a  rien  a 
envier  a  celle  des  instruments  a  cordes  d'aujourd'hui, 
encore  moins  de  notre  Moyen  age  —  autant  que  Ticono- 
graphie  de  cette  ^poque  nous  en  offre  un  apercu.  Plus 
g6n&alement,  et  en  ne  tenant  pas  compte  de  nos  instru- 
ments £  clavier,  Toeuvre  de  perfeclionnement  qui  s'eSt 
r6alisee  dans  notre  lutherie  entre  le  xvie  et  le  xvme  siecle 
semble  avoir  6t6  chose  accomplie  plus  de  cinq  cents  ans 
auparavant,  depuis  la  Perse  et  1'Inde  jusqu'^  Java  et  au 
Japon.  n  eft  permis  d*obje6ter  que  cette  avance  marquee 
par  la  civilisation  orientale  a  iti  suivie  d'un  ralentisse- 
ment  et  d'un  arr^t  presque  entier. 

Si  6parses  que  soient  ces  indications  (nous  en  aurions 

Eu  joindre  d*autres  :  existence  certaine  de  la  famille  des 
iths  au  r^/ne  mill^naire  et,  encore  ant^rieurement,  des 
instruments  a  anclies...),  il  en  ressort  coinbien  loin  dans 
le  passe  se  sont  £tablis  et  feds  les  genres  d'inStruments 
dont  on  ne  s'eSl  plus  guere  dearth.  Relativement  t6t 
furent  determin^es  les  seules  directions  ou  Involution 
des  instruments  se  poursuivra.  Pas  assez  t6t  cependant 
pour  que,  dans  1'hypoth^se  d'une  dispersion  a  partir  d'un 
foyer  commun,  tous  les  hommes  aient  dgalement  tir^ 
profit  d'inventions  successives.  Fait  significatif,  tous  les 
types  d'inStruments  a  cordes  se  trouvent  largement 
repr^sent^s  a  travers  TAsie  et  TAfdque,  alors  que  les 
Indiens  d*Am^rique  n*en  poss^dent  &  peu  pres  aucun  qui 
ne  provienne  de  la  conqu^te  espagnole.  M^ine  abondance 
ou  diversity  de  tambours  en  Asie  et  en  Afrique,  tandis 
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que  leur  nombre  eSt  restraint  en  Amerique.  Inversement, 
ceSi  sur  ce  dernier  continent,  et  en  Oceanic,  que  les  types 
primitifs  de  fifttes  ou  de  trompes  se  sont  le  mieux  conser- 
ve's. Enfin  uniquement  1'Asie  (avec  Tlndondsie)  a  vu  se 
d6velopper  les  di£F6rentes  families  d'inStruments  a  anches ; 
au  point  meme  qu'aucun  instrument  europ^en,  de  Tune 
ou  1'autre  de  ces  families,  ne  se  fonde  sur  un  principe 
physique  qui  n'ait  et6  6prouve"  d'abord  en  Asie,  par 
exemple  1'harmonium  ou  le  saxophone.  Une  aussi  in6- 
gale  repartition  des  instruments  peut  £tre  fondee  sur  des 
raisons  d'hiStoire;  il  va  de  soi  que  nous  ne  saurions  les 
connaitre  toutes.  La  preuve  par  1'absence,  si  detestable 
qu'elle  soit,  reSte  souvent  notre  unique  recours;  au  moins 
faut-il  defink  avec  exa<5titude  ce  g[ui  eSt  absent.  Des  instru- 
ments n'ont  jamais  franchi  certaines  barri^res;  il  n'eSt  pas 
exclu  qu'on  les  rencontre  au-dela  a  1'etat  embryonnaire. 
Uorgue-Z-bouchej  petit  instrument  dont  le  vent  eSt  ali- 
ment6  par  k  bouche  et  qui  utilise  Tanche  libre,  eSt  Iimit6 
a  I'Extr&ne-Orient  et  n'a  jamais  approche  des  frontieres 
de  llnde;  mais  Tanche  libre  elle-mame,  ou  son  amorce, 
n'eSt  pas  inconnue  des  Noirs  ou  d'autres  races  d'Africjue. 
De  meme  Ton  aper$oit  des  types  extremement  primitifs 
de  «  clarinettes  »  ou  d'inStruments  a  cordes  frot±6es  en 
des  regions  isotees  d'Afrique  noke  comme  d'Am6rique 
du  Sud,  faits  inexplicables  par  une  influence  musulmane 
ou  par  une  origine  asiatique  anterieure.  La  notion 
d'inStrument  primitif  parait  crailleurs  sujette  a  caution;  il 
n'en  eSt  presque  aucun,  reconnu  pour  tel,  dont  on  n'ait 
d^couvert  qu'il  s'apparentait  a  un  instrument  plus  ele- 
mentaire.  Antdrieurement  a  Tanche  la  plus  simple,  on 
a  place*  Yanche-en-ruban,  formee  d'une  nerbe  ou  d'une 
liane  tendue  entre  les  levres;  or,  de  celle-ci  1'anche  libre 
n'eSt  pas  plus  eloign^e  que  ne  le  sont  d'autres  types  Ranches 
pouvant  avoir  servi  d  dtapes  intermddiaires.  A  diffe'rents 
Stades  devolution  une  j&fiation  se  retablit  avec  1'inStru- 
ment  suppose  primitif.  En  realite  Ton  n'a  ce$s£,  et  autant 
le  violon  que  le  piano  en  fourniraient  d'excellents 
exemples,  d'appliquer  a  toute  forme  d'inStrument  les 
modes  d'affion  ou  de  vibration  qui  pr6exiStaient.  II  y 
eut  un  lot  de  geStes  primitifs  —  frapper,  pincer,  frotter, 
souj6Gier,  etc.  —  qui,  selon  les  objets  auxquels  ils  etaient 
associ^s,  montr^rent  ou  ne  montr£rent  pas  immediate- 
ment  une  efficacite  suffisante. 
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L'hiStoire  universelle  des  instruments  e£  remplie 
d'inventions  qui  ont  tourn£  court,  mais  qui,  en  d'autres 
circonStances,  et  pas  seulement  materielles,  ont  trouve 
ou  trouveront  peut-£tre  leur  justification.  La  combinaison 
de  1'anche  simple  et  du  tuyau  conique  a  produit  d'abord 
d'obscurs  instruments,  joues  par  quelques  populations 
d*Extr£me-Orient;  il  a  fallu  recemment  un  double  retour 
de  fortune  pour  que  son  bien-fondd  se  reconnaisse,  avec 
le  saxophone.  Meme  en  matiere  d'organologie,  presque 
tout  se  reduit  a  une  question  de  chance. 

S'il  fallait  proc6der  a  un  inventaire  des  diffe"rents  types 
d'inStruments,  nous  devrions  doncfakeappelarethnolo- 
gie,  plutot  qu'a  la  trop,breve  hiSloire  de  notre  musique. 
Encore  eft-i  vain  d'esperer  que,  parmi  les  instruments 
e"parpilles  dans  un  immense  espace,  onpuissereconStituer 
un  ordre  chronologique  certain.  Des  chainons  manquent 
sans  doute;  d'autres,  visibles,  ont  bien  pu  s'inserer  une 
fois  les  suivants  de"j£  en  place.  Probablement  Pon  eSt 
revenu  sur  les  mimes  problemes,  pour  aboutir  a  des 
solutions  quelque  peu  diffe"rentes,  dont  la  succession 
dans  le  temps  nous  dchappe.  Rien  n'eSt  moins  sur  qu'il 
y  ait  eu  evolution,  en  tous  les  cas,  du  plus  simple  au  plus 
complexe,  ou  du  plus  petit  au  plus  grand.  Les  formes 
geantes,  encombr£es  et  encombrantes,  naissent  plutdt  les 
premieres;  les  plus  petites  ou  les  plus  simples,  ainsi  que 
celles  qui  facilitent  a  1'exces  le  jeu  de  1'executant,  viennent 
en  dernier  ou  marquent  un  temps  mort.  Enfin  il  eSt 
impensable  qu'un  instrument  ait  jamais  evolu6  isole- 
ment,  a  Tecart  de  tout  autre.  Une  population,  et  Thuma- 
nite  la  plus  primitive,  eut-elle  6t^  r^duite  a  1'usage  d'un 
seul  instrument,  que  rien  d'approchant  d'une  musique 
instrumental  ne  se  fut  conStitud  et  que  cet  instrument 
lui-meme  n'eut  jamais  fait  que  ^tagner.  II  eSt  a  xemarquer 
que  la  notion  d'orcheStre,  si  rudimentaire  que  soit  celui-ci, 
tend  d'abord  a  preValoir  sur  celle  d'inStrument.  Les  rares 
exemples  de  musique  inStrumentale  apparemment  primi- 
tive que  nous  posse"dions  montrent  des  individus  grou- 
pe*s  pour  faire  du  bruit  ou  produire  des  sons.  Pas 
d'inStrument  solo,  mais  au  moins  deux,  et  presque  tou- 
j  ours  plus,  quand  il  ne  s'agit  pas  de  mateiiaux  multiples 
que  l*on  assemble  occasionnellement.  Ce  sont  grappes 
de  sonnailles  suspendues  aux  corps  d'une  troupe  de 
danseurs,  pilonnage  colledif  du  sol  ou  d'un  arbre  couche, 
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poutrelle  frapp^e  a  1'aide  d'un  grand  nombre  de  baguettes, 
egalement  pake  d'objets  que  Fon  entrechoque  et,  trfcs 
t6t,  paire  de  trompes,  sifflets  doubles  ou  chceur  de  sif- 
flets.  La  flute  de  Pan  elle-m£me,  avant  de  se  presenter 
sous  k  forme  contract  que  nous  lui  connaissons,  a  pu 
etre  prefigure  —  il  nous  en  reSte  des  exemples  —  par 
des  danseurs-flutiStes,  chacun  jouant  sa  note.  M£me 
soliSte,  il  n'eSt  pas  rare  que  1'inStrument  se  d6double, 
6tant  soumis  a  deux  adions  difi&rentes  :  il  eSl  insuffle 
en  m£me  temps  que  battu,  telle  la  trompe  dont  par 
surcroit  Ton  frappe  la  paroi;  s'il  eSt  a  cordes,  sa  caisse 
peut  etre  battue  ou  son  manche  racle.  L'obligation,  pour 
['executant,  de  mouvoir  les  membres  donne  la  possibilite 
de  mettre  en  branle  des  instruments  accessoires  :  le  bras 
qui  frappe  la  plaque  du  xylophone,  la  main  touchant  la 
corde,  secoue  diverses  sonnailles,  grelots  ou  hochets. 
En  une  certaine  mesufe  le  musicien  primitif  se  presente 
comme  un  homme-orchegtre,  s'il  ne  se  rev&le  pas  au 
moins  autant  danseur  que  musicien  et  si  sa  mani£re  de 
jouer  n'e^t  pas  mdigtinguible  de  la  parade,  de  la  panto- 
mime ou  de  la  chor£graphie. 

En  bien  des  cas,  la  limite,  si  nette  pour  nous,  entreles 
instruments  a  yent  et  ceux  qui  ne  le  sont  pas  s'apergoit 
a  peine  :  les  precedes  rektdrs  aux  uns  et  aux  autres  se 
trouvent  utilises  conjointement.  Que  penserions-nous 
d'un  trompetti^te  qui,  plutot  que  d'emboucher  son 
instrument,  frapperait  du  pkt  de  la  jcnain  Touverture  du 
pavilion,  ou  d'un  harpi&e  qui  s'aviserait  de  souffler  sur  ,k 
corde  ou  xl'en  approcher  une  cavit6  ?  II  exi^te  des  instru- 
ments a  cordes  aontle  resonateur  o£&re  Taspefl:  d'un  petit 
pavilion  de  cor,  ou  des  caisses  de  tambour,  voke  de 
harpe,  qui  se  terminent  par  un  tuyau  d'ecbippement. 
Les  memes  mklitons  ont  pouss^  telles  de  petites  excrois- 
sances,  sur  toutes  sortes  d'inStruments,  qu'ils  soient  a 
vent  ou  non.  Exemples  entre  plusieurs,  qui  font,  se 
demander  s'il  y  cut  confusion  otieinelle  ou  rapproche- 
ment ult&tieur  de  deux  espfcces  d  instruments.  C'eSt  le 
problfcme  que  pose  aussi  1  arc  musical  qui,  par  son  jeu 
et  par  son  timbre,  se  pkce  inimediatement  a  la  ficontiere 
des  instruments  a  cordes  et  des  instruments  a  vent.  Si 
loin  qu'il  remonte  dans  la  prdhiStoire,  il  ne  saurait  6tre 
envisage  comme  absolument  primitif.  Jou6  en  solo,  U  eSt 
asse^  complet  pour  se  suffire  a  lui-mtoe.  II  implique  la 
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double  connaissance  du  resonateur  et  des  sons  harmo- 
niques.  N'eSt-il  pas  deja  troublant  que  Ton  ait  produit  si 
tot  des  harmoniques  sur  un  instrument  a  corde,  que  Fon 
se  soit  m£me  born£  a  cela  d'abord  et  que,  pour  ce  faire, 
Ton  ait  recouru  a  la  cavit£  de  la  bouche  comme  r£spna- 
teur  ?  Les  exemples  fournis  par  Fethnologie,  et  Funicjue 
representation  prelii&orique  que  nous  aypns  de  Pare 


.  _ „ bouche,  a  fin  d'amplification.  Ce  qui 

6tait  acquis  dans  le  cadre  des  instruments  a  vent  s'eSt 
joint  a  ce  que  les  autres  instruments  faisaient  pressentir 
du  r61e  du  resonateur. 


RfiSONATEURS 


A  voir  le  nombre  d'inStruments  qui  n'exiSteraient  pas 
sans  une  cavite  ou  un  corps  quelconque  qui  en  renforce, 
soutient  ou  prolonge  le  son  (aucun  de  ces  termes  n'6tant 
bien  approprie  a  la  rdalite  acouStique),  il  parait  assez 
logique  de  rechercher  quelles  formes  de  resonateur 
purent  se  proposer.  L'une  des  premieres  fut  la  fosse 
creusde  dans  la  terre.  En  la  recouvrant  d'une  plaque  et 
en  frappant  celle-ci  avec  les  pieds  pu  avec  des  batons. 
Ton  produit  un  son  puissant,  qui  ressemble  a  celui 
qu?emettrait  un  enorrne  tambour.  Pareil  procdd^  a  d'ail- 
leurs  conduit  indireAement  a  Tinvention  de  ce  dernier 
instrument.  On  a  ainsi  observe  des  Indiens  d'Amerique 
du  Sud  qui  pi&inaient  une  grande  plaque  en  6corce 
tendue  au-dessus  d'une  fosse  et  des  .Mekne*siens  qui 
pilonnaient  a  Taide  de  bambous  une  planche  posee  de 
m^me.  Un  Stade  plus  avanc6  serait.represente  par  Te^trade 
de  Fancien  thdatre  japonais  sous  laquelle  des  jarres  sont 
dissimul^es.  Le  pot-tambour  africain,  employe  dans 
divers  rituels,  eSt  ^galement  une  poterie,  mais  dont  on 
frappe  1'ouverture  avec  une  peau  ou  un  eventoir.  Cette 
substitution  de  k  jarre  a  la  fosse  nous  6clake  sur  Forigine 
de  certaines  especes  de  «  xylophone  »  ou  une  lame^de 
bois,  sinon  un  simple  eclat  de  bambou,  en  suspension 
au-dessus  de  Fprifice  d'un  petit  resonateur  (un  pot,  une 
calebasse  sphe^ique,  un  tuyau  de  bambou),  sert  principa- 
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lement  a  faire  agir  celui-ci.  A  1'inverse,  de  vrais  xylo- 
phones, disposant  d'un  jeu  accorde  de  lames,  resient 
tout  de  m£me  assez  archai'ques  pour  se  suffire  d'une  fosse 
comme  isolateur  et  comme  resonateur.  Enfin,  revenant 
a  la  fosse  recouverte  d'une  plaque,  nous  verrons  que  les 
instruments  a  cordes  eux-me'mes  ont  use  de  ce  proce*de 
d'amplification  :  une  corde  unique,  partant  du  sommet 
d'un  baton  plante*  dans  le  sol  (arc-en-terre)  ou  d'une 
poutrelle  suspendue  horizontalement  (cithare-en-terre), 
aboutit  au  centre  de  la  plaque.  Ces  quelques  exemples 
montrent,  et  les  suivants  1'etabKront  encore  plus  nette- 
ment,  qu'ayant  d6ce!6  une  source  d'amplification,  1'homme 
s'inge"nia  a  1'utiliser  au  mieux  et  a  en  susdter  d'e"quiva- 
lentes.  De  plus,  un  re*sonateur  peut  parfois  a  lui  seul  faire 
fon£tion  cf'instrument. 

Autre  genre  de  resonateur  :  le  tronc  d'arbre  excave"  en 
forme  d'auge  ou  de  pirogue,  quand  ce  n'est  pas  1'auge 
ou  la  pirogue  elle-meme  dont  on  frappe  les  bords  supe-< 
rieurs.  Nous  sommes  ici  a  la  naissance  d'un  type  parti- 
culier  d'instrument,  le  tambour-de-bois,  tambour  sans 
membrane,  et  qui  n'est  du  reste  qu'une  immense  caisse 
de  resonance  que  1'on  ebranle  par  frappement  dkeft  de 
sa  paroi.  De  forme  ge*neralement  cylindrique,  tel  le  tronc 
d'arbre  d'ou  il  e§t  extrait,  il  eslt  fermd  de  toutes  parts,  a 
1'exception  d'une  fente  longitudinale  dont  les  deux  bords 
sont  battus;  ces  bords  etant  d'epaisseurs  inegales,  il  en 
resulte  deux  sons  de  hauteurs  difierentes  qui  peuyent 
servir  de  base  a  un  systeme  de  signaux  tambourines, 
audibles  a  une  certaine  distance,  mais  de  sens  toujours 
secret.  II  es~t  remarquable  qu'un  instrument  aussi  singu- 
lier  se  trouve  re*pandu,  sous  des  aspefts  peu  dissemblables, 
a  travers  tout  le  monde  tropical:  Sud  de  1'Asie  (ou  il 
atteint  des  dimensions  considerables,  de  six  a  onze 
metres  de  longueur),  Indone'sie,  Melan6sie,  ancien 
Mexique,  Nord  de  l'Am6rique  australe,  enfln  Afrique 
noire  principalement. 

La  m^rne  opposition  entre  deux  tons  a  ete  obtenue 
par  des  moyens  encore  plus  simples;  or  la  nature  de 
ceux-ci  devait  inciter  a  ne  plus  s'en  tenir  a  un  intervalle 
unique.  La  encore  le  materiel  es~t  lie  a  la  vegetation  tropi- 
cale.  Heurte,  un  gros  tuyau  de  bambou  produit  un  son 
dont  on  fixe  la  hauteur  selon  les  dimensions  donn^es 
au  tuyau  ou  suivant  que  Ton  en  ouvre  ou  ferme  les 
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extr^mite's  :  toutes  choses  dont  les  primitifs  acquirent 
d'eux-m&nes  1  experience,  en  jouant  de  leurs  premiers 
instruments  a  vent.  Les  Malais  et  les  Noirs  ont  <§tabli 
de  v£ritables  carillons  de  tuyaux,  en  percutant  ceux-ci 
centre  le  sol,  contre  une  planche,  contre  un  arbre  couche, 
ou  mieux  en  faisant  heurter  une  extr&nite  du  bambou 
contre  un  butoir  (principe  de  Vangkhung  javanais,  dont 
les  tuyaux  sont  e"chelonnes  sur  une  gamme  pentapho- 
nique,  chaque  note,  en  outre,  etant  double  ou  triplee  a 
Todave).  A  titre  de  r^sonateur  qui  vibre  par  sympathie 
avec  un  son  proche,  le  tuyau  de  bambou  a  etc  adjoint  a 
des  xylophones,  m6tallophones  et  meme  guimbardes 
d'Indon6sie. 

La  cavite*  buccale,  si  elle  e$t  de  dimensions  reduites, 
a  la  supe"riorite  sur  les  autres  resonateurs  de  pouvok 
insensiblement  varier  de  forme  et  de  volume;  d'ou  Ton 
s'en  t$t  send  pour  isoler  et  amplifier  des  harmoniques 
qui  accompagnent  des  sons  n'ayant  eux-me'mes  qu'une 
teible  intensity.  De  toute  evidence,  si  Ton  n'avait  pas 
reconnu  a  la  bouche  de  telles  possibility's,  au  moins  un 
instrument,  l&guiwbarde,  n'aurait  jamais  ete  imaging  :  le 
pincement  presque  imperceptible  d'une  aussi  fine  aiguille 
ou  knguette  ne  peut  etre  rent  orce  d'aucune  autre  maniere. 
Tout  porte  a  croke  cependant  que  Tare  musical  devanga 
la  guimbarde.  De  Strufture  extr^mement  simple,  Tare 
musical  e$t  peut-etre  Fin§trument  qui  s?eSt  pr6sent6  sous 
le  plus  de  formes  et  n'eft  re£t6  etranger  a  aucun  type  de 
resonateur.  Ses  ressources  sont  plus  etendues  que  celles 
de  la  guimbarde :  corde  ou  ruban  susceptible  de  produire 
des  sons  moins  tenus;  facult^  de  diviser  la  corde  et 
d'exploiter  ainsi  les  harmoniques  de  plus  d'un  son  fonda- 
mental;  precedes  varies  de  mise  en  vibration  (frappe- 
ment,  pincement,  frottement  de  la  corde;  frappement  ou 
plutdt  raclement  du  bois  de  Tare).  Sur  un  plan  non  plus 
technique  mais  social,  Tare  musical,  au  service  de  plu- 
sieurs  rituels,  et  ayant  suscite  divers  mythes  de  cremation, 
a  tenu  un  rdle  dont  la  guimbarde  semble  avoir  toujours 
ete  61oign£e,  ce  curieux  mais  trop  discret  instrument  etant 
relegu^  a  peu  pres  universellement,  parmi  les  jeux  pro- 
fanes. Enfin  Tare  ne  parait  pas  etre  lui-m^me  le  premier  de 
son  espece,  une  autre  forme  a  pu  le  pre"ce"der :  Yarc-m-terre, 
a  vrai  dire  demi-arc,  plant^  en  terre  et  dont  le  bas  de  la 
corde  traverse  une  plaque  recouvrant  une  petite  cavite 
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dans  le  sol.  Ainsi  retrouvons-nous  toujours  la  fosse  en 
terre,  celle-ci  6tant  encore  a  1'origine  d'un  autre  instrument 
a  cordes,  la  cithare.  II  reSte  a  se  demander  comment  Ton  eSt 
pass6  du  niveau  du  sol  a  celui  de  la  bouche.  II  a  bien  fallu 
que,  parmi  les  premiers  instruments  a  vent,  certains  aient 
utilise  une  cavite  souterraine  (nous  en  avons  un  exemple  : 
la  trompe-tn-terre)  ou  qu'ils  aient  agi  sur  un  resonateur 
en  poterie.  D'autre  part,  que  Tusage  de  la  voix  et  du 
chant,  le  battement  sur  la  bouche  puverte,  les  emplois 
les  plus  primitifs  de  Tanche  aient  mis  en  Evidence  toutes 
les  ressources  inStrumentales  de  la  bouche,  en  plus  de  la 
faculte  de  souffler.  Encore  le  simple  soufHement  s'eSt-il 
montre  capable  de  dormer  une  impulsion  Suffisante  a  une 
corde  d'arc,  comme  lagora  de  1'Afrique  du  Sud  le  prouve. 
Au  debut,  nous  1'avons  dit,  et  certainement  a  plusieurs 
reprises,  instruments  a  vent  et  autres  instruments  se 
diStingu^rent  si  peu  entre  eux  qu'il  y  eut  identit^  de 
geStes,  d'organes,  de  materiaux,  afin  de  produke,  renfor- 
cer  et,  cela  va  de  soi,  d^former  des  sons  de  nature  quel- 
conque. 

Derni&re  matidre  de  provenance  exotique,  la  grosse 
coque  de  fruit  (calebasse,  noix  de  coco,  etc,)  a  connu  de 
multiples  emplois,  Elle  s'eSt  introduite  dans  la  fa£ture 
des  instruments  jpeut-etre  moins  pour  des  raisons  .pra- 
tiques ou  acouStiques  que  parce  que  Ton-  y  a  vu  un 
symbole  de  la  vegetation,  de  k  f6condite,  du  renouvelle- 
ment  de  la  vie.  La  calebasse  a  servi  a  confeclionner  des 
hochets,  des  siStres,  des  tambours,  des  trompes  et 
quelques  autres  instruments  :  leur  usage  eSt,  soit  r£serv£ 
aux  femmes  ou  aux  enfants,  soit  lie  a  des  rites  de  semailles 
ou  d'initiation,  a  la  divination  ou  a  k  magie  b^nefique. 
Au  moyen  de  la  calebasse  encore  Ton  a  pourvu  de 
reservoirs  d'air  ou  de  pavilions  les  instruments  a  vent, 
de  resonateurs  les  xylojmones  et  les  instruments  a  cordes. 
C'eSt  elle-m£me  qui  a  donne  a  grand  nombre  de  ces 
derniers  leur  profil  d6finiti£  II  lui  a  suffi  de  se  sub^tituer 
a  la  bouche  sur  1'arc  musical;  faute  d6sormais  d'utiliser 
exclusivement  les  sons  harmoniques,  Ton  varia  plus 
qu'auparavant  k  longueur  acouStique  de  k  corde  et  1'on 
passa  de  k  corde  unique  a  plusieurs  cordes;  d'ou  n6ces- 
site  de  divers  amenagements  qui,  ajout6s  au  volume  du 
resonateur?  ont  conduit  a  un  type  formel  dont  plusieurs 
families  d'instruments  ne  se  sont  plus  d6gagees.  A  partir 
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de  ce  moment  il  esT:  Mgitime  de  parler  de  harpe,  de  luth, 
de  viele  ou  violon.  Mais  leur  hiSloire  commence  des  que 
Ton  chercha,  sur  Tare  lui-meme  ou  sur  des  instruments 
apparentes,  a  etablir  des  rapports  plus  rationnels  entre 
corde,  manche  et  resonateur.  En  ce  qui  concerne  la 
position  du  resonateur,  on  eut  le  choix  entre  suspendre 
la  coque  du  fruit  direftement  a  la  corde  ou  la  fixer  au 
bois  de  Tare.  La  premiere  solution,  cpntrefa$on  de  la 
bouche  a  ported  de  la  corde,  fut  peu  appliquee.  La  secpnde 
pr^valut  et  incita  a  transpercer  la  coque  par  le  bois  de 
fare,  enfin  a  remplacer  cette  coque  par  une  veritable 
caisse,  en  bois  ou  en  peau  et  bois.  En  d'autres  termes, 
une  partie  de  Tare,  en  s'unissant  ou  en  fusionnant  avec  le 
rdsonateur  en  coque  de  fruit,  engendia  la  caisse  de  nos 
instruments  a  cordes.  De  cette  Evolution,  plus  cpmplexe 
que  nous  ne  saurions  le  ddcrire  ici,  t^moignent  diff6rents 
types  qui  ont  subside"  en  Asie,  en  Afrique  et  en  Europe. 
Bien  des  instruments  a  cordes  pincees  ou  frottees  de 
Tlnde  et  de  TExtr&ne-Orient  portent  encore  au  dos  un 
ou  deux  resonateurs  sph^riques  pu  h£mispheriques,  en 
fruit  de  calebassier,  de  cocotier,  sinon  en  bois  ouvrage". 
Le  luth  arabe,  dont  le  notre  e$t  issu,  rappelle  par  sa  caisse 
pkiforme  Temploi  des  volumineux  resonateurs  en  coque 
de  fruit;  son  nom  (altid  —  «  le  bois  »)  date  du  moment 
ou  s'opera  le  changement  de  matiere.  Autre  preuve  de 
fidelite  a  la  forme  ancienne  des  resonateurs,  la  caisse 
pkte  de  certains  luths  extreme-orientaux  esT:  demeuree 
rigoureusement  drculaire.  A  peu  pres  seuls  de  leur 
espece,  les  luths  de  Tancienne  Egypte  et  de  Fa&uel  Soudan 
occidental  ont,  au  contraire,  une  caisse  6troite,  navifprme; 
ici  Ton  a  precede  en  respeftant  moins  la  sphdricite  du 
resonateur  que  Tallongement  du  bois  del'arc.  En  resume, 
Tare  et  le  resonateur  paraissent  ne  s'etre  jamais  combines 
a  proportions  egales,  comme  le  laisseraient  supjDOser 
tant  de  manches  longs  ou  courts  bizarrement  mari^s  a 
des  caisses  menues  ou  6normes.  De  toute  maniere  la 
partie  ant^rieure  du  resonateur,  ou  la  piece  au  revers  de 
kquelle  il  esT:  fixe,  tendit  a  s'aplatk  et  cpnStitua  une 
« table  »,  au  sens  de  ce  terme  dans  notre  lutherie  moderne ; 
a  cette  table,  en  peau  ou  m£me  deja  en  bois  mince,  les 
cordes  communiqu£rent  diredement  ou  indiredement 
leurs  vibrations.  II  n'y  eut  plus  d'autre  invention  impor- 
tante,  tous  les  elements  &ant  en  place,  et  la  table 
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elle-meme  pouvant  provenir  de  Implication  a  des  ins- 
truments evolues  d'un  precede  tres  primitif  :  la  plaque 
qui  recouvrait  la  fosse  en  terre.  Plaque  et  cavite,  Tune  au 
moins,  sinon  les  deux,  ont  determine  depuis  1'origine  la 
Stru&ure  du  plus  grand  nombre  d'inSlruments. 


DfiGUISEMENTS   SONORES 
ASPECT  ET  FONCTION  DES  INSTRUMENTS 


Nous  devons  toutefois  prendre  garde  a  trop  accorder 
au  fa&eur  physique.  Outre  que  le  sens  ou  le  musicien 
primitif  le  fait  jouer  a  parfois  de  quoi  nous  surprendre, 
la  forme  des  instruments  paralt  obeir  egalement  a  des 
preoccupations  d'une  autre  espece.  En  particulier  lors- 
qu'il  s'agit  d'inStruments  a  cordes.  Bien  qu'ils  soient  des 

E  rentiers  conditionnes  par  Ta6tion  d'un  rdsonateur  et  que 
iur  forme  elle-m£me  depende  etroitement  de  la  nature 
de  celui-ci,  leur  conception  a  souvent  cede  a  des  preoccu- 
pations autres  que  proprement  physiques.  Et  d'abord, 
parmi  les  physiques,  s'en  trouve-t-il  qui  d£concerteraient 
un  physicien  moderne. 

Dans  nombre  de  cas,  i'organe  destine  apparemment 
a  amplifier  les  sons  a  fini  ou  commenced  par  les  ddformer. 
Deja  Involution  du  xylophone  montre  que  cet  in§tru- 
ment  aurait  pu,  sans  dommage  appreciable,  se  priver  de 
tout  re*sonateur.  S'il  en  a  comporte*,  comme  c'e^t  le  cas 
en  Afrique  noire,  le  but  vrai  semble  avoir  it&  d'accom- 
pagner  d'un  timbre  metallique,  ou  enchifrene,  le  bruit 
du  bois  que  Ton  frappe  :  les  calebasses  suspendues  au- 
dessous  des  lames  doivent  leur  principale  raison  d'etre 
a  une  petite  membrane,  ordinairement  un  fragment  de 
cocon  d'araigne*e,  qui  couvre  un  trou  perc6  dans  leur 
paroi  et  produit  une  espece  de  bourdonnement;  simples 
supports  de  mirlitons,  leur  mise  en  place  n'en  a  pas 
moins  determine  la  Stru&ure  de  certains  types  de,  xylo- 
phone. Le  pavilion  adjoint  a  des  instruments  a  vent,  et 
qui  exerce  une  action  reelle  sur  leur  timbre,  a  influe  sur 
leur  contour  general :  sans  pavilion,  le  cor  se  serait  peut- 
itxe.  inscrit  dans  une  autre  figure.  Si  Ton  a  taille  des 
«  oui'es  »  dans  la  table  des  instruments  a  cordes,  ce  n'eSt 
pas  toujours  pour  la  raison  de  bonne  sonorite  que  les 

ENCYCLOPEDIE  IX  4 
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acoustidens  en  ont  donnee  :  loin  de  les  laisser  ouvertes 
comme  maintenant,  on  les  ferma  avec  une  membrane 
de  mirliton,  qui  changea  entierement  le  timbre.  Desirant 
remedier  a  la  faible  intensite  d'une  corde,  le  joueur  d'arc 
musical  a  d'abord  songe  a  la  cavite  buccale;  de  ce  fait 
il  n'a  pu  disposer  que  des  harmoniques,  sons  qui  res- 
semblent  le  moins  a  ceux  d'une  corde.  Nous  n'en  fini- 
rions  pas  de  mettre  en  doute  que,  par  FadjoncTion  d'un 
r£sonateur  ou  par  la  modification  de  celui-ci,  Ton  ait 
voulu  rendre  parfaite,  a  notre  gout  du  moins,  la  sonorite 
de  1'instrument.  Au  meme  titre,  il  n'existe  peut-etre  aucun 
instrument  que  Ton  n'ait  pourvu  d'accessoires  qui 
voilent,  travestissent  son  timbre  propre  ou  que  Ton  n'ait 
joue*  dans  les  positions  les  plus  invraisemblables,  les  plus 
contraires  en  tout  cas  a  son  meilleur  rendement.  Un 
excellent  exemple  de  deguisement  sonore  nous  esl:  donne 
en  Afrique  noke  par  des  orche&res  de  xylophones,  ou  le 
bruit  du  bois  frapp6  eft  presque  entierement  masque  par 
le  nasillement  des  calebasses-mirlitons  et  par  Tentrechoc 
des  anneaux  de  metal  que  les  musiciens  portent  a  leurs 
poignets;  d'ou  Tillusion  d'entendre  un  gamelan  javanais 
(voir  le  chap,  sur  la  Musique  de  Bali),  compose  exclu- 
sivement  de  metallophones.  Toujours  en  Afrique,  si 
Ton  ecoute  des  orche^tres  de  harpes  auxquelles  sont 
fix^es  de  grandes  sonnailles  en  fer-blanc,  Ton  a  j>eine 
a  admettre  que  Te"trange  bruissement  continu  qui  les 
enveloppe  et  les  sons  graves  qui  s'en  detachent,  tels 
des  pizzicati  de  contrebasse,  proviennent  des  m£mes 
instruments. 

Laissant  de  cote*  ces  extravagances  du  gout  musical, 
nous  decouvririons  qu'il  s'esl:  depense"  autant  d'imagina- 
tion  a  singulariser  Taspedt  des  instruments.  Nous  avons 
dit  que  Tetranglement  que  pr6sente  la  caisse  du  violon 
n'avait  point  eu  pour  but  de  faciliter  le  mouvement  de 
Tarchet,  puisqu'il  se  rencontre  d'abord  sur  des  instru- 
ments a  cordes  pincees.  En  de  nombreux  cas  le  choix 
des  matieres  s'est  porte  sur  les  plus  dirTormes.  La  cale- 
basse  aura  subi  des  traitements  speciaux  au  cours  de  sa 
maturation,  sinon  apres,  afin  d'6pouser  des  formes  qui 
ne  lui  sont  pas  normales.  Au  gout  du  bizarre  s'est  aflie 
un  besoin  figuratif.  Aucune  partie  d'in^trument  n'a 
^chappe,  par  la  matiere  employee,  par  sa  coloration,  par 
sa  sculpture,  a  un  souci  d'imitation  ou  de  suggestion. 
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Plus  encore  que  par  des  sons,  c'est  par  sa  forme,  par  sa 
decoration,  que  ^instrument  a  rente  de  reproduire  la 
nature.  II  peut  resumer  le  monde  ou  en  figurer  un  ele- 
ment. II  peut  egalement  specifier,  par  un  detail  aussi 
naturalise  que  possible  ou  par  un  signe  allegorique,  a 
quel  usage  il  est  reserve,  sa  Haison  avec  un  rituel,  avec 
une  institution.  A  tel  point  que  sa  seule  presence  muette 
suffit  parfois  a  produire  1'efFet  ddsire".  D'ou  s'explique 
qu'il  ne  soit  pas  traite  indifferemment  en  rant  qu'objet. 
Des  societes  ont  pour  lui  des  egards  que  justifie,  non  sa 
qualite  musicale,  mais  la  fon£tion  qu'on  lui  a  attribute, 
crailleurs  arbitrairement.  A  un  niveau  assez  eleve  de  civi- 
lisation il  compte  encore  au  nombre  des  regalia  ou  signes 
du  pouvoir.  Des  populations  demeurees  primitives 
Tassimilent  a  des  objets  tels  que  masques,  «  idoles  »  ou 
statuettes  sacre"es,  auxquels  il  s'apparente  par  des  traits 
plastiques  communs,  lui-meme  se  presentant  comme  une 
veritable  sculpture  ou  6tant  decore  de  motifs  mascoides 
(comme  en  Afrique  noire  ou  en  Melanesie),  6tant  enfin 
«  habil!6  »,  soigne,  purifie,  voire  garde  secretement,  a 
titre  de  matdriel  du  culte.  Souvent,  et  ceci  interesse  plus 
dire6bement  sa  fa&ure,  il  est  cense  devoir  sa  force  a 
d'autres  instruments,  dont  il  porte  la  figuration  ou  dont 
la  ressemblance  lui  est  donnee  :  effigies  de  cloches  gravees 
sur  des  caisses  de  tambour  ;  flutes  qui  s'afrublent  d'un 
pavilion  de  trompe,  denue  de  toute  vertu  acoustique; 
tambours-de-bois  tallies  en  forme  de  cloche  ou  de  grelot; 
tambours-de-bronze  enfin,  ou  Ton  a  cru  reconnaitre  une 
combinaison  de  gong  et  de  tambour  a  peau.  Ces  emprunts 
formels  d'instrument  a  instrument  prouvent  au  moins 
Tespece  d'^meryeillement  que  causa  longtemps  tout 
objet,  toute  matiere  d'ou  un  son  emane.  On  y  vit  une 
vertu  magique,  dont,  au  contraire,  les  religions  purent 
se  defier,  et  pas  seulement  les  plus  grandes.  Quoique 
suspecl:  a  d'autres  egards,  le  chant  eut  generalement  leur 
pr6f6rence;  non  pour  la  raison  que  1'oa  en  a  donnee.  Le 
son  de  la  voix  risquait  tout  autant  que  celui  de  Tinstru- 
ment  d'eveiller  le  souvenir  des  cultes  ou  des  pratiques 
que  Ton  bannissait;  souvent,  en  passant  d'une  religion 
a  une  autre,  ou  peut-etre  de  magie  a  religion,  le  chant  est 
rest^  identique;  mais  Tinstrument  a  les  caracl:eres  marquds 
d'une  idole,  et  qui  incitent  a  1'idolatrie,  etant  d'abord 
visible,  objet  figuratif  ou  pour  le  moins  suggestif,  portant 
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trop  de  signes  indelebiles  de  son  origine.  A  partir  de  la 
valeur  demonstrative  qu'offre  leur  forme  exte"rieure,  Ton 
reprendrait  avec  profit  Fabondante  iconographie  des 
instruments,  ainsi  que  les  textes  interdisant  leur  usage. 
En  divers  cas  Fassujettissement  a  un  nombre,  a  une 
mesure  sacree,  a  complique  singulierement  lajfa&ure  ou 
le  jeu  de  Fin&rument.  Le  conftru&eur,  comme  Fexecutant, 
ont  du  s'accommoder,  non  sans  difficulte,  de  regies 
etrangeres  a  Facoustique.  Nous  relevons  dans  Fun  des 
ecrits  les  moins  connus  de  Jean-Philippe  Rameau,  FOn- 
gine  des  sciences  (1761),  une  phrase  curieuse  ou  celui-ci 
soupgonne  des  musiciens  de  s'etre  «  laisse  enchanter  » 
par  des  emUemes  (il  s'agit  des  Chinois  et  de  la  facon  dont 
ils  avaient  concu  leur  echelle  musicale).  On  ne  s'esl:  jamais 
autant  aveugle  sur  les  nombres  qu'a  F  occasion  des 
instruments.  D'eux-memes,  ceux-ci  traduisaient  les  rap- 
ports num^riques  les  plus  simples,  done  les  plus  presli- 
gieux.  N'eut-on  connu  que  le  chant,  n'eut-on  pas  utilise 
des  tuyaux  ou  des  cordes,  dispose  celles-ci  en  6ventail 
ou  en  trapeze,  employe  le  bambou  aux  noeuds  apparem- 
ment  equidiStants,  que  Fon  ne  se  fut  peut-etre  pas  avise 
d'analogies  entre  musique  et  gdometrie.  On  essaya  de 
reproduire  sur  les  instruments  des  mesures  qui  ne  se 
conformaient  a  aucun  6talon  musical.  Ainsi  aurait-on  fait 
avec  des  unites  de  longueur,  royales  et  a  ce  titre  sacrees;, 
des  pouces,  pieds,  aunes  de  Sumer,  de  Phenicie  ou 
d'Egypte  se  seraient  propages  assez  loin,  comme  des 
mesurages  d'inStruments  encore  a&uels  le  semblent 
prouver.  Derriere  la  fable,  absurde  telle  qu'elle  eSt  rap- 
portde,  de  Pythagore  et  des  marteaux  de  forge,  se  cache 
peut-etre  une  tentative  de  m^me  ordre,  mais  ici  une 
succession  de  poids  devenant  ge*ne*ratrice  d'une  echelle 
de  sons.  II  a  fallu  attendre  le  xixe  siecle  pour  que  nos 
flutes  aient  leurs  trous  diStribu^s  selon  une  echelle  musi- 
calement  utilisable.  Une  reforme  de  ce  genre  montre, 
par  les  prejuges  auxquels  elle  se  heurte,  combien 
peuvent  etre  fortes  des  raisons  d'optique,  de  pretendues 
itacilit^s  de  doigte,  et  aussi  de  fidelite  a  un  timbre  meme 
defeftueux,  Uniquement  par  desir  de  symetrie,  Fon  a 
ajoute  ou  deplace  un  tuyau,  un  trou  sur  ce  tuyau;  des 
flutes  de  Pan,  des  orgues-a-bouche,  des  xylophones 
comportent  des  tuyaux  ou  des  lames,  dont  on  n'a  que 
faire  et  qui,  n*etant  que  pour  la  montre,  sont  parfois 
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qualifies  d'  «  aveugles  ».  Mais  il  arrive  que  les  aveugles 
chantent;  et  les  sons  que  Ton  ne  put  corriger  referent, 
bien  qu'etrangers  au  systeme.  Dans  un  domaine  assez 
proche,  ne  decouvrirait-on  pas  a  quel  point  la  g£om6trie 
du  clavier,  par  exemple,  a  pese  sur  la  musique  elle-meme  ? 
Selon  la  remarque  d' Alfredo  Casella,  Tharmonie  de 
Petrouchka  cut  ete  dirTerente  si  les  touches  noires  du  piano 
n'avaient  pas  ete  placees  au-dessus  des  touches  blanches. 
II  est  certes  imprudent  d'attribuer  a  un  detail  ou  a  un 
accident  de  fa&ure,  ou  meme  a  un  type  d'instrument, 
Torigine  de  certains  procedes  musicaux.  L'histoire  fournit 
plus  souvent  la  preuve  que  ceux-ci  etaient  deja  du 
domaine  commun  ou  qu'ils  ne  tarderent  pas  a  y  tomber. 
La  musique  instrumental  est  de  matiere  composite;  la 
part  de  tel  ou  tel  instrument  s'y  distingue  mal,  tant  cha- 
cun  esT:  porte  a  reproduire  ou  a  parodier  les  autres. 
Traiterions-nous  ici  de  la  genese  de  la  musique,  inslxu- 
mentale,  et  non  de  celle  des  instruments,  que  nous 
aurions  soin  de  montrer  qu'il  n'est  peut-etre  pas  de  sTyle 
in$T:rumental  qui  provienne  en  entier  du  meme  instru- 
ment. Celui-ci  se  sera,  toujours  essaye  a  en  contrefaire  un 
autre  ou  plusieurs.  La  encore  nous  prendrions  en  defaut 
les  contempteurs  de  la  musique  imitative,  qui  ne  soup- 
gonnent  point  de  quoi  la  musique  ,d'un  instrument  est 
ordinairement  tissue.  Des  reminiscences  de  toute  nature 
s'y  entrelacent;  quoi  qu'elle  emprunte,  transpose  ou 
6voque,  elle  tend  a  6tre,  selon  le  mot  de  Nietzsche  sur, les 
sources  d'inspiration  de  Beethoven,  «  une  musique  au 
sujet  de  la  musique  ». 


INSTRUMENTS  A  CORDES 
ARC  ET  CITHARE 


Un  ideal  de  forme  d'instrument  a  longtemps  persevere, 
peu  compatible  avec  des  exigences  nouvelles  du  senti- 
ment musical.  Nous  verrons  de  quels  artifices .  1'on  a 
encore  use*  arm  de  ne  pas  rompre  Tunit6  de  1'arc,  en  par- 
ticulier  de  sa  corde.  Malgr6  tout,  des  details  de  faSure 
paraissent  avoir  6te  decisifs,  donnant  plus  de  possibilites, 
jncitant  divers  instruments  a  converger  vers  un  m^rne 
type.  Certains  agencements  ou  tels  modes  de  produ&ion 
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du  son  ont  pu,  sinon  causer,  du  moins  favoriser  des  Styles 
determines. 

Sous  le  seul  nom  de  clthare  Forganologie  d&igne  a  vrai 
dire  plusieurs  types  d'inStruments,  sans^  autre  ^trait 
commun  que  de  comporter  une  piece  unique  (baton, 
tuyau,  caisse  ou  table)  au  ras  de  laquelle  les  cordes  sont 
tendues,  et  sur  sa  longueur  exclusivement  :  ce  gui  est  le 
cas,  par  exemple,  du  psalterion  ou  du  piano,  mais^non  de 
la  guitare  ou  du  violon  dont  les  cordes  couvrent  a  la  fois 
la  table  et  le  manche.  Nous  verrons  dans  un  instant  que 
Funite  de  composition  d'un  instrument  peut  avoir  eu 
une  importance  ideologique.  II  va  de  soi  que,  si  la  piece 
sur  laquelle  les  cordes  sont  fixees  e$t  un  baton,  FinStru- 
ment  (la  vind  de  FInde)  est  complete  'necessairement  par 
un  resonateur,  tel  qu'il  a  deja  ete  d^crit ;  mais,  dans  la 
majorite  des  cas,  le  tuyau  ou  la  caisse,  par  leur  cavite, 
la  table,  par  sa  seule  elaslicite,  suffisent  a  amplifier  le  son 
de  la  corde.  Encore  pouvons-nous  douter  que  la  cavite 
relatiyement  reduite  du  tuyau  ou  de  la  caisse  ait  une 
a6Hon  comparable  a  celle  de  la  paroi  elle-m£me.  De  fait 
les  cithares  disposent  le  plus  souvent  de  parois  longues 
ou  larges.  Les  plus  evolu6es  se  presentent  sous  la  forme 
de  caisses  plates,  sinon  de  plaques,  re£tangulaires  ou 
trap^zoidales,  qui  contraste  avec  les  rondeurs  des  autres 
instruments  a  cordes.  Rien  en  elles  n'evoque  le  souvenir 
de  la  coque  de  fruit,  qui  s'eslt  conserve  dans  tant  de  harpes 
ou  de  luths.  Les  quelques  courbures  qu' elles  offrent 
encore  proviennent  du  tuyau  de  bambou,  dans  la  mesure 
ou  celui-ci  fut  bien  leur  premiere  rnatiere.  Mais  cette 
raison  ne  saurait  etre  la  seule;  la  aussi  des  motifs  ideolo- 
giques  ont  du  agir.  D'autant  que  d'autres  materiaux,  non 
naturellement  incurves,  furent  employes  des  les  types  les 
plus  primitifs  et  que  la  Structure  gen^rale  des  cithares 
tend  moins  a  menager  des  cavites  qu'a  les  exclure.  A 
divers  Stades  devolution  une  table  plane  tient  lieu  de 
tout  resonateur.  Nous  ignorons  a  1'appui  de  quelles 
experiences  Fon  a  reconnu  qu^une  simple  plaque,  d'une 
matiere  suffisamment  elasTique,  un  bois  d'une  contexture 
particuliere,  produisait  des  vibrations  capables  d'aj  outer 
leur  effet  a  celui  d'une  corde.  S'il  y  eut  la  un  progres 
de  la  fa£ture,  celui-ci  s'esl:  manifeste  asses;  tot,  avec  des 
instruments  relativement  primitifs.  La  table  plane  semble 
toujours  provenir  d?autre  chose  :  batonnets  assembles 
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sous  forme  de  radeau;  paroi  convexe  d'un  bambou  ou, 
inversement,  cuvette  en  bois ;  caisse  qui  s'est  effondre'e.  II 
n'es!  pas  exclu  que  Tare  musical  ait  joue  aussi  un  role.  II  a 
fallu  divers  detours  avant  que  la  table  couvrant  la  fosse 
en  terre  ait  trouve  son  autonomie.  Nous  ne  saurions  les 
suivre  tous.  En  quelques  parties  de  FInde,  de  1'Afrique 
occidentale  et  e*quatoriale,  se  rencontre  la  cithare-en- 
radeaiiy  constitute  d'une  serie  de  tiges  de  roseau  ou  de 
palmier  (de  5  a  30),  le  tout  formant  d'abord  table;  une 
laniere  d&ache'e  superficiellement  de  chaque  tige,  et 
tenant  encore  par  ses  extremites  a  celle-ci,  es~t  soulev6e  et 
tendue  en  guise  de  corde.  Notons  que  cette  maniere 
archaique  de  produire  une  «  corde  »  n'esl:  pas  propre  a  un 
seul  instrument  :  d'autres  cithares  presentent  sur  le 
pourtour,  total  ou  partiel,  d'un  tuyau  de  bambou  jusqu'a 
une  vingtaine  de  lanieres  d'ecorce  qui  ont  6te  souleve'es 
de  la  paroi  (Malaisie,  Afrique  noire,  et  Madagascar  prin- 
cipalement).  De  fagon  identique,  sur  les  tambours-de- 
bois  dont  nous  avons  deja  parle,  les  levres  ou  les  langues 
deslinees  a  etre  battues  sont  taillees  dans  la  caisse  de 
resonance,  sans  cesser  de  faire  corps  avec  elle;  enfin,  sur 
les  types  les  plus  primitifs  de  clarinette  et  de  guimbarde, 
1'anche  ou  la  languette  peut  etre  decoupee  a  meme  le 
tuyau,  y  demeurant  jointe  par  une  extremite  («  anche 
idioglottique  »).  Tous  ces  inslxuments  rentrent  dans  le 
cadre  de  ceux  dont  une  m£me  matiere,  sinon  ua  meme 
objet,  a  fourni  les  moindres  Elements,  et  cela  pour  des 
raisons  non  pas  tant  techniques  que  religieuses  et  symbo- 
liques,  parfaitement  claires  a  1'esprit  de  Tindigene  : 
TinsTirument  devant,  par  exemple,.  synthetiser  les  parties 
d'un  vegetal  ou  ne  pas  allier  des  matieres  d'origines  difF6- 
rentes.  A  des  desseins  de  cet  ordre  la  cithare  put  mieux 
correspondre  que  les  derives  de  1'arc  musical,  harpes  et 
luths,  et  par  la  suite  6vita  toute  disparate  de  sTrrufture. 
Autrement  dit,  la  cithare  marqua  une  simplification  et 
meme  une  rationalisation.  Le  khin  de  la  musique  savante 
chinoise  con&itue  a  cet  egard  un  modele  de  forme  et  de 
fadure  simples,  tout  en  rdpondant  ouparce  que  repondant 
a  une  representation  du  monde.  Encore  trouvons-nous 
des  cithares  plus  simples,  de  k  meme  esp£ce  que  Izkbin  : 
alors  que  celui-ci  comporte  une  caisse  en  bois  et  que  le 
bombement  du  dessus  s' oppose  a  la  partie  plane  du 
dessous  —  images  contraires  du  del  et  de  la  terre  — ,  des 
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instruments  japonais,  d'origine  chinoise,  se  reduisent  a 
une  table  convexe,  taillee  dans  une  paroi  de  gros  bambou. 
Nous  ne  saurions  decider  si  ce  deuxieme  type  de  cithare 
sur  table  provient  d'une  regression  de  la  cithare  sur 
caisse  oblongue  (khm  chinois,  koto  japonais)  ou  s'il 
precede  plus  direclement  de  Tare,  comme  un  autre  ,type 
de  cithare  (celui-ci  africain),  sur  table  concave  ou  cuvette. 
La  tradition  japonaise  y  voit  des  arcs  accoles.  S'agirait-il 
d'arcs  musicaux  que  leur  conversion  en  une  cithare  ne  se 
heurterait  a  aucune  impossibility  th^orique  :  par  son 
baton  Tare  peut  toujours  etre  assimile  a  une  cithare.  Mats 
il  est  plus  plausible  que  Tare,  musical  ou  non,  par  sa  simpli- 
cite  de  conception,  par  sa  courbure  et  la  visible  tension 
de  la  corde,  ou  par  les  mythes  qui  s'y  attachent,  s'est 
propose  en  symbole. 

La  multiplication  des  cordes  s'eft  faite,  moiti6  rom- 
pant  moitie  respe&ant  la  courbe  et  1'unite  de  Tare;  si 
paradoxal  que  cela  paraisse,  die  a  meme  sembte  un  temps 
conciliable  avec  le  maintien  de  la  corde  unique.  Le  pas- 
sage des  instruments  a  une  corde  aux  instruments  a 
plusieurs  cordes  a  pu  en  effet  se  realiser  de  deux  manidres : 
des  arcs  ont  ete  juxtaposes  avec  leurs  cordes  respe&ives, 
izn  seul  resonateur,  calebasse  ou  caisse  en  bois,  assurant 
1'unit^  de  rin&rument,  —  \tpbtriarc  de  FOuesT:  africain 
en  ofFre  le  meilleur  exemple;  la  corde  s'est  fragmentee  en 
plusieurs,  mais  qui  sont  autant  de  lacets  de  la  meme 
—  a  ce  simulacre  se  sont  pretes  a  la  fois  des  arcs  musicaux, 
qudques  harpes,  des  cithares,  et  particulierement  des 
cithares  sur  table  concave  ou  plane.  Juxtaposition  de 
plusieurs  cordes  ou  survivance  de  la  corde  unique,  mais 
aussi  concavit6  ou  convexit6  de  la  table  ont  pu  provenir 
de  Tare,  au  moins  imaginairement.  L'une  des  cithares 
japonaises  porte  des  encoches  et  des  bouts  de  corde 
grossiere  dont  la  seule  fin  esT:  de  perpetuer  le  souvenir 
de  Tare.  Entre  Tare  ordinaire  a  verge  de  bois  cylindrique 
et  la  cithare  a  table  oblongue  la  filiation  nous  esi  sugg6r6e 
par  divers  instruments  de  la  Melanesie  et  de  la  Polyn6sie, 
qui  restent  bien  des  arcs,  mais  dont  le  bois  aplati,  en 
forme  a  peu  pres  de  palette,  prefigure  la  table  longue  de 
la  cithare;  sur  certains  est  sauvegardee  Tunit^  de  la  corde, 
qui  revient  deux  fois  et  assume  le  r61e  de  deux  cordes. 
En  nous  gardant  de  tout  rapprochement  force,  nous 
verrions  sur  bon  nombre  encore  d'instruments  resurgir 
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1'arc  :  ou  sa  courbe,  on  sa  corde  unique,  ou  quelque 
autre  de  ses  attributs.  Nous  releverions  en  outre  ce  qui  a 
subside  de  son  jeu  lui-m£me,  ou,  selon  que  Ton  touche 
la  corde  en  des  points  diflferents,  la  longueur  acouSlique 
change.  Les  possibility's  qu'offre  une  seule  corde  d'arc 
ont  contribue  a  son  maintien  j usque  sur  d'autres  instru- 
ments. II  en  eSt  r£sulte  autant  la  variation  conStante, 
syStematique,  de  sa  tension,  que  Tidee  de  lui  faire  d£crire 
des  lacets.  Ce  n'eSt  pas  simple  hasard  si,  entre  Polyn6sie, 
Inde,  Indochine  et  Chine,  les  glissandi  ou  les  degr6s 
mobiles  sont  d'usage  courant  sur  nombre  de  cithares 
tant  evoluees  que  primitives  (khin,  vfad,  monocorde, 
etc.);  non  plus  si,  de  1'Inde  a  1'OueSt  de  1'Afrique,  et  en 
correspondance  avec  le  repliement  de  la  corde  sur  elle- 
meme,  ou  avec  une  disposition  similaire  des  knieres 
d'ecorce  sur  la  cithare-en-radeau,  remission  simultan6e, 
et  non  plus  successive,  de  plusieurs  sons  se  produit  par- 
fois.  Cette  tentative  d'hartnonie  instrumental  n'eSl  pas 
la  consequence  la  moins  n6gligeable  de  la  division  de  la 
corde.  Division  dont  on  n'aurait  .sans  doute  pas  acquis 
une  experience  aussi  profonde  sans  un  attachement  super- 
slitieux  a  la  corde  unique  de  Tare. 

Une  comparaison  parait  ici  16gitime  :  1'on  a  eprouve" 
moins  de  g^ne  a  composer  de  plusieurs  tuyaux  une  flute 
de  Pan;  de  cet  instrument  rapidement  formd,  et  dont 
rien  n'a  contrarie  la  progression,  la  musique  a-t-elle 
b^n^ficie  autant  que  de  la  flute  a  tuyau  unique  ?  La  perce 
de  plusieurs  trous  sur  un  meme  tuyau  n'a  pas  du  soulever 
moins  de  problemes  que  la  division  de  la  corde,  qui  lui 
fait  pendant.  Mais  la  aussi  des  raisons  ont  joue  qui  ne  sont 
pas  d'acou&ique  musicale  :  elles  ont  peut-£tre  autant 
determine  le  nombre  ou  la  position  des  trous  sur  les 
instruments  a  vent  que  la  forme  ou  la  somme  des  e!6- 
ments  qui  entrent  dans  les  instilments  a  cordes. 

Si  nous  recherchions  quelle  sorte  .d'in^trument,  quel 
mode  de  production  sonore  a  le  plus  favorise  ua  Style 
particulier,  le  premier  exemple  qui  s'of&irait  a  Tesprit  eSt 
celui  des  instruments  a  cordes  frott6es.  L'archet  parait 
avoir  etc*  invent^  en  plusieurs  lieux,  .pour  etre  appliqu6 
a  divers  types  d'inStruments  :  luths,  cithares,  et  sans 
doute  auparavant,  arcs  musicaux.  L'effet  n'en  eSt.pas 
moins  identique  :  son  tenu  inddfkdment,  trait  peu  o.u 
point  coupe"  par  des  respirations;  les  notes  seront 
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de"  tachees  bien  apres.  De  1'emploi  de  ratchet  resulte  presque 
naturellement  la  pratique  de  la  double-corde;  mais,  si 
etrange  que  cela  paraisse,  Ton  frotte  simultanement  deux 
cordes  a  des  fins  aussi  bien  d'homophonie  (Extr£me- 
Orient)  que  de  polyphonic  (Troche-Orient) ;  tout  au  plus 
1'archet  eslt-il  dispose  differemment.  Le  jeu  du  yiolon 
presente  partout  les  monies  cara&erisltiques,  or  le  void,  et 
sans  que  le  proce"de  change,  qui  obeit  a  deux  conceptions 
musicales  que  Ton  oppose  en  general.  Pour  les  instru- 
ments a  cordes,  soit  pincees,  soit  frappe'es,  a  premiere  vue 
la  Stru&ure  d'aucun  ne  se  modifie  avec  le  Style  de  la 
musique.  Ainsi  le  rneme  luth,  qui  vint  de  cet  Orient  ou 
triomphait  Tart  de  la  monodle  inStrumentale,  contribua 
pour  beaucoup  en  Europe  a  fortifier  la  notion  d'harmo- 
nie.  A  en  juger  toutefois  d'apres  1'evolution  entiere  de^la 
famille  des  luths,  et  pareillement  des  cithares,  des  traits 
de  fa&ure  expliquent  le  r61e  privilegi^  que  ces  instru- 
ments ont  joue"  dans  des  musiques  savantes  —  quel^que 
soit  le  principe  de  chacune.  Pour  les  cithares  Taplatisse- 
ment  et  1'allongement  de  la  caisse,  raplanissement  de 
la  table  et  I'affiranchissement  final  de  celle-ci;  faits 
corrobores  par  une  Evolution  assez  similaire,  quoique  in- 
terrompue,  dans  la  famille  des  luths,  ou  le  manche  rigou- 
reusement  plan  esl  venu  a  s'61argir  et  a  s'allonger  d6me- 
sur6ment.  Meme  avortd,  cet  essai  de  conversion  du  luth 
en  cithare  esT:  bien  un  signe  que  ce  dernier  type  d'inStru- 
ment  progressait  dans  le  sens  ou  k  musique  savante  se 
dirigeait.  Qu*a-t-on  voiilu  en  agrandissant  la  table  ou  le 
manche  et  en  les  aplanissant,  sinon  allonger  les  cordes, 
ou  les  multiplier,  ou  en  faciliter  Tintonation  la  plus  jufte 
et  la  plus  subtile,  cela  grace  a  un  jalonnement  de  la  table 
ou  du  manche,  qui  tient  lieu  en  quelque  sorte  de  clavier. 
Toutes  choses  ayant  dft  convenir  a  des  e§theti^ues  difFe- 
rentes,  et  meme  opposees,  comme  en  temoignent  les 
musiques  d'Extr£me-Orient,  de  1'Inde,  du  ProcEe-Orient 
et,  vers  la  fin  du  Moyen  age,  de  TOccident 

Notre  embarras  croit  a  mesure  que  nous  approchons 
des  formes  les  plus  eVoluees,  les  plus  perfe£tionn6es,  de 
cithare  :  nous  sommes  dans  rincapacite  de  dire  pourquoi 
la  monodie  ne  s'esl:  jamais  dessinee  plus  librement  ni  plus 
subtilement  que  sur  le  khin  ou  sur  la  vina,  et  pourquoi, 
au  contraire,  Ton  n'a  jamais  e*te  port^  autantaraffiner  sur 
1'harmonie  qu'en  composant  pour  le  clavecin  ou  le  piano. 
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Une  pareille  antinomic  est-elle  explicable  par  des  raisons 
de  fa&ure  ?  L'introdu6tion  du  clavier,  qui  pourrait  en 
etre  une  des  causes,  a  eu  des  effets  moins  positifs  que 
negatifs.  Le  plus  clair,  a  1'origine,  est  ce  que  le  clavier  a 
supprime,  et  non  pas  ce  qu'il  a  suscite;  s'interposant 
entre  les  doigts  et  les  cordes,  il  a  enleve  toute  possibility 
de  toucher  celles-ci  et  d'en  modeler  en  quelque  sorte 
le  son.  Dans  1'ordre  de  Tintensite  comme  de  la  hauteur, 
il  a  aboli  des  nuances,  des  variations,  sans  en  provoquer 
de  nouvelles.  A  voir  les  plus  anciennes  pieces  que  nous 
possedions  pour  un  instrument  a  clavier,  orgue  ou  cla- 
vecin, combien  leur  teneur  en  harmonic  paralt  faible; 
peu  a  peu  seulement  furent  realises  les  accords  et  les 
agregats  en  puissance  dans  le  clavier.  On  a  parle*  «  des 
revelations  et  des  bonnes  fortunes  du  clavier  »;  des  sur- 
prises de  cet  ordre  ne  font  quand  meme  pas  de  I'harmonie 
le  privilege  d'un  instrument.  L'absence  de  clavier,  outre 
les  libertes  qu'elle  permettait,  n'a  jamais  empeche  de 
plaquer  des  accords.  La  ou  le  besoin  d'harmonie  ou  de 
polyphonic  a  ete  imperieux,  Ton  a  surmonte  bien  des 
difficultes  pour  y  repondre.  Nous  ne  saurions  m£me  affir- 
mer  qu'une  certaine  disposition  des  cordes  a  ete  jugee 
necessaire  pour  en  faire  sonner  plusieurs  ensemble  :  a 
peu  pres  la  memc  se  retrouve  sur  des  cithares  ou  des 
luths  que  Ton  joue  monodiquement  ou  harmoniquement, 
Encore  une  fois,  le  nombre  de  sons  producHbles,  leur 
tessiture  ou  leur  intensite  ont  dte  partout  en  s'accrois- 
sant,  done  au  profit  de  la  monodie  comme  de  Tharmonie. 
Mais,  finalement,  plutot  de  Tharmonie,  celle-ci  ayant 
besoin  de  sons  graves  ou  renforces  d'unissons,  d'o^fcaves, 
voire  de  sons  sympathiques,  ainsi  que  le  montrent,  dans 
les  faits,  1'etabHssement  de  la  basse  continue  et,  dans  la 
thdorie,  les  idees  de  Rameau.  En  d'autres  termes,  dans 
la  mesure  ou  le  sort  de  Tharmonie  a  pu  dependre  de 
Temploi  ou  de  1'evolution  de  certains  instruments,  ces 
dermers  avaient  1'avantage  non  pas  tant  de  produire 
aisement  des  accords  mais  de  presenter  ua  registre 
6tendu,  surtout  vers  le  grave,  et  des  redoublements  de 
notes  tout  pr£par6s.  C'est  prdcisement  ce  renforcement 
de  la  note  par  un  «  chceur  »  d'unissons  et  d'o6taves  qui 
a  determine  en  partie  la  fadhire  de  nos  instruments  a 
clavier.  Leurs  devanciers  immediats,  psalterions,  tympa- 
nons,  et  autres  cithares  sur  table,  en  offraient  de*ji  la 
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possibilite;  (Tun  dispositif  apparu  sur  des  instruments 
exclusivement  monodiques  1'harmonie  a  tire  le  meilleur 
parti.  Nous  en  dirions  autant  des  families  d'instruments 
(violes,  hautbois,  etc.)  qui  s'etablissaient  a  peu  pres  a  la 
meme  epoque  et  elargissaient  le  registre  de  chacun  des 
timbres  :  cette  extension  generate,  mais  plus  vers  le  grave 
que  vers  Paigu,  avait  pour  objet  peut-etre  moins  Teten- 
due  des  sons  que  leur  redoublement.  La  encore  se  reunis- 
saient  les  conditions  les  plus  favorables  pour  asseoir 
Fharmonie. 

Les  hiSloriens  ont  d'ailleurs  eu  tort  de  fixer  une  trop 
nette  frontiere  entre  «  homophonie  »  et  «  polyphonic  », 
division  ne  tenant  pas  plus  compte  du  developpement 
reel  des  choses  que  du  cara&ere  ambigu  de  certaines. 
Pour  nous  borner  aux  unissons  et  aux  octaves,  si  un 
instrument  les  multiplie,  peut-etre  de  tels  sons  ne  se  con- 
coivent-Us  plus  comme  identiques ;  leur  emission  partici- 
pera  deja  de  1'harmonie.  II  ne  parait  pas  qu'il  ait  fallu  un 
developpement  de  la  polyphonic,  ni  meme  la  pratiquer 
resolument,  pour  avoir  conscience  d'un  ph^nomene  res- 
semblant  fort  a  notre  harmonic.  Contrairement  a  Tidee 
que  Ton  s'en  esT:  faite  d'apres  Tunique  exemple  de  notre 
musique  savante  du  xvie  siecle,  Tharmonie  semble  bien 
avoir  6t6  une  invention  ind6pendante,  et  d'une  autre 
nature  que  celle  de  la  polyphonie.  Elle  eslt  en  germe  la  ou 
le  joueur  d'insltrument,  par  une  amplification  appropriee, 
suscite  un  deploiement  d'harmoniques  et  de  sons  partiels, 
prolonge  la  duree  de  resonance  ou,  par  un  accordage 
special,  se  menage  des  sons  doubles  ou  encore  dispose 
les  degres  selon  un  ordre  discontinu,  mettant  ainsi  a 
portee  de  la  main  des  intervalles  de  tierce,  de  quinte  ou 
des  accords  entiers.  Un  fait  esl  certain  :  nous  connaissons 
en  Afrique  des  peuples.  qui  ne  semblent  user  d'aucune 
polyphonie,  meme  vocale,  et  qui  cependant  arpegent  ou 
plaquent  des  accords  sur  des  cithares,  harpes  ou  lyres,  et 
accompagnent  leurs  chants  de  la  meme  fac,on.  Au 
contraire  de  ce  que  la  theorie  pretend,  de  tels  accords 
n'ont  pu  provenir  de  rencontres  accidentelles  de  parties 
polyphomques,  toute  conjonfition  de  ce  genre  .extant 
exdue  —  faute  de  polyphonie.  Et  meme  ^celle-ci  se 
retrouverait-elle  chez  d'autres  peuples,  que  le  jeu  harmo- 
nique  de  leurs  instruments  ne  presenterait  avec  elle 
aucune  parent^.  <Ja  et  la  des  formes  spontanees  d'harmo- 
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nie  inStrumentale  se  decouvrent,  qui  ne  precedent,  histo- 
riquement  ou  techniquement,  d'aucune  experience  de 
la  polyphonic.  II  suffit  de  se  reporter  a  la  maniere  de  jouer 
de  petits  instruments  primitifs,  cithares-en-radeau  de 
1'Afrique  occidentale  ou  de  PInde,  dont  les  cordes  sont 
raclees  d'un  seul  coup  de  ple&re,  quand  on  ne  les  fait 
pas  toutes  resonner  en  frappant  le  revers  de  la  table.  Tout 
au  plus  mettrions-nous  en  cause  la  forme  de  ces  instru- 
ments et  certains  agencements  auxquels  elle  se  prete 
mieux  qu'une  autre.  Table  reduite  a  elle-meme,  multipli- 
cation des  cordes  sur  cette  table,  de  pareils  traits  de 
fafture  incitent  peut-etre  a  remission  d'accords;  ils  ne 
manqueront  pas  de  se  pr6senter  a  nouveau  dans  Thistoire 
ulterieure  de  la  cithare  et  de  coincider  assez  exaftement 
avec  un  developpement  du  sentiment  harmonique. 

Qu'une  famille  d'inStruments  ait  reuni  le  plus  de  possi- 
bilitds,  c'est  bien  celle  de  la  cithare.  En  Chine,  le  khin  n'a 
pas  seulement  porte  k  monodie  insltrumentale  a  un  degre 
extreme  de  ramnement,  il  s'est  essay6  a  des  harmonies, 
alors  que  celles-ci  sont  demeurees  inconnues,  semble-t-il, 
du  violon,  malgre  Temploi  oblige  de  la  double-corde. 
Sur  la  lyre,  dans  Tancien  Orient  comme  dans  racl:uel 
Soudan  oriental,  le  raclement  harmonique  des  cordes  a 
subsist^;  nous  nous  1'expliquons  mieux  si  nous  nous 
rappelons  qu'issue  de  la  harpe,  la  lyre  s'en  6tait  differen- 
ciee  en  s'acheminant  vers  la  cithare. ,  En  Occident,  c'eslt 
dans  la  mesure  ou  le  luth  s'eSt  rapproche  de  la  cithare 
que  la  fondtion  harmonique  lui  a  ete  confiee. 
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Si  nous  nous  sommes  autant  attarde  sur .  les  in§tru- 
ments  a  cordes,  et  sur  certains  en  particulier,  ce  n'est 
pas,  <que,  musicalement,  leur  apport  ait  ete  superieur,  a 
celui  des  autres  instruments.  Parmi  les ,  hautes  civilisa- 
tions, au  moins  une,  celle  de  TIndon6sie,  a  prouve  que 
Ton  pouvait  n'utiliser  aucun  instrument  a  cordes,  ru  a 
vent,  et  elaborer  la  plus  belle  matiere  d'orchestre  que 
Ton  ait  jamals  produite.  Des  jeux  de  gongs,  des  claviers 
de  plaques  de  bronze,  dont  on  a  etudie  le  timbre,  la 
resonance,  finement  mesure  la  hauteur  sonore,  suffisent 
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Eleinement.  Lorsqu'un  tambour  s'y  joint,  son  r61e  est 
pisodique;  rarement  s'ajoute  un  violon,  ou  une  flute, 
ou  un  hautbois,  tous  trois  d'origine  etrangere  et  d'intro- 
duftion  recente.  Les  instruments  de  cet  orchestre  javanais 
ou  balinais  s'etagent  sur  plusieurs  o&aves,  les  uns  e*met- 
tant  le  meme  theme  melodique,  d'autres  le  pon&uant, 
d'autres  encore  le  paraphrasant,  enfin  quelques-uns 
pouvant  soit  introduire  un  contre-motif  soit  donner  des 
indications  rythmiques  aux  musiciens  comme  aux  dan- 
seurs,  soit  enfin  porter  Teffroi  ou  exciter  le  rire.  Combi- 
naison  d'homophonie,  d'heterophonie  et  de  signaux 
sonores,  la  musique  du  gamelan  a  un  pouvoir  d'enchante- 
ment,  auquel  la  notre  n'atteint  quepar  des  superpositions 
d'instruments  et  des  complications  harmoniques  qu'il 
faut  sans  cesse  renouveler,  tant  leur  effet  esT:  de  courte 
duree.  ^  .. 

En  Afrique  noire  il  existe  des  societes  non  moins 
musiciennes,  ou  les  instruments  a  cordes  abondent,  mais 
ceux-ci  n'apportent  souvent  rien  de  plus  qu'un  agrement 
profane;  d'ou  leur  usage  res~treint.  Leur  repertoire  eslt 
gen^ralement  de  qualit6  moindre,  au  regard  des  chants 
et  des  percussions  que  le  rituel  exige.  Nous  ne  saurions 
exposer  ici  toutes  les  raisons,  liturgiques,  de  pure  tech- 
nique musicale,  ou  simplement  sociologiques,  pour  les- 
quelles  nombre  d'inStruments,  tels  que  harpes,  luths  ou 
cithares,  tiennent  un  role  secondaire  en  Afrique.  Que 
certains  soient  lie's  a  la  personne  toujours  inquietante  du 
magicien,  ou  plutot  meprisable  du  griot;  qu'ils  soient 
propriete  individuelle,  et  non  confies  par  la  colleftivite 
a  k  garde  d'individus,  deja  pour  cela  ils  doivent  etre 
juges  impropres  au  service  religieux.  En  Afrique,  de 
tous  les  continents  le  plus  conservateur,  ces  instruments 
sont  le  reliquat  d'un  passe  qui  n*e§t  point  africain.  Qu'on 
les  ait  gardes  n'a  rien  a  voir  avec  la  religion;  pas  plus 
que  certains  autres  objets,  ils  n'ont  et6  «  religieuse- 
ment  »  conserves.  Cest  a  titre  d'instruments  etran- 
gers,  anormaux,  que  la  plupart  ont  subsist^.  Leur 
extraordinaire  circulation  a  travers  le  monde  et  la  pro- 
fusion de  leurs  formes  tiennent  peut-etre  a  des  raisons 
aussi  troubles. 

Nous  pouvons  nous  demander  si,  dans  rhistoire  de 
notre  musique  savante,  telle  que  Font  faite  des  musico- 
logues  trop  convaincus  de  la  supe"riorite  des  instruments 
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a  cordes,  le  repertoire  de  ceux-ci  n'occupe  pas  une  place 
usurpee.  II  semble  que  Ton  n'ait  pas  examine  d'aussi 
pres  les  oeuvres  composees,  presque  de  tout  temps,  pour 
des  groupes  d'in&ruments  a  vent.  Certes  Ton  a  reconnu 
rimportance  de  la  musique  d'orgue,  mais  en  privant 
celui-ci  de  sa  nature  d'inslrument  a  vent.  Les  organistes 
n'auraient-ils  jamais  prete  attention  ni  rien  emprunte  a 
des  musiques  tres  proches  de  la  leur  par  1'eckt  ou  le 
mordant  des  timbres,  outre  d'autres  traits  communs 
d'expression  ou  de  technique? 

Les  instruments  a  vent  ont  joue  dans  I'higtoire  univer- 
selle  de  la  musique  un  role  que  nos  propres  conceptions 
rnusicales  nous  empechent  peut-etre  de  discerner.  Une 
image  nous  g£ne  d'abord,  celle  de  notre  orchestre  essen- 
tiellement  a  cordes  et  a  cordes  frottees,  cas  sans  doute 
unique  au  monde.  Bien  que,  depuis  deux  siecles,  nombre 
d'inftruments  a  vent  s'y  soient  introduits,  un  dese*quilibre 
est  demeure;  il  est  particuli^rement  sensible  lorsque  des 
oeuvres  de  musique  ancienne,  et  meme  classique,  sont 
executees  par  cinquante  instruments  a  archet  contre  les- 
quels  luttent  derisoirement  les  quelcjues  instruments  a 
vent  pr^vus  a  l'6poque,  qui  se  justifiaient  par  une  repar- 
tition toute  difFerente  de  Torchestre.  Ces  instruments,  et 
quelques  autres,  etaient  employes  surtout  dans  de 
petites  formations  de  musique  de  chambre,  ou,  quoi 
qu'on  ait  dit,  le  souci  de  la  couleur  etait  vif.  C'e^t  sou- 
vent  par  le  detour  de  1'opera,  ou  a  des  fins  pitto- 
resques  ou  psychologiques,  etrangeres  a  la  musique 
«  pure  »,  qu'ils  p6netrerent .  dans  Torchestre  sympho- 
nique  et  y  prirent  place  definitivement.  Dans  la  musique 
romantique  ou  moderne  leur  importance  croit  des  que 
Ton  se  propose  d'eVoquer  certains  aspects  de  k  nature, 
ou  les  esprits  qui  k  hantent,  ou  les  dieux  et  les  ceremonies 
afT6rant  a  leur  culte  : 

..,des  Fanfares  6tranges 

Passent,  comme  un  soupir  6tou05§  de  Weber. 

Ici,  nous  ne  sommes  pas  loin  du  monde  primitif,  avec 
ses  rites  et  ses  mythes.  Toutefbis,  malgr6  ces  enricbisse- 
ments  de  k  palette  orcheftrale,  1'ensemble  de  nos  in§tru- 
ments  a  vent  ne  reprdserite  qu'un  echantillonnage.  Nous 
ignorons  la  diversite  des  timbres,  Tetendue  des  sons  que 
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les  families  de  ces  instruments  produisaient  autrefois  ou 
n'ont  cesse  de  produire  ailleurs. 

Rares  sont  les  civilisations  archai'ques  qui  ne  possedent 
point  d'inStrument  a  vent,  et  de  trompe  en  particulier. 
Certaines  m£me  semblent  n'avoir  jamais  imagine  d'autre 
instrument.  Aucun  tambour,  mais  au  moins  une  trompe. 
Nous  ne  saurions  dire  si  celle-ci  devanca  ou  suivit 
1'invention  des  flutes  et  sifHets.  A  s'en  tenir  aux  inStru- 
ments  ou  aux  ddbris  d'inStruments  ddcouverts  en  Europe 
et  appartenant  a  Tage  de  la  pierre,  Tanteriorite  de^la  flute 
parait  certaine;  du  moins  n'a-t-on  encore  exhume  aucun 
objet  dont  la  forme  puisse  etre  rapproche"e  de  celle  d'une 
trompe.  La  prehiStoire  musicale  prdsente  a  peu  pres  la 
succession  suivante :  sifHets  et  sonnailles  — arc  musical  — 
tambour.  Alors  que  1'ethnologie,  se  re'fe'rant  aux  seules 
populations  qu'elle  considere  comme  primitives,  et  en 
particulier  aux  tribus  de  FAuStralie,  place  en  premier  la 
trompe,  anterieurement  mdme  a  la  flute.  CeSt  ce  que 
prouvent  aussi  les  peintures  rupe§tres  de  rAfrique,  mais 
dont  Tage  pourrait  etre  assez  recent.  L?acou§tique  ne 
nous  apprend  rien  :  selon  elle,  il  a  et6  aussi  facile  d'em- 
boucher  un  tuyau  de  trompe  <jue  de  sourHer  sur  le  bord 
sup<6rieur,  a  peine  taill^  en  biseau,  d'un  tuyau  de  flute. 
L'acou^ticien  Bouasse  ira  jusqu'a  soutenir  qu'il  n'exi&e 
pas,  a  proprement  parler,  d'HStoire  des  instruments  a 
vent;  aucune  de  leurs  formes  n'a6volu6,  pour  Fessentiel; 
toutes  sont  n6es  telles  que  nous  les  trouvons  maintenant, 
a  des  perfeclionnements  mecaniques  pres.  Aucune  n'ayant 
d'hiStoire  et  ne  s'inscrivant  dans  ThiStoire,  peut-^tre 
serait-il  vain  de  chercher  a  e"tablir  entre  elles  un  ordre 
chronologique.  En  fait,  Tacougtique,  m€me  celle  qui  se 
dit  appliquee,  ne  tient  compte  ni  des  matieres  employees 
(dont  Taoion  e§t  nulle  sur  le  timbre  des  instruments  a 
vent)  ni  de  la  forme  exte*rieure  donn6e  a  un  tuyau  <jui, 
droit  ou  recourbe",  demeure  acouStiquement  pared  : 
toutes  choses  au  contraire  ayant  leur  valeur  en  niStoire, 
en  ethnologic,  en  technologic.  L'acouStique  reSte  6gale- 
ment  indifflrente  aux  moyens,  aux  artifices,  dont  Texecu- 
tant  use  pour  tdrer  un  son  d'un  instrument.  Sans  doute 
avons-nous  lieu  de  douter  que  la  facilite  ou  la  difficult^ 
relative  d'un  proce*de  serve  de  critere.  La  voie  la  plus 
simple  a  dte*  rarement  trpuv^e  d'abord,  et  Ton  s'eSt 
complu  souvent  a  multiplier  les  d&rours.  Nombre 
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d'inStruments  a  vent  furent  jouds  obliquement  ou  trans- 
versalement,  ou  dresses  vers  le  del,  ou  insuffle's  par  le 
nez,  ou  encore  introduits  profondement  dans  la  bouche, 
quand  leur  tube  droit  et  demesure  n'exigeait  pas  qu'il 
fut  appuye*  centre  une  caisse,  une  barre  ou  1'^paule  (fun 
compagnon.  Mais  nos  propres  fa$ons  de  tenir  les  inftru- 
ments  ne  sont-elles  pas  aussi  arbhraires ;  ne  varient-elles 
pas,  serait-ce  de  peu,  d'une  nation  ou  d'une  classe  a 
I'autre;  lesquelles  pourrions-nous  eStimer  entierement 
rationnelles  ? 

L'ensemble  de  faits  que  Tethnographie  nous  propose  en 
faveur  de  la  priorite  de  la  trompe  a  Favantage  de  ne  pas 
s£parer  celle-ci  de  proceeds  sonores  qui  lui  sont  etroite- 
ment  apparentes.  En  Afrique  noire  d'abord,  une  extraor- 
dinaire abondance  d'inStruments  tenant  du  porte-voix 
et  ayant  pour  seul  but  de  deformer  le  timbre  de  la  voix 
humaine;  Tinventaire  qui  en  a  6te  dresse  esl:  sans  doute 
loin  d'etre  complet.  Us  constituent  des  masques  de  la 
voix  et,  a  ce  titre,  peuvent  etre  rapproches  des  masques 
eux-memes,  dont  ils  reproduisent  souvent  1'aspefi;.  Leur 
tube  a  la  forme  d'une  trompe  et  presente  sur  une  ouver- 
ture  presque  secrete  une  membrane  de  mirliton;  celui-ci 
se  retrouve  sur  d'autres  instruments  africains,  mais 
exclusivement  trompes  et  resonateurs;  aucune  trace  de 
flute  a  mirliton.  La  meme  liaison  trompe-mirliton 
s'observe  dans  1'Inde;  or  nous  commengons  a  d^couvrir 
a  Tinterieur  de  1'Inde,  ou  autour  d'elle,  1'exi^tence  d'61e- 
ments  primitifSj  communs  a  1'Afrique  et  a  TOceanie. 
Ailleurs,  en  Extreme-Orient  comme  en  Occident,  le 
mkliton  esl  adjoint  uniquement  a  la  flute,  ou  a  un  petit 
tuyau  qui  lui  ressemble;  encore  la  flute  dite  «  eunuque  » 
ou  «  a  roignon  »  d'Europe  re^te-t-elle,  par  son  pavilion 
de  trompette  ou  de  hautbois,  plus  proche  de  Tingtrument 
equivalent  de  1'Inde  (njaffaranga)  que  de  la  flute-mirliton 
de  la  Chine.  L'adjondHon  du  mirliton  a  des  instruments 
de  musique  savante  et  profane  indique  bien  la  fin  d'une 
Evolution;  rien  ne  subside  plus  de  son  ancienne  fon<5tion 
religieuse  ou  magique,  amenuisee,  comme  il  esT:  de  rdgle, 
en  des  pratiques  carnavalesques  ou  des  jeux  enfantins. 
Alors  qu'en  Afrique  la  trompe-mirliton  demeure  liee  a 
des  rituels  d'initiation  ou  a  des  manifestations  de  socie"- 
t6s  secretes.  A  mesure  que  notre  connaissance  des  insti- 
tutions africaines  s'accroit,  le  role  attribue  d'abord 
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uniquement  au  rhombe,  par  analogic  a  celui  que  joue  cet 
instrument  ronflant  dans  les  ceremonies  australiennes, 
semble  devoir  etre  partage  entre  plusieurs  instruments  : 
trompe  et  trompe-mirliton,  poterie  qui  en  fait  office, 
tambour-a-fri&ion,  de  tous  les  tambours  celui  dont  le  son 
rappelle  le  plus  la  trompe.  Us  ont  au  moins  en  commun 
un  ensemble  de  sonorites  rauques,  caverneuses,  de 
mugissements,  auquel  il  parait  bien  que  1'homme  ait 
recouru  des  1'origine.  Si  nous  passons  a  I'Au&ralie,  nous 
y  retrouvons  la  trompe,  sous  sa  forme  la  plus  primitive., 
et  employee  tour  a  tour  comme  porte-voix  et  comme 
trompe.  A  defaut  d'un  mirliton,  elle  a  parfois  son  extre- 
mite  enfoncee  dans  un  resonateur,  combinaison  qui  eSl 
frequente  en  Melanesie.  11  e$~l  permis  d'y  voir  Tun  des 
premiers  emplois  du  resonateur.  Et,  la  encore,  nous 
pouvons  assisler  a  un  transfert  tardif  du  precede,  au 
benefice  de  la  flute,  que  des  Indiens  <T  Amerique  plongent 
dans  un  vase  pour  en  assombrir  le  timbre. 

La  trompe  eUe-m£me  esl:  demeuree,  avec  sa  suite  de 
derives  (cor,  trompette,  etc.),  ses  formes  monumentales, 
ses  attributions  liturgiques,  royales  et  miUtakes.  Autant 
par  son  aspect  que  par  le  cara£tere  de  ses  sonorites,  elle  a 
garde  avec  un  monde  ancien  et  meme  primitif  des  rap- 
ports qui,  contrairement  a  ce  qui  s'eslt  produit  pour 
d'autres  types  d'in&ruments,  ont  joue  en  sa  faveur.  La 
flute  et  le  hautbois  lui  ont  emprunte  $z  et  la  son  pavilion 
qui,  physiquement,  ne  leur  sert  de  rien.  Inversement,  au 
Siam  ou  en  Birmanie,  Tanche  libre,  utilis6e  ailleurs  dans 
les  seules  orgues-a-bouche,  a  ete  appliquee  sur  la  paroi 
percee  d'une  corne  d'animal  ;  cette  fausse  trompe  e$t  a 
la  fois  Foppose  de  la  trompe-mirliton  et  sa  rdplique;  elle 
n'atteslie  pas  moins  que  le  cornet,  ou  corne  a  trous,  un 
desk  de  faire  b6neficier  la  trompe  ancestrale  des  progres 
acquis  sur  d'autres  instruments.  Cette  association  bizarre, 
restreinte  a  cette  partie  de  TAsie,  de  corne  (d'apres  des 
textes  chinois  du  vme  siecle  :  de  defense  d'eldphant)  et 
d'anche  peut  etre  consider6e  comme  un  dernier  avatar 
de  la  trompe.  Forme  traversiere  de  Tinslxument  (le  seul 
cas  pour  Torgue-a-bouche),  jeu  par  groupes  d'insTxu- 
ments  semblables,  mais  de  dimensions  difierentes  : 
ces  deux  traits  evoquent  les  orchestres  de, trompes, 
repandus  en  Afrique  orientale  et  occidentale,  Ici  se 
rejoignent  deux  civilisations  qui  pratiquent  la  polyphonic. 
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II  ne  parait  pas  douteux  que  la  polyphonic  instrumen- 
tale  a,  sinon  pris  origine,  du  moins  connu  ses  premiers 
developpements  avec  les  instruments  a  vent.  II  n'est 
d'abord  aucun  de  leurs  types  qui  ne  soit  joue  en  serie. 
Qu'il  s'agisse  de  trompes,  de  flutes,  de  flutes  de  Pan 
meme,  ou  d'instruments  a  anches,  il  arrive  assez  fre'quem- 
ment  que  ceux-ci  soient  insuffies  par  un  groupe  de  musi- 
ciens-danseurs,  qui  emettent  chacun  un  son  unique, 
different  selon  la  taille  de  Finstrument;  les  rythmes 
peuvent  varier  individuellement,  il  resulte  de  leurs  nom- 
breuses  combinaisons  ou  une  monodie  ou  une  polypho- 
nie.  Comme  autant  de  rouages  animes  de  mouvements 
particuliers,  les  instruments  se  succedent  ou  se  che- 
vauchent.  Le  passage  de  la  monodie  a  la  polyphonic  se 
fait  en  toute  innocence,  alors  qu'imbus  de  nos  prejuges 
de  theoriciens  nous  nous  imaginerions  rencontrer  la  un 
de  ces  problemes  difficiles  —  que  la  nature  ne  se  pose 
jamais.  Parmi  toutes  les  combinaisons  possibles,  certaines 
conduisent  necessairernent  a  des  simultaneites.  Ici  la  cause 
de  la  polyphonic  est  rythmique.  Une  autre  sera  religieuse, 
une  autre  encore  sexuelle.  Flutes  et  trompes,  souvent 
reunies,  symbolisent  deux  categories  opposees  d'esprits, 
bene"fiques  et  malefiques,  ou  la  vie  et  la  mort;  elles  ne 
manquent  pas  de  s'afFronter  en  un  combat,  dont  plusieurs 
phases  sont  indiquees  par  la  superposition  des  themes 
respe&ifs.  De  meme,  au  cours  de  rituels  printaniers  ou 
en  d'autres  circonslances,  instruments  de  garcons  et 
instruments  de  filles  joutent  entre  eux;  apres  avoir  lon- 
guement  alterne,  il  eft  tou jours  un  moment  ou  Us 
viennent  a  s'accoupler;  selon  la  socie"te  et  1'idee  qu'elle 
se  fait  de  1'opposition  des  deux  sexes,  et  presque  selon 
le  niveau  de  civilisation,  cette  rencontre  se  traduit  par 
une  polyphonic  agressive  ou  se  resout  en  une  apaisante 
homophonie.  La  encore,  comme  c'etait  le  cas  pour  les 
trompes  et  flutes  a  son  unique,  nous  voyons  qu'a  un 
e*tat  inferieur  de  culture  la  polyphonic  a  plus  d'occasions 
de  s'improviser.  Sans  doute  les  emblemes  des  sexes 
rivaux  ne  sont  pas  tou  jours  des  instruments  a  vent; 
ceux-ci  cependant,  et  d'une  fagon  inexplicable  surtout 
les  instruments  a  anches,  et  les  plus  polyphoniques 
d'entre  eux,  se  trouvent  associes  generalement  a  des  rites 
ou  a  des  notions  de  fecondite.  Nous  pourrions  m£me 
remarquer  que,  de  tous,  les  instruments  a  anches  sont 
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les  plus  repre'sentatifs  d'une  dualite  sexuelle.  Fecondite, 
mariage,  bi-sexualite,  ces  themes  circulent,  dans  le  monde 
mediterranean  comme  en  Extreme-Orient,  aussi  bien 
dans  les  legendes  qu'a  travers  les  rites  qui  concernent 
la  creation  et  1'usage  des  instruments  a  anches  et  de  leur 
polyphonie.  II  parait  au  moins  etrange  que  deux  civilisa- 
tions, aussi  eloignees  que  la  Chine  ancienne  et  la  Rome 
antique,  aient  attribue  1'invention  de  l'orgue-a-bouche 
et  du  hautbois  double  a  deux  femmes  ou  divinites  femi- 
nines,  dont  Tune  area  egalement  le  mariage,  dont  Tautre 
possede  des  attributs  masculins  et  eft  honoree  au  cours  de 
ceremonies  printanieres  ou  les  joueurs  de  tibiae  obeissent 
a  des  rites  de  traveStissement;  enfin,  que  les  deux  instru- 
ments soient  lies  a  des  provocations  sexuelles,  allant,  a 
Rome  et  dans  le  monde  avoisinant,  jusqu'au  devetisse- 
ment  des  musiciennes  et  jusqu'a  des  figurations  ithyphal- 


bronze,  exhumee  en  Sardaigne,  et  ou  eft  figuree  —  a  quel 
usage  ?  —  une  sorte  de  Prkpe  jouant  de  la  clarinette 
triple,  instrument  encore  employe"  aujourd'hui  en  Sar- 
daigne  meme.  Nous  voila  fort  loin  des  origines  chre- 
dennes,  et  d'eglise,  que  les  musicologues  ont  longtemps 
pretees  a  la  polyphonie,  et  nous  nous  expliquons  mieux 
que  le  chri^tianisme  ait  particulierement  reprouve  le 
hautbois  double,  instrument  non  seulement  des  sacri- 
fices pai'ens,  mais  des  pro^tituees. 
Pour  conclure,  et  rentrer  dans  le  domaine  de  la  fa£ture 
des  instruments,  nous  ne  pouvons  qu'etre  frappes  par 
1'extraordinaire  diversite  de  formes  et  de  procedes  qui 
ont  ete  imagines  sur  tous  les  continents,  et  a  un  Stade 
souvent  primitif,  afin  de  permettre  au  joueur  de  flute  ou 
de  chalumeau  de  produire  simultanement  deux  ou  trois 
sons,  et  parfois  plus.  II  n'eSt  pas  jusqu^  la  flute  de  Pan 
eUe-meme,  instrument  monooique  par  excellence,  dont 
une  disposition  speciale  des  tuyaux  ou  un  mode  singulier 
d'insufflation  ou  encore  Tadaptation  a  un  reservoir  d'air, 
ne  prouvent  qu'elle  a  participe  a  la  polyphonie  inStru- 
mentale  ou,  simplement,  suggere,  suscite  celle-ci. 

Andre*  SCHAEFFNER. 
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LA  VIE  ANTERIEURE 


PASSE  le  document  le  plus  ancien  qu'elle  exploite, 
1'histoire  afFronte  soudain  un  mur  de  silence.  La 
commence  le  ten^breux  domaine  de  1'inconnaissable,  1'ere 
des  siecles  sans  voix,  dont  on  s'accorde  a  penser  que  rien 
ne  nous  eSt  parvenu.  Passe  «  antehiftorique  »,  disait  Fetis, 
et,  de  ce  fait,  impenetrable,  a  tout  le  moins  tant  que  des 
fouilles  heureuses  n'auront  pas  mis  au  jour  quelque 
document  nouveau,  anterieur  aux  plus  venerables. 

Par  malheur,  celui-la  meme  ne  paraitra  jamais  antique 
que  par  la  seule  reference  a  Finftant  de  l'£re  hi&orique  ou 
nous  en  aurions  connaissance.  Reculerait-il  d'une  courte 
foulee  un  seuil  auparavant  infranchissable,  il  n'entamera 
guere  Fobscurite  immense  qui  le  pr£c£de.  Parmi  les  pre- 
miers a  considerer  attentivement  des  chants  indiens 
d'Amerique,  Stumpjf  ne  disait-il  pas  deja  qu'on  les  juge- 
rait  bien  a  tort  primitifs  :  leur  etude  fait  voir  qu'ils  sup- 
posent  une  gestation  millinaire  et  se  placent,  dans  le 
temps,  infiniment  plus  loin  d'un  dtat  originel  de  la  musique 
que  de  notre  art  musical  present. 

CeSt  que,  selon  la  Stride  regie  du  metier,  le  temoignage 
esp6re  ne  sera  valable  qu?a  condition  d'etre  un  ecrit  et, 
de  preference  a  tout  autre,  une  «  notation  ».  Mais  nous 
le  savons  de  reSte  :  Tecriture  du  son  eSl  une  conqu^te 
tardive.  Des  peuples  de  haute  culture  parmi  lesquels  ont 
fleuri,  comme  nous  aimons  a  dire,  les  lettres  et  les  arts, 
s'en  sont  passe,  tels  les  Arabes.  Et  chez  ceux  qui  en  ont 
fait  usage,  elle  ne  precede,  le  plus  souvent,  que  par  allu- 
sions et  raccourcis,  se  fiant  au  souvenir  et  a  Texp&tience. 
Si  Jean- Jacques  Rousseau  deplore  que  les  Ocadentaux 
modernes  ne  sachent  plus  percevoir  k  musi^ue  qu'a  tra- 
vers  les  «  figures  »  qui  Texpriment,  et  n*y  voient  plus  que 
noires,  blanches  et  croches,  tout  ne  peut  point  se  lire, 
cependant,  sur  leurs  port6es.  Ne  voit-on  pas  toujours  nos 
interpretes  s'acharner  k  surprendre,  aupres  des  derniers 
disciples  d'un  maltre  defant,  les  secretes  pensees  cachees 
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au  cceur  des  textes  les  plus  explicates  ?  A  quelque  trois 
slecles  derrlere  nous,  la  graphic  se  fait  deji  si  elliptique 
que  la  le£ture,  sans  le  secours  des  commentaires,  se  heur- 
terait  a  une  Hbertd  dont  elle  ne  saurait  trop  que  faire; 
plus  loin,  c'e$~t  le  regne  des  conjedures  et  des  querelles, 
enfin  le  neant.  Telles  sont  les  etroites  limites  entre  les- 
quelles  le  document  confine  la  connalssance,  dans  Tespace 
et  le  temps. 

Pourtant,  la  voix  des  ages  presumes  muets  ne  s'esl:  pas 
tue,  et,  sans  doute,  par  quelque  fenetre  ouverte,  les  eru- 
dits  penches  sur  leurs  parchemins  auraient-ils  parfois  pu 
1'entendre.  Mais  Fheure  n'avait  pas  encore  sonne*  de  dres- 
ser Toreille.  Bien  tard  seulement  es"l  apparue  a  quelques 
rares  esprits  certe  verite  que,  pareil  a  quelque  objet  de 
fouille,  un  chant  indien  —  a  le  supposer  intact  —  pour- 
rait  lui-m£me  fake  office  de  document,  qu'il  atteste  un 
fait  dont  il  y  a  peut-£tre  lieu  de  se  soucier  et  que,  a  elle 
seule,  sa  r&lite'  materielle  lui  confere  une  valeur  «  hi§to- 
rique  ».  Notion  nouvelle,  d'ou  naitra  promptement  une 
science  nouvelle  aussi. 

Pour  commencer,  la  controverse  qu'elle  suscite  ne  porte 
que  sur  k  definition  du  document  et  ne  ddborde  pas  le 
cadre  de  la  m&hode  :  simple  separation  de  corps,  que  le 
divorce  ne  suivra  que  plus  tard.  On  etait  au  dernier  quart 
du  sfecle  passd,  alors  que  plusieurs  articles  de  foi  indis- 
,cutables  (combien  discutds,  par  la  suite  1)  dominaient  la 
pens£e  europdenne.  II  ne  faisait  de  doute  pour  personne 
que  k  perfection  —  celle  de  Tart  autant  que  toute  autre  — 
es~t  Taboutissement  des  incessants  progres  accomplis  par 
1'humanite,  gracejau  genie  particulier  des  «  Blancs  »  et 
que,  par  voie  de  consequence,  seuls  ces  Blancs  poss£dent 
une  musique  parfaite,  mesure  de  toute  chose  musicale.  II 
s'ensuivait,  pour  les  uns,  que  seule  les  concernait  celle-la, 
avec  ses  antecedents  immediats.  Recusant  une  informa- 
tion a  la  fois  indigente  et,  a  leurs  yeux,  irrecevable,  il  ne 
leur  re^terait  qu'a  se  cantonner  resolument  dans  le  p£ri- 
m^tre  du  lisible.  Pour  les  autres,  si,  a  leurs  yeux  aussi,  le 
dogme  de  k  preeminence  europeenne  demeurait  intan- 
gible (au  point  cjue  leur  chef  de  file  Stumpf,  deja  nomme, 
ne  rapportait  lui-meme  les  effets  e^thetiques  de  telles  melo- 
dies exotiques  qu'a  Fabsolu  de  nos  chefs-d'oeuvre  cks- 
siques)  en -revanche  il  leur  imgortait  de  connatee  ^ar 
quels  chemincments  et  a  partk  de  quel  foyer  initial 
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hypothetique  notre  art  avait  pu  s'£lever,  pour  y  briller  a 
jamais,  jusqu'au  faite  spirituel  du  monde. 

L'unique  moyen  de  1'apprendre  leur  parut  etre  d'explo- 
rer  des  traditions  orales  vivantes,  matiere  de  leurs  medita- 
tions futures,  et  leur  premier  devoir  de  rassembler  la 
documentation  insolite  qui  leur  faisait  encore  largement 
defaut  (a  quoi  les  progres  —  ceux-la  bien  r£els  —  des 
mecaniques  promettaient  de  les  aider  de  mieux  en  mieux). 
Et  comme,  pensaient-ils,  la  source  qu'ils  s'a£pr£taient  a 
rechercher  ne  pouvait  se  trouver  que  fort  loin  et  qu'ils 
se  preparaient  a  un  tres  grand  voyage,  ils  confierent 
allurement  leur  continent  a  leurs  confreres  orthodoxes, 
qui  devaient  seuls  s'en  soucier  depuis  lors. 

Toutefois,  entre  les  domaines  des  uns  et  des  autres,  un 
troisieme  allait  longtemps  renter  en  friche  :  celui  d'une 
Europe  archaique,  qu'ils  niaient  tous.  Objet  mineur,  aban- 
donn£  au  zele  subalterne  des  «  folkloristes  ». 

De  toute  facon,  une  aventure  considerable  de*butait, 
Non  qu'on  n'eut  encore  jamais  tourne  le  regard  vers  des 
horizons  lointains  :  mainte  Histoire  de  k  musique  avait 
deja  consacr^  quelque  chapitre  a  des  e*poques  d^funtes, 
au  Proche  ou  a  rExtreme-Orient.  Mais  c'^tait  sous  Tem- 
pire  d'une  manidre  de  r^flexe  encyclop^dique  et  loin  de 
toute  ide*e  de  rapprochement.  Lorsque,  au  xvin6  si^cle, 
Burney  compare  sans  sourciller  la  tonalite  de  la  Chine  a 
celle  des  villages  de  1'Ecosse  et  ne  craint  pas  d'attribuer 
leur  ressemblance  non  au  hasard  ni  a  des  rapports  malai- 
sement  imaginables,  mais  aux  seules  conditions  d'un  §tade, 
en  quelque  sorte  fatal,  de  croissance,  il  fait  preuve  d'une 
liberte  d'esprit  certainement  exceptionnelle,  non  moins 
d'ailleurs  que,  a  sa  fagon,  au  xixe  siecle,  le  secretaire  de 
legation  nomine  de  Ferriere  le  Vayer  qui,  tout  en  persi- 
flant  de  son  mieux  un  orchestre  de  Macao,  croyait  n^an- 
moins  discerner  dans  son  «  sabbat  de  sorciers  »  comme 
une  parodie  du  plain-chant  de  nos  6glises.  Maintenant  k 
comparaison  devenait  loi  supreme  et  raison  d'etre  de  k 
discipline  nouveau-nee.  Elle  Test  re&e'e  jusqu'a  ce  jour. 

Depuis  pres  de  soixante-dix  ans  qu'elle  s'exerce,  selon 
des  methodes  qui  se  cherchent  sans  d^semparer  et  dont 
la  rigueur  varie  a  Textr^me,  elle  n'a  pas  cess6  de  s'achop- 
per  aux  obstacles  prevus  :  dtendue  d^mesur^e  du  terrain 
a  reconnattre,  profondeur  insondable  des  temps,  mais 
aussi,  et  bien  davantage,  a  I'impr^vu  de  ses  decouvertes  : 
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multiplicite  prodigieuse  des  phenomenes,  disparit^s  trou- 
blantes,  similitudes  plus  troublantes  encore  des  tech- 
niques et  des  styles.  Abstraction  faite  meme  de  ces 
musiques  de  grand  art,  encore  vivantes  peu  ou  prou, 
qu'en  quelques  lieux  privilegies  —  Japon,  Indes,  Java  et 
ailleurs  —  on  a  vu  naltre,  a  plus  d'un  e[gard  semblables 
a  la  notre,  gouvernees  par  des  codes  pointilleux  et  re"cla- 
mant  chacune  ses  propres  historiens,  comment  com- 
prendre,  au-dessous  de  ces  hautes  spheres,  les  oppositions 
sans  nombre  que  des  voisinages  imme'moriaux  censement 
excluaient  ou,  au  rebours,  ces  concordances,  innom- 
brables  aussi,  que  n'interdisaient  ni  montagnes  ni  oceans  ? 
Ainsi,  de  1'ombre  qui  les  entourait  surgissaient,  tour  a  tour, 
a  des  distances  considerables,  des  peuples  qui  n'usaient 
d'aucun  instrument  ou,  dans  une  zone  restreinte,  des 
groupes  humains  chantant  naturellement  a  plusieurs  voix, 
a  c6t6  de  voisins  qui  ignoraient  tout  de  cet  art.  Parmi 
ceux  qui  le  cultivaient,  certains,  que  TEurope  contempo- 
raine  n'avait  JDU  corrompre,  defelaient  cependant,  a  la 
fa$on  des  e*cofiers  d'Occident,  des  chapelets  de  tierces, 
sinon  meme  de  ces  accords  que  nous  nommons  parfaits; 
d'autres,  que  nul  ne  soupconnait  d'avoir  etudie  les  traitds 
de  notre  haut  Moyen  age,  enchainaient  plus  volontiers 
quartes  et  quintes;  d'autres,  manifesternent,  prenaient 
gout  a  ce  que  nous  jugeons  «  dissonant  »  :  secondes  dites 
maj  cures  et  mineures;  d'autres  encore  auxquels,  selon 
toute  vraisemblance,  les  manuscrits  du  xnie  siecle  n*e*taient 
guere  familiers,  n'eprouvaient  aucun  embarras  a  batir  un 
canon  aussi  acheve'  que  tel  modele  celebre  d'Angleterre. 

Forties  sur  la  carte,  les  aires  de  diffusion  des  engins 
sonores  dessinaient,  pareillement,  tantdt  des  superficies 
continues,  tantdt  des  taches  dispers6es  aux  quatre  points 
cardinaux,  les  «  positives  »  s'expliquant,  a  premiere  vue, 
aussi  mal  que  les  «  negatives  »  (ou  d6cret6es  telles).  II  en 
etait  —  et  il  en  est  toujours  —  qui  contournent  des  conti- 
nents entiers  ou  n'en  effleurent  que  les  cotes,  et  quelques- 
unes  qui  en  evitent  soit  le  sud,  soit  le  nord. 

La  repartition  des  mille  manieres  d'user  du  gosier 
humain  ne  paraissait  pas  plus  intelligible.  Que  Ton  s'ap- 
pliquat  a  tirer  de  sa  voix  (ce  que  les  purs  esth6ticiens  que 
nous  sommes  estimeraient  naturel)  tous  les  effets  dont  elle 
est  capable,  y  compris  ceux  qui  se  derobent  le  plus  a  notre 
terminologie  de^bile,  ou  qu'on  s'evertuat  a  k  rendre 
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la  carte  signalait  les  localisations  sans  les  expliquer.  Tout 
ce  qui  nasille  n'eSt  pas  arabe. 

Au  surplus,  il  devint  vite  evident  que  dans  les  societes 
«  arri&rees  »  ou,  sur  la  trace  des  ethnologues,  chaque 
nouveau  cylindre  de  phonographe  entrainait  plus  avant 
les  musicologues,  la  clef  des  pratiques  pour  nous  incom- 
pr6hensibles  6tait  a  rechercher  bien  au-dela  des  caprices 
du  gout,  dans  les  profondeurs  des  croyances,  ou^l'art 
n'e£t  que  fondion.  D'ou  leur  puissance  et  leur  peren- 
nite.  Si  la  voix  de  Thomme  s'y  fait  rauque,  caverneuse, 
chevrotante  ou  criarde,  c'eft  pour  gu6rir,  protdger,  inti- 
mider.  Quelques  «  bruiteurs  »  n'ont  d'emploi  que  dans 
un  rite.  Forme  ou  decoration  de  beaucoup  d'in^truments 
represented  Thomme,  ce  monde-ci  ou  Fautre.  Une  sym- 
bolique  in§trumentale  e£t  deja  largement  ebauchee.  «  Le 
tambour,  dit  Schaeffner,  resonne  en  accord  avec  un  sys- 
teme  du  monde  ». 

Mais  plus  Texploration  amoncelait  de  trouvailles  dis- 
parates, plus  elle  menagait  de  noyer  le  chercheur  dans 
le  n&mt  des  catalogues  et  plus  s'imposait  la  n^cessite  des 
raccordements  et  des  sySiematisations.  La  thdse  d'un  ber- 
ceau  unique  des  cultures  apparentait,  en  outre,  entreelles, 
toutes  les  prefigurations  de  la  plus  haute  que  Ton^  se 
croyait  fonde  a  placer  au  m£me  niveau  d'une  Evolution 
interrompue  ou  avortee.  Elles  se  groupaient  ainsi  en 
«  cercles  »?  dont  il  devint  urgent  d'etablir  la  hierarchic. 

Aussi  vit-on  prolif6rer,  en  depit  des  terresjgnorees 
(dont  TEurope,  d'avance  esclue  des  investigations),  ces 
hypotheses  communement  appelees  «  de  travail  »,  toutes 
chargees  de  signes  d'lnterrogation  circonspefts  que,  a 
peine  edoses,  eles  se  hatent  generalement  d'abandonner, 
pour  prendre  rang  de  d6mon§trations.  Quelque  616ment 
frappant  d'un  «  cercle  »  —  objet,  coloration  vocale 
typique,  principe  musical  —  apparaissant  ou  Ton  s'y 
attendait  le  moins,  on  le  mit  aussitdt  sur  le  compte  de 
contacts  prehi^toriques  ou  de  fabuleuses  migrations,  les 
conclusions  d'un  raisonnement  dirig^  ou  quelque  appel  a 
Tanthropologie  suppliant,  au  besoin,  le  contrdle  hiSto- 
rique  ou  annulant  k  geographic.  Terrain  mouvant,  car 
s'il  e§t  vrai  que  telle  cithare  de  bambou  a  bien  franchi  de 
va§tes  mers  entre  la  Malaisie  et  Madagascar,  il  e§t  moins 
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sur  que  les  Berbfcres  soient  des  Asiatiques  qui  s'ignorent, 
parce  que  leurs  melodies  (ou  quelques-unes  d'entres  elles) 
rappellent  a  leurs  auditeurs  (ou  a  quelques-uns  d'entre 
eux)  celles  de  la  Ciiine.  On  a  vu  mieux.  Prejugeant  de 
Finconnu  par  le  connu,  on  professa  que  le  jodel  (ou  tyro- 
lienne)  ne  se  rencontre  que  dans  les  vallees  alpines  et  les 
Salomon  septentrionales.  Mais,  attendu  qu'il  s'agit  de 
rimitation  chante'e  d'un  instrument  —  flute  de  Pan  la,  cor 
des  Alpes  ici  — ,  force  eslt  d'admettre  que  les  trompes, 
parties  d'Asie,  devaient  atteindre  les  montagnes  de  PEu- 
rope  centrale  avant  que  Fimitation  (pourtant  inusitee  au 
point  de  depart)  put  y  avoir  lieu,  engendrant  le  jodel,  apa- 
nage des  peuples  paSteurs,  Pdlevage  ayant,  lui  aussi,  son 
origine  en  Asie.  II  a  fallu  la  decouverte  des  jodleurs 
pygmees,  virtuoses  de  la  foret  6quatoriale,  chasseurs  et 
d£munis  de  trompes,  pour  que  ce  monument  d'erudition 
chancelat  sur  ses  bases. 

Par  ailleurs,  une  classification  par  6tats  de  developpe- 
ment  appelait  imperieusement  un  etalon  de  primitivite, 
et  Ton  crut  le  trouver  dans  un  syllogisme.  L'  «  etrokesse 
de  la  conscience  »  du  primitif  aurait  pour  corollaire  mate- 
riel Tdtroitesse  de  son  chant,  dont  Tamplitude  n'excede 
pas  F&agement  de  peu  de  sons  contigus.  Parallele  qui, 
malheureusement,  assimile,  sans  y  prendre  garde,  une 
metaphore  a  une  propriete  concrete. 

Tout  cela  n'eSt  pas  encore  le  passe,  mais  le  devient, 
jour  apres  jour.  Les  devanciers  ont  fait  souche.  Depas- 
sant  d.eja  la  capacite  d'absorption  des  meilleures  tdtes, 
TafHux  des  documents  a  elargi  notre  champ  visuel  au-dela 
de  toute  attente.  Trop  longtemps  re!6gu6s  dans  les  annexes 
de  F Academic,  les  folkloristes  sont  rentr^s  en  sc6ne,  quel- 
ques-uns apportant  les  fruits  d'un  travail  remarquable- 
ment  methodique  et  jetant  des  ponts  par-dessus  le  foss6 
etourdiment  creuse  naguere  entre  notre  continent  et  le 
reste  du  globe. 

Une  a  une,  les  failles  des  inductions  anciennes  tom- 
baient  ddsormais  sous  le  sens.  II  y  a  beau  temps  que  nous 
ne  croyons  plus  a  un  deroulement  de  Thi^toire  ayant  pour 
terme  ndcessaire  la  LYe  Sympbonie.  Et  1'enigmatique 
foyer  d'ou  la  musique  aurait  pris  son  vol  recule  toujours 
plus  loin  dans  les  nuages  de  la  16gende. 

Au  sortir  de  la  p6riode  scientifique  qui  s'acheve  a  cette 
heure,  une  premiere  evidence,  tout  au  moins,  se  degage, 
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dont  on  ne  saurait  assez  mediter  la  porte^e  :  c'est  Find£- 
feftible  fidelite  de  la  memoke  dans  les  milieux  sans  Ven- 
ture. Non  qu'en  un  lieu  cpaelconque  subsi&e  une  espece 
humaine  exa£ement  primitive  ou  telle  qu'elle  nousreporte 
au  commencement  des  ages,  et  c'est,  a  coup  sur,  trop 
legerement  qu'on  a  parle,  dans  le  present,  de  musiyies 
neolithiques  ou  de  Fage  du  bronze.  Mais  dans  les  soci6tes 
que  Fecrit  (et  ce  qui  Fa  suscite)  a  epargnees,  tout  comme 
dans  celles  dont  seuls  d'infimes  se&eurs  lui  ont  echappe, 
se  perpetuent  ob&inement,  en  Asie,  a  la  Terre  de  Feu 
ou  en  Europe,  des  survivances  plus  anciennes  que  tous 
nos  souvenirs.  Elles  se  reconnaissent  tant  a  leur  identite 
fonciere  qu'a  leur  universalite  :  j  usque  dans  les  chceurs  a 
quatre  voix  mixtes  d'aujourd'hui  persistent  les  etranges 
syllabes  benefiques  des  bergers  suisses,  de  m£me  que  per- 
si§taient,  hier  encore,  celles  des  laboureurs  berrichons, 
toutes  semblables  a  celles  de  tant  d'exotiques. 

Nos  enfants  continuent  de  r^peter  des  embryons?m61o- 
diques  que  nous  ne  leur  avons  pas  appris,  mais  qu'Ocea- 
niens,  Eskimos  ou  Noirs  connaissent  comme  eux  et 
que  les  explorateurs  ont  entendus  jadis  chez  les  «  sau- 
vages  »  qu'ils  decouvraient :  iln'apas  iti  ndcessaire  qu'un 
missionnaire  les  leur  apporte  de  Chine,  des  avant  le 
xvie  siecle.  Us  defient  Fespace.  On  chante  en  quintes  au 
Caucase  et  a  Bali,  en  tierces  en  Afrique  et  en  Nouvelle- 
Guinee,  en  secondes  a  Formose  et  en  Dalmatic.  ^ 

AflFranchis  des  servitudes  spatiales,  les  faits  spirituels 
premiers  le  sont  non  moins  des  temporelles  ou,  plus  pre- 
cis6ment,  de  la  chronologic  absolue  qui  nous  sett  a  de*fi- 
nir  la  duree.  Us  ne  sont  vieux,  nouveaux  ou  perimes  que 
par  rapport  les  uns  aux  autres,  non  a  quelque  date  de 
notre  hiStoire.  Meme  preserves  jusqu'a  nous  dans  leur 
purete  et  leur  vigueur,  ils  nous  portent  peut-etre  tout 
pres  des  sources,  tel  ce  sistre  que  des  mains  de  bergers 
agitent  encore,  alors  que,  m£me  attesltee  depuis  quatorze 
mille  ans,  une  flute  es~l  peut-etre  r£cente  aupres  de  lui. 
Kien,  au  surplus,  n'interdit  de  penser  que  la  musique  ait 
pu  naitre  plus  d'une  fois  et  en  plus  d'un  lieu,  en  des  temps 
plus  ou  moins  eloigne*s  du  present. 

Une  chose  certaine,  c'est  que  ses  premiers  mouve- 
ments,  quels  que  soient  Fheure  et  le  point  g6ograpnique 
de  cette  naissance,  sont  guides  par  une  sorte  d'  «  ordre 
des  choses  »,  qu'il  ne  lui  es~t  pas  donn^  de  fake  fiechk. 
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Et,  petit  a  petit,  cet  ordre  se  devoile,  par-dela  les  specu- 
lations et  les  philosophies. 

A  ne  s'en  tenir  qu'aux  documents,  tout  semble  se  pas- 
ser comme  si,  le  premier  son  a  vibrations  rdgulieres  (ou 
musical)  trouve,  les  voies  vers  une  musique  etaient  tra- 
ce" es  de  toute  eternite.  L'avance  sur  ces  voies  e$t  lente,  a 
la  fois  entrave"e  et  soutenue  par  des  lois  physiques  el6- 
mentaires, 

II  se  peut  qu'a  partir  d'un  premier  son,  la  voix  humaine 
ait  tente,  en  se  «  traJnant  »  vers  1'aigu  ou  le  grave,  d'en 
atteindre  d'autres,  par  une  «  intonation  au  juge  »  :  nous 
en  avons  des  specimens,  cueillis  en  plusieurs  contrees  de 
la  terre.  Peut-etre  m£me  s'en  e§t-on,  par  endroits,  tenu  la, 
ou  bien  se  souvient-on  simplement  toujours  de  cette 
maniere  de  faire.  Ce£l  celle  de  la  premiere  enfance  de 
Thomme;  d'ou  quelques-uns,  raisonnant  dans  1'abStrait, 
ont  conclu  qu'il  en  etait  ainsi  de  la  naissance  de  toute 
musique,  et  qu'a  partir  du  tatonnement  initial,  son  Evolu- 
tion suivait  une  voie  identique  dans  la  dure"e  de  Thuma- 
nite  et  celle  de  rindividu. 

Nous  avons  appris,  depuis,  que  ce  tatonnement  n'ou- 
vrait  aucun  avenk.  Avant  qu'un  lien  de  parente  puissant 
eut  raccord6  a  un  premier  son  ceux  qu*il  en  fait  deriver, 
aucune  assise  ferme  n'6tait  encore  acquise.  La  plus  robufte 
des  parentes  se  nomme  «  conspnnance  »,  ce  dont  les  phy- 
siciens  croient  connaltre  les  raisons.  Des  qu'elle  agit,  une 
route  se  presente,  et,  des  le  premier  pas  sur  cette  route, 
une  musique  prend  corps.  Deux  sons  —  a  plus  forte  rai- 
son,  trois  —  suffisent  a  la  conStituer,  a  condition  d'etre 
aussi  etroitement  solidaires  que  les  6toiles  d'une  constel- 
lation. De  leur  jeu  naitra  alors,  en  pays  frangais  : 
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chez  les  Lapons  : 

I  2>  J1  J*  J1)  \  f=^l 


a  Hawaii : 


||: ]    J      J 


chez  les  Eskimos  ; 


aux  lies  Salomon 


^ 


Un  systeme  a  pris  naissatice,  pauvre  mais  rigoureuse- 
ment  coherent,  et  dont  d'auttes  d6couleront,  apparem- 
ment  par  bonds  espacds.  Chacun  comportera  un  nombre 
determine  de  ressources  et  de  carences  propres,  qui^le 
cara£teriseront  nettement,  ou,  si  Ton  veut,  un  repertoire 
de  lieux  communs  sp6cifiquesf  Cea  ce  qui,  d'une  part, 
permet  de  les  reconnaitre  et,  de  Tautre,  les  prive  de  tout 
caradere  regional,  a  plus  forte  raison  racial  ou  national. 
Semblable  caraftere  ne  deviendra  sensible  que  du  jour  ou 
une  preference  coUe£fcive  pourra  se  porter  sur  tels  ou  tels 
des  moyens  d'expression  qu'ils  pffrent.  Le  vocabulaire 
des  plus  archalques  e§t  trop  resTxeint  pour  qu'aucun  choix 
ne  s'exerce.  Lorsqu'il  interviendra,  il  provoquera  des 
consequences  diverses  :  un  cycle  s'ouvrira  qui,  par  suite 
d'evenements  fortuits  ou  que,  du  moins,  u  n'impligue 
pas,  menera  eventuellement,  un  jour,  dans  une  societe 
insltruite,  a  un  art  musical  savant,  mais  point  de  toute 
necessite  au  notre. 

Ce  n'est  pas  cet  avenir  virtuel  qui  nous  solUcite.  Notre 
regard  scrute  un  passe  intemporel,  dont  les  antiques 
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«  systemes  »,  reconstruits  piece  a  piece,  composent,  trait 

Ear  trait,  Fimage.  Patiemment  assemblies  et  confrontees, 
jurs  locutions  et  leurs  formules  immuables,  toujours 
vivaces  et  sans  cesse  plus  familieres,  se  prennent  a  parler 
un  langage  intelligible.  Elles  nous  enseignent  le  destin  de 
la  musique  avant  qu'elle  ait  emerge  a  la  lumiere  de  I'dcrit, 
son  hisl:oire  d'avant  I'hisloire  et,  en  un  mot,  sa  vie  ante- 
rieure. 

Con§tantin  BRAILOIU. 


(Le  lecteur  pourra  se  reporter  a  la  bibliographic  qui  fait 
suite  au  chapitre  de  Marius  Schneider  sur  L,e  role  de  la  masiqiis 
dans  la  mythologie  et  les  rites  des  civilisations  non  europeennes). 


LA  MUSIQUE 

DANS  LES  CIVILISATIONS 

NON  EUROPfiENNES 


ENCYCLOPEDIE  DC 


LE  ROLE  DE  LA  MUSIQUE 

DANS  LA  MYTHOLOGIE  ET  LES  RITES 

DES  CIVILISATIONS  NON 

EUROPfiENNES 


IL  n'eSt  pas  aise  de  reconftruire  aujourd'hui  Tensemble 
des  icfees  gue  les  hautes  civilisations  anciennes  et 
les  peuples  primitifs  aftuels  se  sont  form&s  au  sujet  de 
k  nature  de  la  musique.  Ce  qui  nous  a  frapp6  au  cours 
de  nos  recherches  et  qui  en  meme  temps  nous  a  facilitd 
le  travail  de  recon$tru6tion,  c'eSt  k  grande  uniformity 
de  ces  idees  qui,  tnalgrS  les  nombreuses  varkntes 
g6ographiques  et  htetoriques,  nous  font  leur  supposer 
une  origine  commune.  Mais  nous  ne  savons  pas  si  ces 
conceptions  aussi  homogfcnes  ont  eu  leur  point  de  depart 
dans  une  donnee  elementaire  de  k  psychologic  humaine 
ou  si  elles  ont  6te  form6es  par  un  ou  plusieurs  cycles 
de  culture  determines.  M^me  le  cours  du  d£veloppement 
de  cette  philosophic  refte  encore  assez  obscur,  car,  en 
Tetat  aftuel  de  nos  connaissances,  il  c§t  presque  impos- 
sible de  s6parer  nettement  les  id6es  cr66es  par  les  civi- 
lisations vraiment  primitives  de  celles  que  les  hautes 
cultures  ajbuterent  peu  a  peu  a  ce  sy££me  philosophique 
de  base.  Tout  ce  que  nous  pouvons  assurer,  c*e§t  que 
Fid6e  du  son-substance  (qui  forme  le  substratum  de 
Tunivers)  exiSte  d6ja  chez  ies  peuples  les  plus  primitifs, 
alors  qu'une  grande  j>artie  des  symboles  et  des  appli- 
cations pratiques  de  I'idte  du  son-substance  fut  ajoittee 
par  les  civilisations  megalithicjues  dont  k  diflusion 
dans  le  monde  a  6te  extraordinairement  intense.  Des 
survivances  considerables  de  ces  cosmogonies  se 
retrouvent  aussi  dans  PEurope  ancienne,  mais  en 
mati&re  musicale  dies  se  sont  Deaucoup  efiac&s. 

Les  documents  arch^ologiques,  litt^raires  et  ethno* 
logiques  qui  peuvent  nous  renseigner  sur  notre  sujet, 
ne  renferment  que  des  fragments.  Aucune  summa 
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musicae  ne  nous  es~t  conservee.  Nous  ne  posse*dons  que 
des  elements  Isolds  et  e>arpilles  dans  les  contextes  les 
plus  differents  et  seules  leurs  affinitds  reciproques  nous 
permettent  de  supposer  qu'ils  ont  forme  autrefois  un 
systeme  d'id6es  coherent.  Ce  que  nous  chercherons 
done  a  r6aliser  dans  cette  etude  est  simglement  k 
reconstitution  de  1'agencement  des  616ments  isoles,  afin 
de  retrouver  le  lien  logique  qui  enchalnait  primitivement 
ces  idees  et  determinait  1'emploi  de  la  musique  dans 
les  rites.  On  pourrait  comparer  ce  travail  a  k  reconsli- 
tution  d'une  peinture,  dont  il  existerait  encore  un  assez 
grand  nombre  de  reproductions  mal  conservees, 
incompletes  et  dechiquetees  en  mille  kmbeaux.  Notre 
effort  consiSlerait  alors  a  examiner  le  dessin  et  les  contours 
exterieurs  de  chaque  morceau  et  a  chercher  a  identifier 
chaque  fois  la  partie  qui  s'adapte  exa&ement  au  morceau 
donne.  De  ce  groupement  purement  empirique  des 
elements  r^sultent  les  idees  que  nous  exposerons  dans 
ce  chapitre  d'une  fa^on  sysl:^matique. 


LES  DIEUX  SONT  DES  CHANTS 


LE  SON  CRBATEUR  DU  MONDE 

Des  renseignements  considerables  sur  la  nature  de 
k  musique  et  son  role  dans  le  monde  nous  sont  donnes 
par  les  mythes  de  k  creation.  Toutes  les  fois  que  la 
genese  du  monde  eft  decrite  avec  la  precision  desired, 
un  element  acouslique  intervient  au  moment  d6cisif  de 
1'aclion.  A  I'instant  ou  un  dieu  manifeste  k  volontd  de 
dormer  naissance  a  lui-m^me  ou  a  un  autre  dieu,  de 
faire  apparaitre  le  ciel  et  la  terre  ou  I'homme,  il  emet 
un  son.  II  expire,  soupire,  parle,  chante,  crie,  hurle, 
tousse,  expedtore,  hoquette,  vomit,  tonne  ou  joue  d'un 
insltrument  de  musique.  Dans  d'autres  cas  il  se  sert  d'un 
objet  materiel  qui  symbolise  k  voix  cr^atrice.  La 
source  dont  dmane  le  monde  eft  toujours  une  source 
acousTique.  L'ablme  primordial,  k  gueule  b^ante,  k 
caverne  chantante,  le  singng  ou  supernatural  ground  des 
Eskimos,  k  fente  dans  k  roche  des  Upanisbad  ou 
le  Tao  des  anciens  Chinois,  d?ou  le  monde  Smane 
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«  comme  un  arbre  »,  sont  des  images  de  1'espace  vide 
ou  du  non-6tre,  d'ou  s'eleve  le  souffle  a  peine  percep- 
tible du  createur.  Ce  son,  issu  du  Vide,  es~l  le  produit 
d'une  pense"e  qui  fait  vibrer  le  N6ant  et,  en  se  propageant, 
cree  1'espace.  C'est  un  monologue  dont  le  corps  sonore 
constitue  la  premiere  manifestation  perceptible  de 
1'Invisible.  L'abime  primordial  es~l  done  «  un  fond  de 
resonance  »  et  le  son  qui  en  emane  doit  £tre  considerd 
comme  la  premiere  force  creatrice,  personnifi6e  dans 
la  plupart  des  mythologies  par  les  dieux-chantres.  La 
materialisation  de  ces  dieux  dans  les  mythes  sous  k 
forme  d'un  musicien,  d'une  caverne  dans  la  roche  ou 
d'une  t£te  (soit  humaine  soit  anitnale)  qui  crie,  n'est 
evidemment  qu'une  concession  faite  au  kngage  plus 
concret  et  imag£  du  mythe. 

Le  terme  «  Brahma  »  signifie  primitivement  «  force 
magique,  parole  sacre"e,  hymne  ».  C'est  de  la  «  bouche  » 
de  Brahma  que  sortirent  les  premiers  dieux.  Ces  Immor- 
tels  sont  des  chants.  Les  Upanisbad  ne  se  lassent  pas  de 
nous  re'pe'ter  que  les  sons  OM  ou  AUM  sont  les  syllabes 
«  immortelles  et  intrepides  »  et  creatrkes  du  monde. 
Selon  le  Nadabindou  Upani&bad,  le  souffle  sonore  d'Atman 
(c'esT:-a-dire  Atman  Iui-m6me)  esT:  symbolise  par  un 
oiseau  dont  k  queue  correspond  au  son  de  k  consonne  M, 
alors  que  k  voyelle  A  conslitue  1'aile  droite  et  le  U 
Taile  gauche.  Prajapati,  le  dieu  cr6ateur  vedique,  issu 
lui-meme  d'un  souffle  sonore,  esT:  un  chant  de  iouange. 
Tous  ses  membres,  et  meme  son  trone,  sont  composes 
d'hymnes.  Aussi  son  acTdvite  est-elle  purement  musicale. 
«  Tout  ce  que  les  dieux  font,  c'est  par  k  rdcitation 
chantde  qu'ils  le  font  »  (fatapatha  Upanishad).  Les 
lakoutes,  de  m£me  que  les  anciens  figyptiens  et  quelques 
tribus  primitives  d'Afrique,  considerent  Dieu  comme 
un  grand  hurleur.  La  mythologie  chinoise  abonde  en 
dieux  qui  operent  essentiellement  par  des  cris  ou  des 
instruments  de  musique.  Les  vingt-deux  cara6teres 
enumdr^s  par  le  Livre  de  Je^irah  sont  les  Emanations 
sonores  et  creatrices  de  Dieu. 

Tres  souvent,  on  identifie  le  chant  du  createur  avec 
le  tonnerre.  Cette  assimiktioa  est  certainement  tres 
ancienne,  puisqu'on  k  trouve  deja  dans  k  mythologie 
de  peuples  aussi  primitifs  que  les  Californiens,  les 
Aranda  d'Australie,  les  Samoyedes  et  Koryak  de  TAsie 
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septentrionale,  Elle  exi&e  aussi  en  Afrique  m&ridionale 
(Zoulou,  Bashlengwe),  au  Congo,  au  Niger  et  chez 
les  Massai.  En  Amdrique,  sa  diffusion  eSt  £norme  et  die 
persisle  mime  dans  les  hautes  civilisations  du  Proche- 
et  de  l'Extr£me-Orient.  En  Afrique  et  en  Asie  sefrten- 
trionale  on  reconnait  k  voix  de  Dieu  dans  le  bruit  de 
la  pluie  ou  du  vent  tourbillonnant.  Tres  souvent  le 
createur  se  presente  aussi  comme  un  quadrupede  rugis- 
sant  (le  taureau  ve*dique  ou  persan),  un  inse&e  bourdon- 
nant,  un  oiseau-tonnerre  ou  comme  un  dieu-chanteur 
anthropomorphe  tout  blanc  et  resplendissant.  Le  dieu 
Qiva  eSt  un  danseur  qui  maintient  le  monde  en  jouant 
du  tambour,  de  la  flute,  de  la  conque  ou  de  la  cithare. 
En  Afrique  le  dieu  createur  des  Kamba  es~t  appe!6 
«  Mouloungou  »3  ce  qui  veut  dire  «  bonJheur,  bambou 
creux,  flute  ».  En  Californie  (Kato,  Pomo,  Yuki)  la 
voix  tonitruante  du  createur  esl:  produite  par  un  grand 
rhombe.  Le  crocodile  (egyptien  et  chinois)  qui,  pour 
ordonner  le  chaos,  se  bat  le  ventre  avec  sa  propre 
queue  est  un  tambour,  et  il  e&  fort  probable  que  le 
dieu  des  Uitoto  (Amdrique),  tirant  les  eaux  primordiales 
de  son  propre  corps,  eft  lui-m^me  un  tambour.  En  Asie 
Mineure,  le  dieu  Ea  ou  Enki  esl;  «  bouloug  »,  le  tambour 
(«  k  Parole  du  createur  »),  de  me'me  ^que  les  dieux  qui, 
en  dirigeant  la  creation  se  trouvent  incarne*s  dans  des 
arbres  parlants  (Lango,  Hottentot,  Pangwe),  corres- 
pondent aux  grands  tambours-arbres,  tail!6s  g^nera- 
lement  de  mamere  zoomorphe  ou  anthropomorphe.  Le 
dieu  Taaroa  (lies  de  la  Soci6te)  s'engendra  lui-m^me 
dans  un  coquilkge  qui  6tait  probablement  une  conque 
marine.  Selon  le  Taittirtya  TSrahmana*  le  dieu  Praj^pati 
se  secoua  pour  donner  1'origine  aux  premiers  rythmes 
du  monde  (rishi).  Ce  dieu  <§tait-il  un  hochet? 

Dans  certains  mythes,  le  son  createur  n'est  pas  symbo- 
list diredement  par  un  instrument  de  musique,  mais  par 
des  objets,  auxquels  on  pr£te  k  facult6  de  resonner. 
II  eslt  tres  probable  que  le  roseau  dont  parlent  les  mythes 
japonais  esl:  une  flute  de  bambou.  La  fum6e  de  k  pipe, 
dans  kquelle  le  grand  Manitou  accumule  les  imes 
humaines^- symbolise  le  ppnt  sonore  du  sacrifice.  De 
nombreux  contes  californiens  nous  rapportent  que  le 
monde  surgit  du  chant  d'une  plume  ou  d'un  duvet. 
Au  commencement,  la  plume  notta  immobile  sur  les 
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eaux  du  Nord.  Mais  bientot  elle  commenga  a  chanter 
et  a  tournoyer  en  se  dirigeant  vers  FESt,  ou  ses  sons 
firent  apparaitre  la  Terre.  Les  rites  nous  permettent 
de  supposer  que  ce  tournoiement  de  la  plume  s'effeftua 
en  forme  de  spirale. 

I/idee  de  k  genese  du  monde  par  un  chant  doit 
avoir  un  tres  grand  age.  Sa  diffusion  seule  pourrait  le 
demontrer,  Mais  elle  parait  aussi  tres  ancienne,  parce 
qu'elle  n'implique  pas  la  pr£exi£ience  d?un  instrument 
de  travail  plus  ou  moins  perfeftionne.  Les  civilisations 
techniquement  plus  avancees  nous  pr&entent  souvent 
le  createur  comme  un  potier,  un  charpentier  ou  un 
sculpteur  qui,  apres  avoir  forme  les  corps,  leur  commu- 
nique k  vie  au  moyen  de  son  cri,  de  son  expiration: 
sonore  ou  de  sa  salive.  Nous  verrons  plus  tard  que  ces 
representations  du  createur  resultent  d'une  confusion 
entre  le  dieu  et  ses  esprits  auxiliaires.  Mais,  d'une 
fagon  generate,  ces  civilisations  accentuent  moins 
Timportance  capitale  du  son,  Ce  n'eSt  que  dans  k  philo- 
sophie  des  hautes  cultures  que  Tidee  du  son  createur 
r<§apparait  dans  toute  sa  vigueur. 

Puisque  le  cr6ateur  e§t.un  chant,  il  e£t  Evident  que 
le  monde  auquel  il  donne  residence  e§t  un  monde 
purement  acou^tique.  Le  Chdndogya  Upanisbad  nous  dit 
que  le  rythme  gdyatrt  e§t  «  tout  ce  qui  exi^te  ».  Les 
rites  vediques  dnumerent  cependant  un  plus ,  grand 
nombre  de  rythmes  ou  de  metres,  Ces  c&r&nonies 
nous  prouvent  que  le  son  et  le  rythme  particuliers  ou 
le  nom  assigne  a  chaque  6tre  con^lituaient  en  efFet 
Fessence  des  dieux  invoqu^s  et  des  toes  cr&s  par  eux, 
La  racine,  k  puissance  et  k  forme  de  toutes  les  existences 
sont  constitutes  par  leurs  voix  ou  par  le  nom  qu*elles 
portent,  parce  que  tous  les  toes  commencdrent  i  exi^ter 
par  le  seul  fait  d'avoir  et6  appel^s  par  leur  nom.  La 
nature  des  premiers  toes  eft  purement  acou^lique, 
Leurs  noms  ne  sont  pas  des  definitions,  mais  des  noais 
ou  des  sons  propres.  Ces  noms  ne  sont  pas.seulement 
des  supports  de  k. force  vitale  des  toes  mis  en  voix, 
mais  ils  sont  les  toes  m&nes.  II  n*y  a  pas  d'exception  a 
cette  r£gle.  M6me  le  dieu  supx^me,  qui  se  cree  lui-mdme, 
acquiert  son  existence  en  pronongant  son  nom,  sauf 
s'il  eSt  lui-mtoe  engendre  par  le  son  d'ufie  cloche  (Java), 
d'un  orcheStre  de  tambours  (Indes),  d'une  parole  tarn- 
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bourinee  (Uitoto)  ou  d'une  flute  de  bambou  (Zoulou). 
Dans  Pordre  de  k  creation,  ces  sons  constituent  alors 
le  plus  haut  et  le  plus  ancien  Echelon  sonore  concevable. 

LE  SON-LUMIBRE 

Dans  un  grand  nombre  de  mythes,  il  est  dit  que  les 
premiers  chants  de  k  creation  amenerent  la  ckrt6  ou 
raurore.  Les  peuples  primitifs  attribuent  souyent  ce 
cri  de  lumiere  au  soleil,  au  chant  d'un  coq  divin  ou 
au  rugissement  d'une  b£te  fdroce  et  afTamee.  Dans  les 
hautes  civilisations,  cette  a£Hon  merveilleuse  eSt^ge'ne'- 
ralement  1'oeuvre  d'un  animal  domeslique  particulie- 
rement  venere.  Dans  1'ancien  Iran,  la  lumiere  fut 
6voquee  par  le  taureau  celeste  de  Ahura  Mazda.  La 
literature  vedique  nous  parle  du  «  rugissement  d'une 
vache  lumineuse  »  qui  symbolise  le  nuage  cfe  pluie.  Le 
Kdthaka  llpanishad  cfesigne  Atman  (F£tre  supreme)  qui 
s'exteriorise  dans  la  sylkbe  OM,  comme  une  puissante 
lumiere.  Les  Tahitiens  font  passer  la  lumiere  cr6atrice  par 
k  bouche  du  dieu  Tane.  Selon  les  Maori,  Dieu  crea  rUni- 
vers  au  moyen  d'une  Parole  qui  6voqua  la  lumiere. 
Au  dire  des  mythes  polyndsiens,  Atua  commen9a  son 
chant  au  milieu  de  la  nuit  et  ce  ne  fut  que  vers  le 
matin  que  la  clartd  s'en  d£gagea.  Ces  chants  sont  done 
tantot  des  vok  lumineuses,  tantot  des  sons  qui  produisent 
k  ckrte.  Les  textes  ne  sont  gen^ralement  pas  tres  expli- 
cites  a  ce  sujet.  Dans  un  certain  nombre  de  Idgendes, 
k  creation  eslt  meme  issue  soit  d'un  simple  son  soit 
d'un  rayon  de  lumiere,  Ces  textes  sont  peut-etre  incom- 
plets.  II  esl:  tres  probable  que  k  version  originale  consi- 
derait  le  feu  ou  le  soleitchantre  comme  un  616ment 

gdmordial,  inaudible  et  cache  dans  les  eaux  ten6breuses. 
n  sortant  de  la  mer,  ce  chant  (qui  eslt  tantot  le  cr6ateur, 
tantot  une  creature  de  Dieu)  se  mele  a  celui  des  eaux 
et  1'aurore  commence  a  poindre.  Si  nous  nous  en  tenons 
au  symbole  de  Torage,  la  pensee  cr6atrice  de  Dieu  eslt  le 
cri-£ckir  qui  produit  le  tonnerre  et  ce  n'esT:  qu'aprdsl'orage 
que  le  chant  de  lumiere  du  soleil  commence  a  rayonner. 
Le  Mdtrayana  Upankbad  considere  Atman  comme  le 
premier  »  soleil  dont  £manent  un  grand  nombre  de 
~im.es  qui,  apres  avoir  «  rayonne,  verse  k  pluie  et 
atd  des  hymnes  »,  retournent  a  la  «  caverne  »  de  1'^tre 
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supreme.  Cette  caverne  sonore  ou  ce  soleil  primordial 
sont  symbolis6s  parfois  par  un  oeuf  resplendissant  on 
un  coquillage  brillant  dont  sortit  le  soleil  a&uel.  Apres 
que  le  dieu  <§gyptien  Amon,  sous  la  forme  d'une  oie, 
eut  couvd  1'oeuf  solaire,  sa  voix  annon§a  la  lumiere. 
Selon  le  Cbandogya  Upanishad,  tout  ce  qui  existe  se 
developpa  dans  un  oeuf  muni  d'une  fente  qui  permit 
le  passage  au  soleil  chanteur.  Or,  symboEquement, 
1'oeuf  avec  sa  fente  correspond  sur  le  pkn  anthropo- 
logique  a  une  t£te  dont  la  bouche  e"met  le  premier 
chant  de  la  creation.  UAitareya  Brahmana  nous  dit 
que  1'oeuf  couve*  par  Atman  «  se  fendit  comme  une 
bouche  »  pour  profe"rer  la  premiere  parole  ou  pour 
donner  naissance  a  k  t£te  de  Purusha  (le  ge*ant  cosmique). 
Le  Rjgteda  nous  signale  les  sept  Rishi,  ces  poetes 
mythiques  ou  metres  poetiques  dont  le  chant  produisit 
k  premiere  aurore  et  forma  k  t£te  de  Prajdpati  charged 
de  prononcer  les  sylkbes  cr6atrices  du  monde.  D'apres 
une  autre  version,  Prajipati  e$1t  sorti  d'un  concert  de 
dix-sept  tambours. 

L'image  de  la  tdte  comme  symbole  de  Toeuf  ou  de 
k  caverne  peut  nous  faciliter  beaucoup  k  comprehension 
de  certaines  formules  employees  frequemment  dans  k 
description  de  ce  premier  siade  purement  acoustique 
de  k  creation.  Quand  on  nous  dit  que  les  dieux  «  produi- 
sent  »  et  «  fecondent  »  au  moyen  de  k  bouche,  alors 
qu'ils  se  «  nourrissent  »  et  «  congoivent  »  par  Toreille, 
on  exprime  simplement  par  k  voie  du  symbole  que, 
pendant  le  premier  slade  de  k  creation,  tous  les  acfces 
avaient  une  nature  acousTique.  Dans  sa  Religion  du  Veda, 
H.  Oldenberg  a  bien  vu  que  le  chant  signifie  une 
Emission  de  la  semence,  mais  il  ne  semble  pas  avok 
reconnu  que  cette  «  semence  »  esl:  un  Element  purement 
acoustique  qui  part  de  k  bouche  d'un  dieu  pour  feconder 
sa  propre  oreifle.  En  se  chantant  d'abord  a  eux-m^mes, 
les  dieux  realisent  k  parth^nogenese,  cara£t6ri§tique  des 
debuts  de  k  creation.  Aussi  Thot,  le  dieu  cr6ateur  de 
k  musique,  de  k  danse  et  de  Tdoriture,  de  me*me  que 
le  dieu-soleil,  se  f£cpndent-ils  eux-mdmes  par  leur  nre 
ou  leur  cri  de  lumiere.  I/e"cole  d'H6Uopolis  exposait 
de  k  creation  en  deux  versions  diff£rentes. 


Selon  k  premiere,  le  dieu-soleil  engendra  les  autres 
dieux  au  moyen  d'un  cri  de  lumiere.  Dans  k  seconde 
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version,  ce  cri  eft  rempkc6  par  un  afte  de  masturbation 
ou  une  expectoration  du  soleiL 

Comme  la  parole,  le  soleil  ou  Pceuf  sont  d'abord 
plong£s  dans  fa  nuit  des  eaux  eternelles,  il  eft  Evident 
qu'en  evoquant  1'aurore  ils  sont  impr6gnes  d'humidite. 
Dans  k  cosmogonie  des  Dogon  (Afrique),  cette  «  parole 
humide  et  lumineuse  »  intervient  a  tous  les  stades 
de  la  premiere  phase  de  k  creation.  Le  role  d'dckireur 
^ttribu£  aux  dieux-musiciens  parait  impliquer,  d£s  les 
debuts  de  k  creation,  k  position  que  les  civilisations 
anciennes  reconnaissaient  aussi  a  la  musique  dans  la 
culture  humaine.  Situee  entre  les  t6n£bres  et  k  lumifcre 
du  premier  jour,  k  pkce  occup£e  par  k  musique  sur 
le  plan  humain  se  trouve  entre  Pobscurit6  de  k  vie 
inconsciente  et  k  clarte  des  representations  intellec- 
tueUes.  Elle  appartient  done  en  grande  partie  au  monde 
du  r£ve.  Au  premier  ftade  de  la  creation,  pendant 
lequel  les  sons  s< 
musique  devance  '. 
precede  le  jour.  E 
dart6,  les  eaux  et  les  feux.  La  musique  eft  le  soleil  humide 
qui  chante  1'aurore,  Mais,  a  mesure  que  les  sons  se 
precisent,-  ce  «  langage  »  primaire  se  divise.  Une  partie 
s'achemine  vers  k  musique  proprement  dite;  une  autre 
s'incarne  dans  le  kngage  compost  de  phrases  claires 
et  di$lin£fces  et  soumises  a  k  pens£e  logique;  k  troisieme 
partie  se  transforme  peu  a  peu  en  mati^re. 

On  a  relev6  maintes  fois  k  particukritd  etranee 
qu'ont  ces  mythes  de  mentionner  souvent  d^s  les 
debuts  de  k  creation,  des  616ments  concrets  (eaux,  feux, 
oeuf,  t€te,  plumes,  animaux)  qui  sont  d6ja  des  objets 
cre£s.  En  v^ritd,  ces  61&nents  ne  sont  que  des  symboles 
materiels  .des  premiers  ph£nom£nes  purement  acous- 
tiques.  Dans  ce  monde  humide  de  sons  et  de  lumifcre, 
k  musique  e$t  k  seule  r^alit6  et  ce  n'eft  qu*apr^sJ'appa- 
rition  de  la  mati^re  qu'elle  se  transforme  partiellement 
en  feu,  eh  eau.et  en  d'autres  objets  concrets.  Les  ±6nebres 
et  les  eaus^synibolisent  probablement  le  son  pur,  alors 
que  k  lumi&re  qui  precise  peu  a  peu  les  contours  des 
eauxjcorrespond  au  metre-  Les  «  eaux  £tetnelles  empour- 
pr^es  par  les  rayons  de  Taurore  »  ne  peuvent  itte  inter- 
pr6t6es  que-comme  un  symbole  de  la  musique  primor- 
diale.  Cette  musique  semble  se  composer  tant6t  de  cris 
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ou  de  sylkbes  magiques,  tant6t  de  g&nissements  ou  de 
bruits  inarticules.  Sous  ce  rapport  les  documents  sont 
asses  contradi&oires;  mais  u  e§t  fort  probable  qu'il 
s'agit  d'un  cri  de  joie  mele  de  douleur,  &ant  donne*  que 
tous  ces  dieux  cr£ateurs  ont  une  nature  double.  Dans 
le  kngage  symbolique,  le  cara&ere  hermaphrodite  de 
cette  musique  s'exprime  ckirement  par  son  identification 
avec  Taurore,  car  k  fusion  de  la  nuit  et  du  jour,  des 
eaux  et  des  feux  ou  de  k  pluie  et  des  rayons  du  soleil 
«  dans  le  bruit  des  noces  brilkntes  de  1'aurore  »  (Rjgveda) 
esl:  une  metaphore  du  mariage,  c'eslt-a-dire  d'un  rythme 
produit  par  runion  du  son  et  du  metre.  La  musique  eslt 
le  prototype  du  principe  concertant  des  forces  de  k 
nature.  Tous  les  autres  phenomenes  de  k  nature  concrete 
enregiftrant  deux  aspeas  antith^tiques  ne  sont  que  des 
expressions  materidles  d'une  loi  essentiellement  musi- 
cale.  Aussi  les  anciens  philosophes  ne  se  lasserent  pas 
d'employer  des  me*taphores  emprunt6es  a  k  musique 
qui  esT:  la  pr^figuration  et  Fessence  du  del  et  de  k  terre. 


UNE  VOIX  DIVINE  CRfiE  LE  MONDE 
ET  LA  PROTOHUMANITfi 


En  etudiant  les  documents  qui  se  rapportent  a  k 
creation  du  monde  nous  nous  heurtons  souvent  a  k 
difficulte  de  delimiter  exadement  le  r61e  de  chacun  des 
dieux  qui  entrent  en  jeu.  En  confrontant  les  diflerents 
mythes  on  eslt  amene"  a  di^tinguerun  Dieu  Tout-Puissant 
d'un  autre  dieu  charg6  de  cr6er  le  monde.  3Le  Tout- 
Puissant  ne  se  m61e  jamais  dke£tement  a  TafHon.  II  a 
seulement  Tid^e  de  k  creation  et  se  limite  a  «  6noncer  », 
d'une  voix  presque  imperceptible,  un  dieu  in£6rieur 
qu'il  charge  de  la  realisation  de  son  id6e.  Ceft  .ainsi 
qu'agit  par  exemple  Prajapati,  le  dieu  vedique,  en 
cr6ant  le  ciel,  les  eaux,  Tatmosphere  et  k  terre. ;  De 
m6me  en  Amerique,  le  dieu  du  tonnerre,  ou  «  grand 
hurleur  »,  execute  l*oeuvre  de  k  creation  sur  1'ordre 
du  grand  Manitou.  Mais  ce  dieu  inferieur  et  crdateur 
proprement  dit  esT:  encore  trop  haut  pkc6  pour  pouvoir 
s'occuper  de  k  creation  d'un  monde  materiel.  II  ne 
peut  produire  qu*un  monde  acou^tique.  Pour  achever 
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son  oeuvre  il  faut  qu'il  designe  a  son  tour  un  demiurge 
(le  coyote  ou  transformer  des  ethnologues  anglais  et 
americains)  et  qu'il  le  charge  de  k  materialisation  partielle 
du  monde  acouftique.  Get  assistant,  qui  est  parfbis  une 
espece  de  fou,  n'est  d'ailleurs  pas  toujours  un  serviteur 
fidele.  Tres  menteur  et  voleur,  U  se  pr6sente  parfois 
m£me  comme  un  adversaire  plus  ou  moins  declare  ou 
du  moins  comme  un  mauvais  imitateur  de  son  maitre. 
Par  opposition  a  son  maitre  toujours  guide"  par  Fldee 
du  bien,  Coyote  fait  naitre  le  mal  et  prepare  k  decadence 
du  monde. 

L'aftivite  de  chacun  de  ces  trois  premiers  person- 
nages  eft  done  tres  particuliere.  Le  Tout-Puissant  est 
un  £tre  purement  celeste.  II  eft  «  le  grand  Mort  »  qui 
n'a  aucune  rektion  directe  avec  k  terre.  En  revanche, 
son  auxiliaire  maintient  un  certain  contact  avec  k 
terre  par  le  fait  qu'il  cree  le  monde.  Le  transformer  ne 
parait  etre  qu'un  demiurge.  II  eft  le  maitre  de  la  matiere. 
Ces  deux  derniers  personnages,  reunis  parfois  en  ^un 
seul  individu  de  nature  double,  representent  le  principe 
de  Ta6Hon  concertante.  Le  premier  eft  essentiellement 
celeste,  le  second  eft  plut6t  terrestre.  Or,  comme  le 
ciel  est  le  lieu  de  sejour  des  morts,  alors  que  k  terre 
h6berge  les  vivants,  ces  deux  dieux  ne  sont  ni  des 
morts,  ni  des  vivants,  mais  des  cadavres  vivants.  On 
dit  aussi  que  le  Tout-Puissant  dort  profondement, 
pendant  que  les  deux  autres  dieux  r^vent.  La  mort 
ou  le  sommeil  sont  les  reservoirs  de  leurs  forces. 

Dans  k  mythologie  des  peuples  prirnitifs,  le  Tout- 
Puissant  dont  Taclivit6  se  limite  generalement  a  dormer 
Texistence  au  dieu  createttr  n'apparait  que  tres  rarement. 
Dans  k  majeure  partie  des  l^gendes,  il  est  presque 
inexiftant  ou  il  est  confondu  avec  son  serviteur.  Les 
Gros-Ventre  (Amerique)  disent  que  «  Dieu  »  crea  le 
monde  en  chantant  trois  fois.  Les  Miwok,  les  Uitoto 
et  les  Massai  attribuent  rorigine  du  monde  au  son 
d'une  «  parole  divine  ».  Mais  le  contexte  ne  permet 
pas  de  discerner  si  ce  createur  est  le  Tout-Puissant  ou 
son  premier  serviteur.  Les  hautes  philosophies,  par 
contre,  diStinguent  tr£s  nettement  deux  Stapes  ou  deux 
personnages  difTerents.  Le  £atapatha  ^rdhmana  dit 
qu*a  rorigine  il  n'y  eut  que  des  eaux  anim^es  de  k  volonte 
de  cr^er.  Ce  desk  d£veloppa  a  son  tour  un  ceuf  d'or 
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qui  donna  k  vie  a  Prajapati,  dont  k  parole  fit  naltre 
le  ciel  et  k  terre.  Selon  les  lois  de  Manou,  cet  ceuf  se 
divisa  en  deux  parties  qui  formfcrent  le  ciel  et  k  terre. 
Parfois  le  Tout-Puissant  parait  £tre  1'esprit  de  Praja- 
pati.  Dans  le  Tdndya  Mabd  TSrdhmana  nous  lisons  le 
passage  suivant  : 

Prajapati  d£sira  se  multiplier  et  procrder.  II  contempk  en 
silence  avec  Tesprit.  Ce  qui  6tait  en  son  esprit  devint  le  saman 
(chant).  II  consid6ra  :  Voici  que  je  porte  en  moi  un  embryon; 
je  veux  le  prpcreer  par  vdc  (la  voix).  II  dmit  vdc...  et  la  coupa 
en  trois  parties  :  A  fut  k  terre,  KA  1'atmosphere  et  HO  le 
ciel. 

Le  Chdndogya  Upani&had  nous  ddcrit  le  dieu  cr&teur 
comme  un  mort  chantant  ou  comme  k  personnification 
de  k  faim,  c'egt-a-dire  de  k  volont^  farouche  de  creer, 
de  Tinquietude  de  sortir  du  neant  pour  pouvoir 
«  d6rouler  »  ou  «  etendre  »  1'univers.  Son  air  qui  &ait 
un  chant  de  louange  et  de  joie  crea  les  quatre  Elements. 

Par  opposition  a  ce  mort  chanteur  qui  cr6e  la  vie,  son 
assistant  (Coyote)  eft  un  dieu  vivant  dont  la  voix  rauque 
et  cass£e  «  chante  k  mort  ».  II  eft  le  detenteur  de  k 
matiere  perissable  qu'il  peut  parfois  former,  mais  qu'il 
eft  incapable  d'animer.  Ceft  en  vain  qu'on  lui  donne 
des  plumes  pour  voler  (chanter).  Au  moment  ou  il  cherche 
a  voler,  il  perd  ses  ailes  et  tombe  a  terre.  La  mythologie 
des  Maidu  (Am6rique)  nous  rapporte  aussi  que  les 
deux  dieux  associ^s  vivaient  primitivement  au  nord  ou 
ils  chantaient  comme  les  arbres  parlants  pendant  qu'ils 
fabriquaient  le  tonnerre.  Un  jour,  en  traversant  les 
eaux  sur  un  bateau  (probablement  un  tambour-arbre), 
Coyote  s^cria  :  «  Ou  es-tu,  6  monde?  »  Mais  il  ne  se 
produisit  rien.  Alors  le  cr^ateur  se  leva  et  entonna 
«  le  chant  du  monde  cree  »,  et  immediatement  les  eaux 
commencerent  i  retentir.  N^anmoins  le  cr&.teur  ne 
put  se  passer  de  Taide  de  son  serviteur,  car  son  imma- 
t6rialit6  Tempdcha  de  donner  un  corps  materiel  i  sa 


creation  acouftique.  Alors  Coyote  dut  descendre  au 
fond  des  eaux  pour  chercher  k  vase  qui,  sous  Tincan- 
tation  de  k  voix  du  cr6ateur,  se  transforma  en  terre 
ferme. 
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IDENTIFICATIONS  DIVEESES  DE  LA   VQIX, 
CR&ATRICE  DE  LA  MATlBRE 

Selon  les  Mattole  (Californie)  et  les  Sakai  (Makcca), 
des  jumeaux  divins  ont  cre"6  le  monde  au  moyen  d'un 
vent  tourbillonnant.  Des  croyances  sembkbles  se 
trouvent  aussi  chez  les  nomades  mongols.  Mais  k  voix 
cr&trice  k  plus  populaire  esl:  celle  du  tonnerre.  Aussi 
les  Cheyenne  americains  reprdsentent-ils  dans  leurs 
pantomimes  le  grand  Manitou  donnant  au  monde  son 
origine  au  moyen  de  k  voix  du  tonnerre.  La  double 
nature  du  dieu  du  tonnerre  (cr£ateur  +  transformer) 
s'accuse  surtout  dans  k  distinction  des  bruits  diS£rents 
qu'on  lui  attribue.  A  Timor,  on  s£pare  le  tonnerre  sec, 
clair  et  celeste,  d'un  autre  tonnerre  dont  k  voix  esl: 
grave,  grondante  et  terre&re,  Les  Zoulou  ne  craignent 
pas  le  tonnerre  celeste,  mais  ils  ont  grand-peur  de  celui 
de  k  terre.  Pour  les  Massai  le  tonnerre  esl:  bon  et  noir, 
lorsqu'il  se  fait  entendre  au  loin;  il  esl:  rouge  et  rn6cnant, 
quand  il  esl:  proche.  Les  Ewe  (Afrique)  d6signent  le 
tonnerre  brusque  comme  masculin  et  le  roulement 
prolong^  comme  f£minin.  En  criant,  Tuiafutuna,  le 
dieu  du  tonnerre  des  Polyn6siens,  se  divise  en  deux 
parties  (Tonga).  Pour  les  Mbowamb  (Nouvelle-Guin£e), 
le  tonnerre  esl:  un  couple  de  jumeaux  appe!6  Ngakukl 
et  Ngkalka.  Dans  k  Chine  ancienne,  le  tonnerre  qui 
signalait  le  commencement  et  chacjue  renouveau 
j>rintanier  de  k  vie  cosmique  6tait  considere  comme  un 
rire  des  nuages. 

En  figypte,  le  dieu  Thot  crea  le  monde  en  battant 
des  mains  et  en  poussant  sept  6ckts  de  rke.  De  ce  rire 
naquirent  sept  cueux  : 

II  rit  encore  six  fois  et  chaque  ^ckt  de  rke  donna  naissance 
^  des  toes  et  i  des  ph&iom&nes  nouveaux.  La  terre,  percevant 
le  son,  poussa  un  cri  a  son  tour,  se  courba  et  les  eaux  se 
diviserent  en  trois  masses.  Le  de^tin  naquit,  k  justice,  Ttoie. 
Cette  derniere,  en  voyant  le  jour,  rit,  puis  pleura,  sur  quoi  le 
dieu  siffla,  s'inclina  vers  k  terre  et  produisit  le  serpent  Python 
qui  esl  k  prescience  universelle.  La  vue  du  dragon  le  nrappa 
de  gtupeur.  II  ckppa  des  16vres,  et  au  ckppement  un  toe 
arm6  apparut.  Voyant  cek,  il  fut  de  nouveau  firapp^  de  Srupeur 
comme  devant  -un  ^tre  plus  puissant  que  lui,  et,  abaissant  son 
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w  ±d  vers  k  terre,  il  prof6ra  les  trois  notes  musicales  :  IAO  ! 
lors  le  dieu  qui  e§t  le  maltre  de  tout  naqult  de  l*6cho  de  ces 
sons. 

Selon  les  Yuki  de  Californie,  Dieu  battit  des  mains 
en  disant  :  «  Que  ceci  exi&e  »,  et  k  terre  apparut.  Les 
Yukun  (Afrique)  pretendent  que  le  monde  tut  cr66  par 
un  ckquement  de  doigts. 

Dans  les  mythes  qui  font  naitre  le  monde  dans  un 
instrument  de  musique,  il  est  souvent  difficile  de  verifier 
si  rinftrument  e$~t  un  attribut  du  dieu  ou  le  dieu  lui- 
m£me.  Mais  comme  dans  ce  monde  acouStique  tout 
objet  concret  n'esl:  qu'un  symbole,  et  comme  les  dieux 
sont  ce  qu'ils  font,  le  sujet  et  Tattribut  doivent  se 
confondre.  Le  cr£ateur  que  les  Lango  (Afrique)  pkcent 
dans  un  arbre  padant,  de  m&ne  que  le  dieu  des  Uitoto 
qui  extrait  k  parole  cr6atrice  de  son  propre  corps,  esl: 
le  tambour-arbre  cara<3:&i§tique  de  ces  tribus.  La 
tradition  dravidienne  fait  remonter  egalement  le  monde 
a  un  son  issu  d'un  tambour,  et  k  vache  (nuage)  du 
Eagpeda  esl:  certainement  le  m6me  instrument.  En 
AuStralie,  k  voix  du  tonnerre  ne  sort  pas  du  tambour 
mais  du  rhombe.  Qbaque  objet,  issu  du  vrombissement 
de  cet  instrument,  porte  le  nom  du  dieu-totem  qui  Ta 
fait  r6sonner.  Mais  le  rhombe  esl:  mentionne'  plut6t 
dans  les  rites  que  dans  les  mythes  de  k  creation.  CKes 
les  Kato  de  Californie,  il  donne  cependant  k  voix  du 
dieu  du  tonnerre  «  qui  engendra  tout  ».  Les  Warra- 
munga  (AuStralie)  disent  qu'un  dieu  de  corps  assez 
rond  et  sans  jambes  (un  rhombe)  vomit  les  hommes 
par  sa  bouche.  Alors  des  chiens  qui  se  prdcipitfcrent 
sur  lui  le  dechir&rent,  et  les  morceaux  de  sa  chair  volfcrent 
en  Tair  comme  des  rhombes.  A  tous  les  endroits  ou 
ces  morceaux  tombfcrent  sur  k  terre,  pouss^rent  des 
arbres.  Au  lieu  des  morceaux  de  chair,  d  autres  versions 
mentionnent  des  plumes  qui  6taient  collees  aux  rhombes. 

Souvent  k  creation  s  effe&ue  aussi  par  un  violent 
souflEement  ou  par  une  forte  expectoration.  Les  Chippewa 
(Amerique)  disent  que  Dieu  soufflait  dans  k  terre  jusqu'a 
ce  qu'elle  se  gonflat.  Au  Caucase,  on  croit  que  le  cr6ateur 
et  le  transformer  ont  rdussi  i  separer  k  terre  de  k  mer 
en  soufflant  dans  les  eaux  au  moyen  de  deux  tuyaux. 
Dans  le  Nthansboki  (Japon),  il  esl:  question  d'un  roseau 
divin,  duquel  sort  un  dieu  cr^ateur.  Les  Wintu,  en 
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California  mentionnent  une  lamproie  «  a  neuf  trous  » 
(les  neuf  orifices  dentine's  a  la  respiration)  qui,  au  debut 
de  la  creation,  se  fixa  au  moyen  de  sa  bouche  a  un  rocher 
et  joua  de  k  flute  sur  son  propre  corps.  Une  legende 
americaine  (Arapaho)  mentionne  une  flute  sacree  <jue 
Dieu  portait  sur  son  bras  pendant  qu'il  se  promenait  a 
jeun  sur  k  surface  de  k  mer.  Ce  roseau  etait  Tunique 
compagnon  de  Dieu.  Pendant  six  jours  le  cre"ateur 
«  gemit  sur  k  pointe  de  sa  voix  ».  Le  septieme  jour  il 
toussa  pour  eckircir  sa  voix  et  s'ecria  :  «  Eh!  Venez 
et  essaye2  de  trouver  k  terre!  »  Alors  de  nombreux 
cotonniers  commencerent  a  pousser  et  k  tortue  plongea 
jusqu'au  fond  des  eaux  a  k  recherche  de  la  vase  indispen- 
sable. Entre-temps,  le  dieu  pressait  son  roseau  fortement 
contre  sa  poitrine.  U  le  fit  cinq  fois;  a  k  sixieme  fois, 
son  corps  se  transforma  en  une  flute  qui  ressembkit 
a  un  canard  a  t£te  rouge.  II  plongea  et,  lorsqu'il  sortit  de 
nouveau  des  eaux,  31  reprit  des  contours  humains. 
Alors  il  mit  des  boulettes  de  vase  sur  son  instrument 
et  joua  a  chacune  d'elles  quatre  chants.  Et  la  terre  fut. 

I/assembkge  de  roseaux  qui  flottait  sur  les  eaux  et 
que  le  dieu  Marduk  couvrait  de  terre  pour  former  le 
continent,  pourrait  bien  avoir  et£  une  flute  de  Pan.  La 
flute  paralt  d'ailleurs  avoir  souvent  des  affinites  avec  k 
pipe3  attribut  classique  du  tambour  dans  les  soci6t£s  de  m£- 
decine  am6ricaines.  II  est  aussi  tres  probable  que  k  braise 
et  k  fumee  vornies  par  les  volcans  correspondent  au  chant 
lumineux.  D'apres  une  16gende  des  Arapaho,  le  crdateur 
etait  une  pipe  qui  flottait  sur  les  eaux  (peut-^tre  une  He 
volcanique).  Affame  par  un  long  jeune,  il  g6mit  et  fina- 
lement  cria  au  secours  jusqu'£  ce  qu'un  canard  (le  trans- 
former)  lui  apportat  un  peu  de  fange  qu'il  mit  sur  k 
braise  de  k  pipe.  Alors  k  fange  se  secha  et  se  transforma 
en  terre  ferme.  Les  Porno  (Ame'rique)  disent  que  Dieu 
cre^  le  soleil  en  se  servant  de  k  braise  de  sa  pipe. 

Au  lieu  d'une  flute  ou  d'une  pipe  les  peuples  cali- 
forniens  mentionnent  aussi  des  plumes.  Les  Yuki 
disent  qu'a  rorigine  du  monde  le  createur  Taikomol 
tournoya  sur  les  eaux  sous  k  forme  d'un  duvet,  duquel 
emana  un  grand  chant.  Selon  une  autre  Idgende  de  la 
meme  region,  le  createur,  habitant  le  Septentrion  sous 
la  forme  d'une  plume,  commenca  a  chanter  lorsqu'il 
se  dirigea  vers  ITBst.  En  traversant  1'ecume  des  flots  il 
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prit  peu  a  peu  des  formes  humaines  et  lorsqu'il  posa 
une  couronne  de  plumes  sur  sa  t£te,  les  eaux  commen- 
c£rent  a  retentir.  A  ce  moment  solennel,  le  createur 
apprit  a  Coyote  a  participer  a  son  chant  et  le  «  colk  » 
a  la  personne  de  son  maitre.  II  ne  peut  faire  aucun  doute 
que  la  plume  qui  chante  en  tournoyant  et  qui  fait 
repondre  les  creatures  par  un  chant  de  gloire  au  Seigneur 
s'affilie  dire&ement  au  vent-tourbillon  produit  par  les 
ailes  de  1'oiseau-tonnerre.  Beaucpup  de  tribus  asiatiques 
et  amdricaines  considerent  cet  oiseau  comme  le  crdateur 
du  monde.  Le  grand  Manitou  fait  executer  son  ide"e  de 
la  creation  par  quatre  oiseaux-tonnerre  et  m£me  les 
ri&hi  vediques  (les  rythmes  primordiaux)  sont  consid6res 
comme  des  oiseaux. 

LE  SACRIFICE  SONORE 

Un  chant  polyndsien  (Maori)  dit  :  «  La  force  de  k 
>rocr£ation,  la  premiere  extase  a  vivre  et  k  joie  devant 
i  croissance  firent  passer  le  silence  de  k  contempktion 
au  son.  »  Ce  son  cre*a  le  ciel  et  la  terre  qui  «  crurent 
comme  des  arbres  ».  Le  dieu  tahitien  Taaroa,  issu  d'un 
ceuf,  £tait  un  oiseau  dont  les  plumes  se  transformfcrent 
en  arbre  a  mesure  que  la  creation  se  developpa.  Ici 
les  symboles  du  son  (ceuf,  oiseau,  plumes,  arbre) 
s'accumulent.  Us  pourraient  representer  k  s6tie  des 
metamorphoses  ndcessaires  pour  realiser  k  creation,  car 
une  telle  ceuvre  ne  s'exdcute  pas  sans  effort.  La  philo- 
sophic et  les  rites  d£signent  cet  effort  comme  un  frotte- 
ment,  un  chernin  en  spirale,  un  voyage  ckcukire,  un 
mouvement  de  moulinet,  ou  un  sacrifice  par  lequel  se 
realise  le  deplacement  des  forces.  Or,  dans  un  monde 
dont  1'essence  es~t  de  nature  acouSlique,  le  sacrifice  qui 
«  etend  »  le  monde  es~t  necessairement  un  phenomene 
acouslique.  De  nombreux  textes  rapportent  que  les 
dieux-chantres  gemirent  et  s'6puiserent  d'abord  a  peiner 
et  a  se  mortifier  par  le  jeune.  En  produisant  alors  leur 
cri  de  feim  et  delumiere,  ils  s'6chaufT6rent,  et  leur  faim 
de  crder  des  chants  nouveaux  et  de  recevoir  leurs  6chos 
augmenta  sans  cesse.  Le  dieu  des  Arapaho  e&  tantot 
une  pipe,  tantdt  une  flute  affamee.  Prajapati  se  sent 
«  vid6  et  6puis6  »  apres  avoir  prof6re  son  chant  createur, 
c*e$t-a-dire  apres  avoir  «  sacrifie  son  corps  compost 
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d'hymnes  »,  car  «  tout  ce  que  les  dieux  font,  c'esl:  par 
k  recitation  chantee  qu'ils  le  font.  Or,  la  recitation 
chantee  c'esit  le  sacrifice  »  (fatapatba  Upanisbad) .  Les 
Bralbmana  ne  se  lassent  pas  de  nous  repeter  que  Praja- 
pati,  le  chant  createur,  eff  le  sacrifice.  Le  plus  souvent, 
ce  dieu  emet  dire&ement  de  son  corps,  membre  par 
membre,  organe  par  organe,  les  categories  diverses  de 
creatures.  Sa  t£te  fiit  le  ciel,  sa  poitrine  ^atmosphere, 
sa  taille  Focean,  ses  pieds  la  terre.  Son  ceuvre  terminee, 
Prajapati  perd  le  souffle  et  tombe  en  pieces.  Pour  le 
recomposer,  le  secours  de  ses  creatures  eslt  indispen- 
sable. «  N'etant  plus  qu'un  cceur,  il  gisait.  II  poussa 
un  cri :  «  Ah,  ma  vie !  »  Les  eaux  Tentencurent  et,  avec  [le 
chant]  agm-botra.>  elles  vinrent  a  son  secours  et  lui 
rapporterent  le  tronc  »  (Taittirtya  Upanisbad) .  Les  dieux 
sont  gloire  et  beaute,  mais  ils  ne  doivent  j>as  a  k  nature  ce 
privilege.  CesT:  uniquement  par  le  sacrifice  de  k  reci- 
tation chantee  que  ces  morts  sont  sonores,  lumineux 
et  immortels.  Quand  Prajapati  eut  emis  tous  les  Stres, 
il  pensa  qu*il  etait  vide  et  il  eut  peur  de  k  mort.  De 
me'me  que  le  dieu  Thot,  il  s'effiraya  de  ses  pro|>res 
ceuvres.  «  II  fit  naltre  Agni  de  sa  bouche...  et  Agni  se 
tourna  vers  lui  k  boucne  grande  ouverte.  Prajdpati 
eut  si  peur  que  sa  propre  grandeur  sortit  de  lui.  Alors 
il  chercha  en  lui-mdme  une  offrande  [un  chant]  qui  plut 
£  Agni...  et  Agni  s'ecarta  »  (fatapatha  Upaniihad). 

Aussi  longtemps  que  les  dieux  sont  seuls,  le  sacrifice 
se  deroule  en  eux-m£mes  ou  entre  eux-m6mes.  Apres  k 
creation  du  monde,  il  commence  a  s'etendre  entre  les 
dieux  et  leur  creation.  De  mSme  <jue  les  dieux  vivent 
du  son  des  valiees  sonores,  celles-ci  existent  par  k  voix 
des  dieux  qui  les  font  resonner.  Le  soleil  de  Pancienne 
figypte  se  nourrit  «  du  rugissement  de  k  terre  »  qui 
s'aJQmente  des  rayons  de  PaStre  du  jour.  Ce  sacrifice 
sonore  de  k  protohumanite  devait  £tre  tres  sembkblc 
a  celui  des  dieux,  etant  donne  que  (d'apres  k  cosmo- 
gonie  brahmariique)  les  premiers  hommes  etaient  des 
£tres  incorporels,  transparents,  sonores  et  lumineux  qui 
pknaient  au-dessus  des  eaux.  Comme  le  kngage 
createur  des  dieux  etait  un  chant  de  lumiere,  tous  les 
£tres  et  tous  les  objets  de  ce  monde,  nes  de  cette  musique, 
ne  conftituaient  pas  des  £tres  ou  des  objets  concrets 
et  palpables  mais  des  hymnes  de  lumiere  qui  refl^taient 
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les  id6es  de  leur  createur.  Us  formaient  les  images 
acou&iques  qui  etaient  Fessence  de  leur  nature  et  qui, 
seulement  au  second  Stade  de  k  creation,  se  rev£tiront 
de  matiere. 


UN  CHANT  ET  UNE  CONTRE-VOIX 

DONNENT  NAISSANCE  A  L'HUMANITfi 


Les  cosmogonies  vediques,  hindoues  et  persanes  nous 
rapportent  que,  deja  aux  temps  mythiques,  les  dieux  et 
les  demons,  connaissant  la  puissance  du  sacrifice  sonore, 
se  battirent  avec  acharnement  pour  la  possession  de 
cette  force.  A  certaines  occasions  ils  n'hesitaient  m&ne 
pas  a  en  fake  un  mauvais  usage.  Ils  Fobscurcirent  par 
le  mensonge.  Le  Tdndya  Mahd  Brdhmana  rapporte  que, 
sous  Finfluence  de  cette  intenable  situation,  k  Parole 
echappa  un  jour  partiellement  aux  dieux  et  alk  se  loger 
dans  les  eaux  et  les  arbres,  dans  les  cithares  et  les  tam- 
bours, Le  Cb&ndogya  exprime  les  me~mes  faits  d'une  maniere 
plus  philosophique.  11  dit  que  le  monde  fut  engendr6 
par  k  sylkbe  OM,  qui  con^litue  Tessence  du  sdman 
(chant)  et  du  souffle.  Ensuite  il  6numere  les  difFerentes 
6tapes  sur  lesquelles  s'dchelonne  k  materialisation  pro- 
gressive du  monde  :  le  sdman  e§t  1'essence  du  metre 
podtique,  le  metre  e£l  Fessence  du  kngage,  le  langage 
e^t  Fessence  de  Fhomme,  Fhomme  e§t  Fessence  des 
pkntes,  les  plantes  sont  Fessence  de  Feau  et  Feau  e§t 
Fessence  de  k  terre.  Selon  le  trait6  du  Bruissement  de 
Vaile  de  Gabriel  de  Shihabaddin  Yeya  Sohrawardi,  Dieu 
a  certaines  paroles  maj  cures  qui  font  partie  des 
paroles  lumineuses  ^manant  de  Feckt  de  sa  force.  Du 
rayonnement  de  ces  paroles  proc^de  toute  k  creation. 
La  derniere  de  ces  paroles  se  manifeSte  dans  le  bruisse- 
ment  des  ailes  de  Gabriel.  L'une,  a  droite,  e§t  k  lumiere 
pure  et  absolue  et  n'a  de  rapport  qu'avec  Dieu.  De  Faile 
gauche,  sur  kquelle  s'6tend  une  empreinte  ten^breuse, 
provient  notre  monde  du  mirage  et  de  Fillusion.  Le 
monde  n'eft  qu'un  6cho  ou  une  ombre  de  cette  aile. 
Selon  les  Dogon  (Afrique),  le  maitre  de  k  parole  a 
pris  une  partie  de  sa  parole  et  Fa  introduite  dans  k 
pierre  qui  eSt  k  matiere  k  plus  ancienne  du  monde.  Cek 
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signifie  qu'au  moment  de  k  creation  du  monde  phy- 
sique une  partie  de  k  force  du  sacrifice  sonore  se  rev£tit 
de  matiere.  A  ce  m£me  moment  commence  de"  ja  k  deca- 
dence partielle  du  monde  acouStique,  car  les  «  images  » 
materielles  (les  objets)  elaborees  pendant  cette  seconde 
6tape  de  la  cr6ation  ne  sont  plus  que  des  reflets  des 
anciennes  images  acouSliques. 

Mais  bien  qu'un  grand  nombre  de  ces  images  mat^ria- 
lisdes  soient  d6sormais  privees  de  toute  sorte  de  voix, 
tous  les  toes  et  tous  les  objets  rev£tus  de  matiere  conti- 
nuent  a  renfermer  une  quantite*  plus  ou  rnoins  consid6- 
rable  de  leur  substance  acouStique  originelle.  Cette  subs- 
tance se  manifeSte  soit  par  leur  voix,  soit  par  le  son  que 
Ton  en  peut  tirer,  ou  simplement  par  le  nom  quils 
portent.  CeSt  ainsi  que  se  conStitue  entre  Thomme  et 
robjet  le  plus  inanime*  et  muet,  toute  une  hierarchic 
de  valeurs,  etablies  suivant  le  grade  ou  Fintensite*,  avec 
laquelle  chaque  toe  ou  chaque  objet  eSt  capable  de  rea- 
liser  k  substance  acouStique  de  sa  matiere.  Ce£t  a  la 
suite  de  cette  Evolution  caused  par  le  d6miu±ge  que  les 
hommes  perdirent  leurs  corps  sonores,  lumineux  et 
transparents  et  cess^rent  de  planer  dans  les  airs.  Us 
devinrent  lourds  et  opaques  et,  lorsqu'ils  commencfcrent 
a  manger  les  produits  de  k  terre,  leur  nature  acouStique 
s'assourdit  a  tel  point  qu'il  ne  leur  re£a  plus  que  la 
voix.  La  tradition  brahmanique  rapporte  egalement  que 
m£me  leur  kngage  ne  renfermait  plus  qu'un  quart  du 
parler  originel,  les  animaux  ayant  he'rite'  de  ce  qui 
reStait, 

Pour  r6aliser  cette  materialisation  du  monde  acous- 
tique,  il  fallut  k  colkboration  de  toute  une  hidrarchie 
de  dieux,  de  demiurges  et  d'esprits,  qui  se  transf6raient 
de  bouche  en  bouche  et  par  Echelons  leurs  forces  sonores, 
afin  de  tisser  le  voile  de  k  mayd  en  obscurcissant  le 
son-substance  par  la  matiere.  Au  d6but  de  k  creation, 
le  grand  Mort  enon$a  un  dieu  qu'il  chargea  de  crder  (au 
moyen  d'un  cri,  du  vent  ou  du  tonnerre;  un  monde  de 
sons  et  de  lumiere.  Ce  dieu  agissait  done  sans  prendre 
contact:  avec  des  objets  materiels.  Pour  doxiner  nais- 
sance  a  k  matiere,  il  s'associa  avec  le  transformer  qui 
etait  le  maltre  de  k  matiere.  Suivant  des  traditions  de 
TAsie  septentrionale,  c'etait  k  voix  rauque  de  ce 
demiurge  qui  formait  les  mpntagnes,  les  goufFres  et  les 
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vallees.  Mais  son  aide  etait  loin  d'etre  desint6ress6e.  Ce 
demiurge  esl:  un  dieu-glouton  et  anthropophage  qui 
cherche  a  posseder  les  hommes.  On  dit  aussi  que  c'etait 
lui  qui  apprenait  aux  hommes  les  relations  sexuelles. 
De  nombreux  mythes  rapportent  que  «  le  mort  qui 
chante  »  voulait  order  des  hommes  immortels.  Mais 
son  rival,  le  dieu  vivant  qui  «  chante  la  mort  »  (trans- 
former)*  sut  faire  avorter  ce  projet.  Lorsque  le  camel£on, 
tres  lent  et  paresseux,  alla.it  transmettre  aux  hommes 
Pannonce  divine  de  leur  immortalite,  Coyote  le  fit  d6pas- 
ser  ckndeStinement  par  une  b£te  plus  rapide  qui  disait 
le  contraire.  Cette  nouvelle,  bien  que  fausse,  ayant  pene"- 
tre"  1'oui'e  des  hommes,  leur  mortalite*  fut  irrevocable. 
Pour  adoucir  ce  tri&e  sort,  apparut  sur  terre  un  nouveau 
demi-dieu  qui,  sur  Torcke  du  createur,  apporta  aux 
hommes  k  musitjue.  Comme  tous  ces  etres  mythiques, 
ce  «  heros  civihsateur  »  possede  une  nature  double 
ou  s'associe  avec  un  autre  transformer  en  un  couple  de 
jumeaux.  Ce  second  transformer  e&  le  dieu  de  la  guerre  qui 
cherche  a  nuire  aux  hommes  et  a  leur  enlever  leurs 
enfants  pour  les  apporter  au  dieu-glouton,  alors  que  le 
h6ros  de  culture  defend  k  paix,  la  vie  et  k  culture 
humaine,  et  transmet  les  chants  et  les  prieres  des  hommes 
au  createur.  Le  transformer  se  plait  dans  le  monde  brut;  il 
cree  les  cris  de  haine  et  le  bruit  amorphe;  son  rival 
modifie  k  terre  pour  k  rendre  plus  habitable  et  invente 
k  musique  proprement  dite  en  utilisant  les  meilleures 
sonorites  musicales  de  k  nature.  Le  premier  amene  les 
makdies;  le  second  enseigne  Tart  de  k  medecine.  Ces 
jumeaux  qui  descendent  generalement  sur  terre  au 
moyen  d'un  fil,  d'une  chalne  ou  d*un  arbre,  portent 
souvent  des  noms  tres  sembkbles.  Les  deux  fr&res 
«  qui  firent  un  chant  pour  descendre  par  un  arbre  » 
sur  Me  d'Er  (d6troit  de  Torres)  s'appekient  Kod  et  Pop. 
Les  cosmogonies  des  hautes  civilisations  sub^tituent 
souvent  au  chant  createur  Tid6e  du  mariage.  Dans  ce  cas, 
les  deux  transformer  sont  consid6r6s  comme  des  femmes. 
L'aflion  concertante  des  consonances  ou  des  disso- 
nances musicales  entre  les  jumeaux  eft  rempkc6e  par 
1'union  conjugale.  L'6pouse  du  createur  est  alors  k 
terre-mere  et  celle  du  heros  de  culture  esl:  k  ddesse  de 
k  guerre.  Le  fils  du  premier  couple  esl:  le  dieu  du  feu 
qui  habite  le  «  nombril  de  k  terre  ».  Le  second  couple 
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engendre  un  dieu  ou  une  d6esse  de  la  vegetation  destine" 
au  sacrifice  printanier.  Les  concordances  ftelkires  de  ces 
dieux  sont  les  suivantes  : 

Centre  :  i.  Le  Tout-Puissant. 

Nord     \  2.  Le  Cr£ateur.  Le  soleil  primordial 

Sud       t  3.  Le   transformer  I  (la 

terre-mere).  La  lune  pleine. 

4.  Leur  fils,  le  dieu  du 

feu.  Le  soleil. 

Est        (  5.  Le  heros  civilisateur.    Croissant   6toile    du 

matin,  V6nus. 

Oue£    (  6.  Le  transformer  II.          Lune  en  declin,  6toile 

du      soir,     Mars, 
dieu  de  la  guerre 
(deesse  de  k  guerre 
et  des  enfers). 
7.  Leur  fils,  le  dieu  6mis- 
saire  ou  dieu  des 
morts  et  de  ?eau.      Ltine  noire. 
\  8.  Les  bons  esprits. 
(  9.  Les  mauvais  esprits." 

Dans  les  mythologies  primitives,  les  personnages  i  et  2 
ou  3  et  6  se  confondent  tres  souvent,  mais  les  cosmo- 
gonies un  peu  plus  completes  ne  laissent  aucun  doute 
sur  ^existence  de  ces  sept  dieux.  Le  tonnerre  es"l  g^n6- 
ralement  entre  les  mains  du  premier  couple.  Le  second 
couple,  qui  represente  souvent  les  anc£tres  mythiques, 
parait  avoir  surtout  k  facult6  d'itniter  et  de  provoquer 
le  tonnerre  et  de  le  rendre  perceptible  aux  oreilles 
liumaines.  Symbolise  parfois  par  les  deux  aspefls-de  k 
pknete  V6nus,  il  eslt  charg6  d'admini§trer  les  chants  et 
les  instruments  du  premier  couple.  Selon  k  mythologie 
des  Pawnee  (Am6rtque),  le  createur  ordonna  i  Tetoile 
du  soir  de  diriger  le  vent,  les  nuages,  le  tonnerre  et 
r&Jair  qui  chant^rent,  secou^rent  leurs  hochets  et 
frapp^rent  les  eaux  avec  leurs  roassues  jusqu'a  ce  que  k 
terre  se  s^cMt  et  que  k  vdgdtation  apparut.  Par  centre, 
r&oile  du  matin  preluda  au  chant  du  soleil  pour  liberer 
le  monde  des  tdnfebres  de  k  mort. 

Dans  cette  hierarchic  des  dieux,  les  couples  2/3,  5/6, 
7/8  et  les  esprits  8/9,  qui  colkborent  a  tour  der61e  a  k 
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creation  et  a  la  conservation  du  monde,  forment  des 
groupes  analogues.  Chaque  groupe  correspond  a  un 
seul  dieu  a  double  nature  (c'eSt-a-oire  a  une  force  6ma- 
nant  de  Topposition  de  deux  vertus)  ou  a  un  couple 
de  jumeaux  qui  sont  a  k  fois  amis  et  adversaires.  De 
m£me  que  la  musicpe  du  monde  acoustique  esl:  a  la 
fois  humide  et  lummeuse,  ces  couples  ou  ces  dieux  a 
double  nature  expriment  dans  le  monde  materiel  le 
melange  de  1'eau  et  du  feu  au  moyen  d'une  action 
concertante  qui  es"t  le  produit  du  sacrifice  mutuel  ou 
de  Pinterp6netration  de  deux  elements  opposes.  Dans 
les  arts  pksliques,  on  les  repr£$ente  comme  deux  per- 
sonnages  adosse"s  Fun  a  1'autre  ou  comme  un  personnage 
unique  compost  de  deux  matieres  tres  diffe*rentes.  Parfois 
ils  apparaissent  avec  une  seule  t£te  et  deux  troncs,  ou 
comme  un  corps  a  deux  tdtes. 

Quelcjues  remarques  dans  les  mythologies  primitives 
et  certains  elements  de  k  litte'rature  chinoise  nous  per- 
mettent  de  supposer  que  le  dieu  cre*ateur,  dont  k 
position  mythique  correspond  a  Thiver  et  au  Nord> 
gemit  sur  un  ton  nasal.  Le  dieu  de  k  mort  et  de  TinslinS: 
sexuel  (6te,  Sud)  rit  ou  ricane;  le  h£ros  de  culture 
^printemps,  Esl:),  appelle.  Les  bons  esprits  (automne, 
Ouesl:)  se  kmentent,  mais  les  dieux  du  feu  et  de  Teau 
(I*a6tion  concertante  pendant  k  saison  des  pluies) 
chantent.  Les  personnages  3,  6  et  9  ont  des  voix  aflteuses, 
les  dieux  2  et  5  et  les  bons  esprits  possedent  des  voix 
agr6ables. 

L'APPARJTION  DE  L'HOMME 

La  terre,  que  le  h£ros  de  culture  et  le  dieu  de  k  guerre 
doivent  amenager  et  adminifStrer,  eslt  pre*sente*e  g6n^- 
ralement  comme  une  He  dominde  par  une  grande  mon- 
tagne.  Sur  le  sommet  (le  nombril  du  monde)  de  cette 
montagne,  on  voit  un  arbre  parknt  ou-deux  arbres  entre- 
kc6s  fa.  vie  et  k  mort)  dont  k  pointe  touche  Tdtoile 
pokke.  Les  branches  portent  le  soleil,  k  lune  et  k 
Voie  k£t£e.  (Au  lieu  d*uir  arbre  on  mentionne  aussi 
k  colonne  de  fumee  vomie  par  le  chant  lumineux  d^un 
volcan.)  Autour  du  sommet  de  Tarbre,  tourne  le  dragon, 
roulent  les  chars  (Petite  et  Grande  Ourse)  du  dieu  du 
tonnerre  (createur)  et  des  deniiurges  qui  imitent  ou 
r^pe^ent  le  son  du  tonnerre.,  Le  txonc.de  Tarbre,  qui  esl: 
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creuz  (mort)  comme  celui  d'un  tambour-arbre,  passe 
par  un  kc  situ£  a  l'int£rieur  d'une  caverne.  Ce  centre 
de  resonance  se  trouve  dans  le  cceur  de  k  montagne.  Le 
kc  eft  rempli  d'un  melange  de  feu  et  d'eau  qui  fait 
r£sonner  k  caverne  comme  un  nuage  pendant  la  tempdte. 
II  forme  le  foyer  de  k  vie  et  envoie  ses  forces  miraculeuses 
vers  une  source  situ6e  au  pied  de  1'arbre,  dont  les  racines 
touchent  le  p61e  oppos6  a  ?6toile  pokire.  Ce£l  sur  la  mer 
interieure  de  cette  caverne  que  le  dieu  du  tonnerre  se 
rencontre  avec  le  transformer  ou  avec  une  deesse  de  k 
terre  pour  appeler  les  premiers  homines  £  1'exigtence. 

Les  mythes  qui  soulignent  les  grandes  facultes  de 
resonance  de  cette  caverne  abondent.  Les  Marind-anim 
de  k  Nouvelle-Guinee  racontent  qu'un  jour  une  grande 
f£te  se  c616bra  dans  une  caverne  souterraine.  Un  chien 
entendit  les  rumeurs  et  creusa  le  trou,  duquel  sortirent 
les  premiers  homines. 

Les  Hopi  d'Amerique  croient  <§galement  que  les  pre- 
miers hommes  vivaient  originairement  sous  terre.  Pour 
sortk  de  leur  caverne,  ils  pkntfcrent  deux  arbres  et  des 
roseaux  (des  tambours  et  des  flutes  ?)  qu'ils  enchanterent 
avec  leur  musique,  s'en  servirent  comme  d'une  6chelle 
et  sortirent  par  une  ouverture  pratiqu^e  dans  le  pkfond 
de  k  caverne.  Un  oiseau-moqueur  (h6ros  de  culture), 
assis  pr£s  de  k  porte  de  sortie,  entonnait  des  chants 
par  lesquels  il  d6terminait,  pour  chacun  des  arrivants,  le 
Engage  et  k  tribu  qui  lui  correspondait.  Lorsque  le 
repertoire  de  ses  chants  fut  epuis6,  aucun  homme 
ne  put  plus  quitter  la  caverne.  —  En  Afrique  (Louba),  les 
hommes  firent  une  visite  au  ciel.  Ils  mont£rent  sur  un 
grand  escalier  (symbole  du  son),  prec6des  de  deux  flu- 
titles,  qui  solliciterent  k  permission  d'entrer.  Cette 
grace  leur  6tant  accordee,  onlaissa  passer  toute  k  proces- 
sion. Lorsque  les  joueurs  de  tambour  eurent  franchi  le 
seuil,  on  referma  la  porte,  pensant  qu'ils  conftitueraient 
l*arriere-garde  de  ce  cortege.  Alors  tous  les  hommes  qui 
marchaient  derriere  les  tambours  retomb^rent  sur 
k  terre  et  moururent.  L'homme  qui  n'a  pas  de  chant 
personnel,  n'a  pas  de  pkce  legale  dans  k  soci6t6.  Un 
conte  americain  dit  qu'a  ses  origines  le  peuple  des  Navajo 
vivait  dans  une  caverne  obscure.  II  try  avait  que  deux 
fluti&es  qui  «  animaient  »  un  peu  ces  t6n£bres.  Mais 
un  jour  un  des  rnusiciens,  touchant  le  plafond  de  k 
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caverne  avec  sa  flute,  entendit  un  grand  £cho.  Alors  les 
hommes  et  les  animaux  se  mirent  a  creuser  un  tunnel 
dans  la  direction  indiqu£e  par  le  son  et,  en  y  p6n6trant, 
ils  arriverent  a  k  surface  de  la  montagne.  Arr£te*s  par 
une  mer  immense,  ils  jouerent  leurs  chants  pref6re"s,  et 
le  vent  commenga  a  souffler  et  chassa  les  eaux.  Sur  quoi 
les  Navajo  s'insltallerent  sur  la  terre.  Ils  construisirent  leur 
soleil  et  leur  lune  et  les  confierent  aux  soins  des  deux 
flutiStes. 

Encore  plus  nombreux  sont  les  contes  dans  lesquels 
un  dieu  fait  apparaitre  les  hommes  en  les  invitant  a 
haute  voix  a  sortir  de  I'int^rieur  d'un  arbre.  Un  tel  arbre 
eft  venere*  par  les  Uitoto  sous  la  forme  d'un  tambour- 
arbre  muni  d'une  fente  longitudinale  et  consid£re  comme 
le  siege  de  toutes  les  ames  des  membres  de  k  tribu, 
mortes  ou  prates  a  s'incarner  dans  un  corps  humain. 
La  mythologie  des  peuples  de  1*  Altai  cite  un  arbre  a 
neuf  branches  dont  Dieu  fait  sortir  neuf  peuples.  Sui- 
vant  une  Idgende  auSiralienne,  Dieu  crea  la  femme  en 
frappant  k  surface  des  eaux  de  la  m£me  maniere  que  les 
femmes  battent  les  peaux  des  animaux  (c'eft-a-dire  les 
tambours  a  membrane  les  plus  primitifs).  Selon  d'autres 
traditions,  les  hommes  naissent  d'un  tuyau.  Le  dieu  des 
Zoulou,  qui  crea  tous  les  objets  par  Tenonce  de  leurs 
noms,  fit  sortir  les  hommes  crime  flute  de  bambou  ou 
d'un  «  lit  de  roseaux  »  (flute  de  Pan)  «  qui  se  trouvaient 
dans  une  vallee  riche  en  eaux  ».  Les  Tonga  (Afrique) 
disent  que  lorsque  le  premier  couple  humain  sortit 
d'un  roseau,  H  se  produisit  une  forte  explosion.  Le  dieu 
des  Gros  Ventres  avait  enferme  tous  les  £tres  dans  sa 
pipe.  Toutes  les  fois  qu'il  appekit  une  de  ces  creatures 
par  son  nom,  elle  commengait  a  vivre.  Mais  la  flute 
employee  par  le  transformer  pendant  k  cr6ation  de 
I'homme  a  des  effets facheux.  Dans  les  vallees  del' Altai, 
on  raconte  que  le  «  diable  »  entra  cknde§tinement  d.ans 
k  hutte  oii  Dieu  avait  depose  le  corps  encore  inanime 
d'une  femme.  II  prit  sa  flute  et  lui  insufHa  k  vie  par  le 
re&um  :  c'esl:  pourquoi  k  femme  esl:  un  £tre  mdchant. 
Cette  hoStilit^  du  transformer  envers  Tceuvre  de  Dieu  se 
manifeste  encore  plus  ckirement  dans  un  conte  toun- 
gouse  d'apres  lequel  ce  ddmiurge  cherchait  a  detruke 
«  I'inftrument  a  dou^e  cordes  »  dont  Dieu  s'etait  servi 
pour  creer  le  monde. 
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En  California,  en  Colombia  britannique  et  aux  lies 
Salomon,  Dieu  forma  les  hommes  au  moyen  de  bambous 
(flutes  ?)  qu'il  vivifia  par  son  souffle,  son  chant,  sa  salive 
ou  sa  danse.  Selon  les  Cuba  (Afrique),  il  vomit  les 
hommes.  Les  Zoulou  disent  que  les  premiers  £tres 
vivants  furent  expe&ores  par  une  vache.  Au  dire  des 
Porno  (Californie),  le  createur  venant  du  Nord  s'arr&a 
a  FEsT:  ou  il  ptit  des  cheveux  pour  former  un  homme  et 
des  plumes  pour  faire  une  femme  (symboles  du  son). 

II  reSle  a  mentionner  le  fil,  le  long  duquel  les  premiers 
hommes  descendirent  sur  la  terre.  II  nous  parait  hors 
de  doute  que  ce  fil  symbolise  une  corde  vibrante.  Parfois 
ce  fil  represente  simplement  k  relation  qui  exiSte  entre 
Dieu  et  les  hommes.  Dans  la  philosophic  du  V£danta 
et  dans  la  mythologie  des  peuples  siberiens,  Tame 
humaine  est  un  piseau  attache  a  Dieu  par  un  fil.  Un 
chamane  californien,  qui  entrevit  Dieu  dans  un  speftre 
de  lumiere  et  Fentendit  chanter,  disait  que  «  quelque 
chose  qui  ressemblait  a  un  fil  »  allait  de  sa  t£te  vers  k 
face  de  Dieu.  Depuis  ce  temps,  cet  homme  ne  pouvait 
plus  cesser  de  repeter  le  chant  qu'il  avait  entendu.  Selon 
k  mythologie  des  Pima  le  createur  etait  une  plume, 
c'est-a-dire  un  chant.  Elle  prit  la  poussiere  qui  se 
trouvait  «  sur  sa  poitrine  »  et  chanta;  sur  quoi  se  for- 
merent  k  terre  et  une  grande  araign^e  dont  la  toile 
reliait  le  ciel  et  k  terre. 

Une  tradition  tibetaine  reunit  les  dirTerents  symboles 
du  son  dans  la  formule  suivante  :  les  hommes  de  1'EsT; 
furent  cre6s  par  une  chaleur  lumineuse;  ceux  du  Sud 
sortirent  du  sein  maternel  et  ceux  de  1'Oueft  d'un  ceuf. 
Seuls  les  toes  extraordinaires  sont  issus  d'une  voix 
laide  et  horrible  6mise  par  un  arbre  du  Septentrion. 

UESSBNCE  SONORE  DE  L'HOMME 

L'homme  etant  n^  du  son,  son  essence  resliera  tou- 
jours  sonore.  Nous  avons  vu  que  le  chant  d'un  piseau- 
mpqueur,  assis  a  k  sortie  de  k  caverne  des  Hopi,  ajou- 
tait  au  son  fondamental  de  chaque  individu  une  m61odie 
appropriee.  Au  moyen  de  cette  m&odie,  le  nouveau-nd 
fut  afiecl:e  a  une  langue  et  une  tribu  d6termin6es.  Le  chant 
que  Poiseau  assigne  a  chaque  individu  est  un  chant 
aetat  civil  qui  legalise  k  pkce  que  son  porteur  occupe 
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dans  k  societ6.  II  ne  peut  y  avoir  plus  cThommes  sur 
terre  que  de  chants  ou  de  noms  disponibles.  Lorsque 
le  repertoire  de  Foiseau  (qui  eft  le  h<§ros  civilisateur) 
fat  epuis<§,  aucun  homme  ne  put  plus  sortir  de  k  cayerne. 
Ceft  pourquoi  les  chasseurs  de  t£tes  ne  tuent  leur  vi<5Hme 
qu'apres  Favoir  oblige  a  confesser  son  nom.  Ce  nom 
etant  Iib6re  par  le  de*ces  de  son  porteur,  ils  peuvent 
le  donner  a  un  de  leurs  enfants  qui,  faute  de  nom,  n'ont 
pas  encore  pu  acquerir  une  pkce  16gale  dans  k  societe. 

II  y  a  encore  deux  autres  chants,  d'un  cara&ere  plus 
intime  que  cette  melodie  personnelle.  Nous  les  aesi- 
gnerons  par  «  son  fundamental  »  et  «  chanson  indivi- 
duelle ».  Le  son  fundamental  eft  le  protoplasma  de  la 
force  vitale  de  rhomme.  II  n'eft  connu  que  par  Findividu, 
auquel  il  appartient.  II  conftitue  la  derniere  r6alite"  m£ta- 
physique  personnelle  de  son  pprteur.  II  eft  le  jproduit 
de  1'individuation  de  la  force  active  et  anonyme  qui  reside 
dans  k  cayerne  de  k  vie.  II  precede  certainement  le 
premier  cri  du  nouveau-n£  qui,  d'apres  une  croyance 
tort  repandue,  attire  1'^me  dans  le  corps  et  determine  le 
nom  intime  de  1'individu.  La  «  chanson  individuelle  » 
e§t  une  m61odie  qui  exprime  le  rythme  individuel  d'une 
personne.  Elle  eft  connue  de  tous  mais,  en  principe,  elle 
ne  peut  £tre  chantee  que  par  son  «  propri6taire  ».  II 
n'eft  pas  ndcessaire  qu  elle  soit  une  composition  origi- 
nale;  il  suffit  qu'elle  soit  ex^cutee  d'une  maniere  tres 
personnelle.  Une  chanson  qui  refiete  de  cette  facon  le 
comportement  individuel  eft  en  efFet  presque  inimitable. 
Parmi  ces  trois  types  de  chants  appropri6s,  le  premier  eft 
inne  et  immortel;  le  second  eft  souvent  porteur  de  vertus 
m6dicinales  dues  a  un  mort.  qui  apparut  en  songe.  Le 
«  chant  personnel  »,  conf6r6  g^neralement  par  le  heros  de 
culture,  correspond  a  un  individu,  mais,  par  extension,  il 
peut  aussi  exprimer  F&at  civil  d'une  JFamille  ou  d'une 
soci6t6. 

Selon  Granet,  le  terme  chinois  qui  signifie  vie  et 
deftin6e  (mzng)  ne  se  diftingue  pas  de  celui  (mng)  qui 
sert  a  d6signer  les  symboles  vocaux.  Peu  importe  que  les 
noms  ou  les  chants  de  deux  tees  se  ressemhlent  au  point 
qu'il  y  ait  chance  de  les  confondre.  Chacun  de  ces  noms 
exprime  intdgralement  une  essence  individuelle. 

La  voix,  c'eft  rhomme;  le  chant  eft  1'ame ou  le  vfihicule 
de  Tame.  Un  homme  attir6  au  ciel,  pendant  que  les  dieux 
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faisaient  un  banquet  anthropophage  (mangeaient  la  subs- 
tance sonore  d'un  homme),  s'aper9ut  que  le  mort  etait 
son  beau-fr£re.  Saisi  d'epouvante,  il  descendit  sur  la 
terre  et  raconta  ce  qu'il  avait  vu;  mais  on  le  traita  de  fou, 
parce  que,  au  m£me  moment,  son  beau-frere  se  trouvait 
parmi  ses  amis  en  train  de  chanter  une  melodic  de  sacri- 
fice. La  legende  ajoute  ensuite  que,  peu  de  temps  apr^s 
ces  dvenements,  une  tribu  voisine  fit  une  irruption  dans 
le  pays,  s'empara  du  chantre  et  le  sacrifia  aux  dieux 
(iles  Marquises). 


NATURE  ACOUSTIQUE   DBS   LIENS 
ENTRE  LES    DIEUX  ET  LES   HOMMES 


LE  H&ROS  CIVILISATEUR 
APPOKTE  LA  MUSIQUE  A  L'HUMANIT£ 

Nous  avons  vu  que,  contre  la  volont6  du  crdateur, 
le  transformer  reussit  a  fixer  une  limite  a  k  vie  humaine. 
Cette  mortalit6  6tait  une  consequence  direfte  de  la  matd- 
rialisation  des  corps  sonores  et  lumineux  des  premiers 
hommes.  Si  les  dieux  echapperent  &  cette  d6gradation 
des  images  acoustiques,  c'est  «  parce  quails  eurent  peur 
et  se  rdfugierent  a  temps  dans  le  sacrifice  sonore  ». 
De  cette  fa^on,  ils  devinrent  des  chants  purs  et «  virent 
de  leurs  propres  yeux  les  hymnes  dans  lesquels  ils  s'em- 
barquerent  »  (Maitrayana  Upani&had) .  N'etant  pas  soumis 
a  k  matiere,  ils  ne  fiirent  pas  non  plus  viftimes  de  cette 
illusion  des  sens  qui  emp^che  le  commun  des  mortels 
de  reconnaitre  1'essence  sonore  et  lumineuse  de  k  r£alit6 
metaphysique.  Mais  les  hommes  peuvent  encore  remon- 
ter  partiellement  le  courant  de  la  mat6rialisation,  s'ils 
se  cfecident  ^.  pratiquer  dgalement  le  sacrifice.  Pourtant, 
la  grace  de  «  vok  »  les  hymnes  lumineux,  les  dieux  ne 
Taccorderont  qu'a  quelques  hommes  61us. 

L*id6e  de  k  may  a  n'est  pas  un  produit  exclusif  des 
hautes  philosophies.  Dans  le  mythe  de  k  creation  d'un 
peuple  aussi  primitif  que  les  Uitoto,  on  dit  que  Dieu 
emit  primitivement  au  moyen  d'un  souffle  une  subs- 
tance irr^elle  qui  sortit  de  sa  bouche  sous  forme  d'un 
fil.  «  II  toucha  ce  fil  avec  le  doigt  et  le  fixa  grace  a  un 
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reve  ».  Mais  lotsque  le  createur  examina  le  fond  de  ce 
r£ve,  il  reconnut  cju'il  n'y  avait  aucune  r6alite\  II  appuya 
sur  le  vide  et  prit  la  substance  irreelle  dans  ses  mains. 
Ensuite  il  fouk  le  fond  et  s'in&alk  sur  k  terre  qu'il 
avait  r£vee.  On  serait  tente  de  croire  que  ce  fil  eft  la 
corde  d'un  arc  musical,  mais  comme  les  Uitoto  pr£tent 
a  leur  createur  aussi  k  forme  d'une  araignee,  ce  fil  sym- 
bolise probablement  le  chant  qui  descend  de  k  bouche 
du  createur  vers  k  terre.  Ce  fil  sonore,  dont  une  extre- 
mit6  forme  k  terre,  £tablit  aussi  un  pont  entre  le  cr£a- 
teur  et  les  hommes,  entre  k  realite  metaphysique  et  k 
realite  physique.  Situe  entre  le  monde  6ternel  et  celui  de 
nos  representations,  il  traverse  toute  k  zone  du  r£ve  qui 
tisse  le  monde  materiel  de  notre  illusion.  Un  autre  sym- 
bole  tres  ancien  de  k  route  qui  part  de  la  terre  et  traverse 
k  may  a  pour  arriver  au  seutt  de  k  realite"  mdtaphysique, 
eslt  Farbre-tambour  «  r£ve*  par  k  deesse-mere,  lorsqu'elle 
recut  les  paroles  divines » (Menominee).  Ce  tambour,  de 
m£me  que  le  fil,  correspond  a  1'arbre  parknt  qui  domine 
k  montagne  mythique  et  dont  k  pointe  touche  T6toile 
polaire. 

Or,  cette  route  sonore  n'a  pas  6t6  touchde  par  k  mate- 
rialisation partielle  du  monde  acouStique.  Elle  s'esl: 
maintenue  jusqu'a  nos  jours  telle  qu'elle  sortit  de  Tabime 
primordkl,  c'e^t-a-dke  «  comme  un  arbre  ».  Facilement 
praticable  pendant  le  premier  Stade  de  k  creation,  son 
acces  es~t  devenu  cependant  plus  difficile,  parce  que, 
dans  le  monde  materiel,  elle  n'eSt  plus  visible.  Les  rythmes 
qui  frayent  le  chemin  a  travers  le  voile  de  k  maya  sont 
restes  sonores,  mais  leurs  6ckts  de  lumiere  ne  sont  plus 
perceptibles  aux  yeux  des  hommes.  Mtoe  Isis  et  Osiris, 
sejournant  sur  terre,  ne  purent  remonter  au  del  qu'apres 
avoir  repere  et  reconstruit  cette  voie  moyennant  un  chant. 

Mais  ce  pont  entre  le  ciel  et  k  terre  ne  reste  utilisable 
de  part  et  d'autre  qu'a  condition  d'itrt  realisd  avec  un 
degr6  extraordinaire  de  confiance.  II  esl  vrai  que  tous 
les  rites  pr^sument  k  confiance  comme  une  force  a&ive 
(et  non  seulement  comme  une  condition  preliminaire) 
pour  faire  r6ussir  le  sacrifice,  mais  le  musicien,  et  en 
particulier  le  musicien  aveugle,  parait  avoir  iti  considdrd 
comme  le  personnage  le  plus  apte  a  d6velopper  cette 
force,  parce  que  1'invisibilite,  I'impalpabilit^  et  le  lance- 
ment  exafl:  (la  mise  en  voix)  du  phenomene  sonore 
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reckment  une  confiance-force  plus  grande  que  n'importe 
quelle  autre  forme  du  sacrifice.  Aussi  le  Rigpeda  d&si- 
gne-t-il  le  musicien  comme  un  svdbhanavab,  c'eft-a-dire 
comme  un  homme  qui  porte  la  lumiere  en  lui-m£me. 
Parmi  tous  les  mortels,  le  musicien  au  chant  lumineux  eft 
celui  qui  ressemble  le  plus  aux  dieux. 

Pourtant  Fhomme,  de  ses  propres  forces,  ne  sut  pas 
reconnaitre  la  puissance  extraordinaire  de  ce  pont 
sonore  qui  lui  donnait  un  acces  aussi  facile  au  monde 
des  dieux.  Bien  au  contraire,  il  £tait  gdn6  par  k  proximitd 
du  del  (autrefois  si  proche  de  k  terre)  et  il  le  repoussa 
pour  avoir  plus  d'espace.  II  coupa  m&ne  Tarbre  parlant 
et  il  s'aper^ut  trop  tard  que  cette  a£tion  (exdcute'e  tres 
souvent  par  une  femme)  lui  avait  e*t6  n£fafte.  Pour  Spa- 
rer ce  mal,  il  fallut  que  le  heros  civilisateur  descendit  du 
ciel  et  enseigndt  aux  hornmes  les  rites  et  les  chants 
n£cessaires  pour  vaincre  1'illusion  des  sens  et  leur  faire 
r6cup6rer  rimmortalit6.  II  dirigea  leur  attention  surtout 
sur  k  forme  k  plus  sub§lantielle  des  offrandes  possibles, 
c'e^t-a-dke  sur  le  sacrifice  sonore  qui  se  derpule  dans  les 
hymnes  des  personnes  pieuses.  Ce  bienfaiteur,  ven6r^ 
souvent  comme  un  anc£tre  mythique,  leur  fit  com- 
prendre  que,  dans  ce  monde  materialise",  1'oflBrande  du 
souffle  vital  par  le  chant  etait  le  moyen  le  plus  dired,  le 
plus  sur  et  le  plus  efScace  de  s'acheminer  sur  le  pont,  le 
fil  ou  «  Techeile  »  qui  relie  k  terre  au  ciel.  Les  dieux  ne 
sauraient  negliger  les  sacrifices  sonores  que  les  hornmes 
leur  presentent,  parce  que  ces  rites  touchent  k  substance 
des  immortels.  Ds  sont  obliges  d'y  participer.  De  mtoe 
les  hommes  ne  peuvent  se  sou^traire  au  sacrifice  que  les 
dieux  exigent,  mais  ils  sont  libres  de  ^accepter  en  chan- 
tant  ou  de  faire  la  sourde  oreiile  en  le  subissant,  muets  et 
passifs.  Le  sacrifice  e§t  reciproque;  il  eft  k  loi  du  monde. 
Mais,  lorsqu'il  eft  sonore,  les  dieux  se  mat6rklisent  et 
les  hommes  se  spiritualisent  sur  cette  voie,  et  c'eft  alors 
que  se  realise  rinterp6n£tration  du  ciel  et  de  k  terre  qui 
amene  Tharmonie  entre  les  dieux  et  les  hommes.  A 
mesure  que  rhomme  eft  disposd  &  se  transformer  en 
resonateur  et  a  devenir  «  fine  oreiile  »,  il  eft  recompens6 
par  k  faculty  de  defaire  le  voile  de  1'illusion  et  de  se 
rapprocher  du  monde  acouftique  des  morts.  Le  sacrifice 
sonore  eft  superieur  a  toutes  les  autres  formes  du  sacri- 
fice. II  eft  la  subftance  du  chant  rituel  et  il  r£sonne  par 
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k  corde  vibrante  (le  fil  ou  le  «  pont  de  crins  »),  par  k 
flute  («  k  passerelle  de  bambou  »)  ou  par  le  tambour 
(1'arbre  parknt).  Les  Samoyedes  et  les  Kato  californiens 
disent  que  de  chaque  homme  part  un  fil  qui  le  relie  direc- 
tement  a  Dieu.  Plus  ce  fil  est  tendu,  plus  la  rektion  e§t 
intense.  D'apres  une  croyance  des  Lakher  (Inde),  le  ciel 
et  la  terre  communiquent  par  un  reseau  de  cordes 
qui  sont  tellement  rapprochees  les  unes  des  autres, 
que  seul  un  esprit  peut  passer  par  Tespace  qui  les 
separe.  Lorsqu'un  chef  de  tribu  meurt,  son  ame  passe 
entre  ces  coraes  et  en  coupe  une.  Alors  un  tremblement 
de  terre  se  produit. 

Ce  chemin  entre  k  terre  et  le  monde  des  dieux  et  des 
morts  se  deroule  en  forme  de  spirale.  Ce  symbole  de  k 
croissance  et  de  k  revolution  du  soleil  est  souvent 
represente  par  un  escalier  tournant  qui  se  compose  d'une 
serie  de  coins  enfonces  en  une  succession  helicoidale 
dans  le  tronc  d'un  arbre.  Musicalement,  cette  «  helice 
a  huit  spires  »  (Dogon,  Duak)  correspond  a  un  chant 
qui  se  repete  par  groupes  de  huit  unites  de  temps,  soit 
en  augmentant  son  intensite,  soit  par  un  accelerando, 
soit  par  une  diminution  progressive  de  la  sonorit6  ou  de 
k  duree  des  sons  employes,  fitant  donn6  que  presque 
tous  les  rites  repr6sentent  des  acles  qui  imitent  la  puis- 
sance du  verbe  createur,  le  chant  en  spirale  a  des  affi- 
nites  diredes  avec  le  chant  du  tourbillon,  avec  k  plume 
qui  tournoie  sur  les  eaux  primordiales,  «  la  buee  tiede, 
porteuse  du  Verbe,  <jui  se  meut  sur  une  ligne  helicoi- 
dale »  ou  le  fil  en  spirale  qui,  au  dire  des  Dogon,  pro- 
pulse  le  soleil.  Selon  Griaule,  a  qui  nous  devons  des 
renseignements  precieux  sur  la  phflosophie  des  Dogon, 
tout  le  sysl:eme  du  monde  eslt  descendu  le  long  du  fil 
de  k  Vierge.  Les  mythes  americains  et  asiatiques  disent 
qu'au  commencement  le  transformer  courut  sans  cesse 
«  en  cercle  autour  de  k  terre  pour  k  faire  croitre  en 
hauteur  et  en  largeur  ». 

"LA  MUSI&UE,  ALIMENT  DES  DIEUX 

Ces  hymnes  ou  ces  spirales  sonores  r6alisent  l^change 
des  forces  entre  le  ciel  et  k  terre  au  moyen  du  chant 
altem£,  Comme  les  dieus  sont  toujours  avides  de  chants 
de  louange  qui  «  les  fortifient  et  les  font  croitre  »  et 
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que,  d'autre  part,  les  hommes  ont  6galement  besoin  des 
chants  de  la  grace  divine  (ne  fut-ce  que  sous  la  forme  de 
k  pluie  fecondante),  le  chant  alterne  nourrit  autant  les 
hommes  que  les  dieux.  «  Les  dieux  trouvent  leur  sub- 
si&ance  dans  ce  qu'on  leur  offire  ici-bas,  comme  les 
hommes  la  trouvent  dans  les  dons  qui  leur  viennent 
du  monde  celeste  »  (Taittinya  Upanisbad).  Aussi  les 
hommes  ne  manquent-ils  pas  de  profiter  de  cette  situa- 
tion et  ofirent-ils  leur  souffle  vital  pour  preparer  le 
v6hicule  sonore,  dont  leurs  ames  auront  besoin  apres  la 
mort,  pour  pouvoir  entrer  dans  « la  maison  des  chants  » 
ou  «  le  pays  de  k  musique  ».  «  Si  les  dieux  mangent,  ne 
fut-ce  qu'une  seule  fois,  la  nourriture  qu'on  leur  offre, 
on  devient  immortel  »  (Kausttaki  Upanishad).  Le  Sdma- 
vldhana  Upanishad  attribue  a  chaque  dieu  (Prajapati, 
Adityas,  Sadhyas,  Agni,  Soma,  Mitra  Varouna  et  Vayou) 
un  son  determine  de  Fdchelle  tonale  comme  aliment. 
Mais  generalement  ce  sont  des  hymnes  qui  nourrissent 
les  dieux  dont  ils  portent  le  nom.  Dans  le  Rigveda,  le 
poete  offire  son  chant  au  m£me  titre  que  la  boisson  rituelle. 
Le  Li-fa  consid^re  le  chant  et  la  libation  comme  les  deux 
elements  principaux  du  sacrifice,  mais  le  chamane  sib6- 
rien  verse  au  dieu  Aerlik  un  vin  qu'il  puise  diredement 
dans  son  tambour.  Les  pr£tres  mexicains  attachaient  des 
coupes  a  boire  a  leurs  tambours  rituels.  Pour  le  sacrifice 
du  Soma  les  prdtres  vediques  aju^taient  des  cavit£s  de 
resonance  au  vase  de  sacrifice  afin  d'augmenter  la  sono- 
rit6  du  «  murmure  de  Soma  »  quandle  jus  sortait  du  pres- 
soir.  Les  holocauStes  et  les  libations  ne  sont  que  des 
expressions  secondaires  du  sacrifice,  mais  ils  sont 
conformes  au  monde  materialise".  Les  sutras  du  Yajur- 
veda  confessent  clairement  que  les  morts  ne  mangeaient 
pas  les  sacrifices  materiels.  Ils  en  consommaient  surtout  la 
chaleur.  Mais  primitivement  on  ne  leur  faisait  aucun 
sacrifice  materiel;  on  se  Umitait  a  prononcer  des  mantras. 

MULTIPLICITY 
DES  FONCTIONS  DU  H&ROS  CIVILISATEUR 

Nous  avons  vu  que  le  chemin  sonore,  susceptible 
d'etablir  ce  contacl:  fecond  avec  les  morts,  a  et6  fraye*  par 
le  h6ros  civilisateur.  Ce  bienfaiteur  de  1'humanite  r6v61a 
aussi  que  les  morts  logent  souvent  dans  les  pierres 
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et  les  arbres.  fitant  donne  que  la  transformation  par- 
tielle  du  monde  acouStique  en  matiere  ,se  realisait 
d'abord  dans  k  roche  et.lebois,  ces  materiaux  «  les  plus 
anciens  »  sont  —  apres  le  chant  —  les  meilleurs  interme*- 
diaires  entre  le  monde  acoustique  et  le  monde  materiel; 
et  void  pourquoi  ils  forment  aussi  un  lieu  de  passage 
pour  les  ames  des  morts  qui  vont  d'un  monde  a  1'autre. 
Aussi  le  heros  civilisateur  s'efforce-t-il  d'amdnager  k 
terre  le  plus  vite  possible  pour  mettre  toutes  ces  res- 
sources  naturelles  en  valeur.  II  creuse  des  canaux  pour 
rendre  k  terre  plus  habitable  et  rend  les  pierres  et  les 
arbres  plus  maniables  en  les  transformant  en  litho- 
phones  et  en  tambours,  en  haches,  en  recipients  ou  en 
canots.  II  commence  par  k  construdion  des  .instruments 
de  musique  et  les  transforme  plus  tard  en  outtts  dont  k 
puissance  residera  dans  leur  origine  musicale.  L'arc 
musical  se  convertira  en  arc  a  tir,  le  cor  deviendra  une 
corne,  k  flute  donnera  naissance  au  soufHet,  k  harpe  se 
transformera  en  barque,  les  tambours  circukires  forme- 
ront  un  char  ou  les  roues  ,d*un  char.  Pour  augmenter  k 
force  du  sacrifice  sonore  de  ces  instruments,  qui  lui 
permettent  de  travailler,  de  lutter,  de  voyager  et  de  se 
nourrir,  il  se  servira  me~me  des  cadavres  pour  fake 
chanter  les  morts.  Leurs  peaux-couvriront  ses  :tambours. 
Leurs  femurs  lui  fourmront  des  trompettes,  et  deux 
cranes,  r£unis  par  leurs  sommets,  constitueront  un 
tambour  en  forme  de  sablier. 

Le  heros  civilisateur  esT:  tantot  un  mddecin,  tantdt  un 
berger  ou  un  forgeron;  mais  il  e$t  toujours  un  chantre. 
II  a  le  grand  merite  d'avoir  invent^  le  ^metal  ,dont  le 
son  repousse  les  demons  et  dont  k  saintetd  es~t  presque 
6gale  a  celle  de  la  pierre.  Le  cot^  sombre  de  sa  double 
nature  se  traduit  par  sa  colkboration  avec  le  transfor- 
mer II,  qui  est  soit  un  guerrier  feroce  et  un  peu  bete,  soit 
un  chasseur.  Le  premier  exige  le  sacrifice,  le  second  le 
met  en  valeur.  Sur  le  pkn  as1trologique,:le  transformer 
repr6sente  (suivant  les  civilisations)  k  lune  ,d6crois- 
sante,  1'etoile  du  soir  ou  IStos.  Le  hlros  civilisateur  cor- 
respond au  croissant,  a  Tetoile  du  matin  -ou  (par  oppo- 
sition a  Mars)  a  Venus.  Ce  couple  .represente  souvent 
les  anc^tres  mythiques  de  Fhumanite\  -Sdon  k  mytho- 
logie  des  Cora  (Am6rique),  Tdtoile  du  soir  e§t  un  liber- 
tin  qui  habite  un  beau  jardin  situe  aux  rivages  du  fleuve 

ENCYCLOP^DIE  IX  6 
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de  k  vie,  alors  que  l'£toile  du  matin  esT:  un  poete  cha&e, 
un  m6decin-musicien,  enthousiaste  des  sciences  et  des 
arts  qu'il  apporte  aux  hommes. 

Grace  a  son  contact  intime  avec  les  dieux,  le  heros  civi- 
lisateur  peut  apporter  aux  hommes  le  feu  qu'il  a  obtenu 
en  6brechant  le  disque  sokire  ainsi  que- les  animaux  et 
les  grains  qu'il  emporte  souvent  dans  un  tambour.  Dans 
les  contes  qui  rapportent  des  dvenements  de  ce  genre, 
intervient  souvent  un  element  comique  ou  dramatique 
qui  cara&erise  k  double  nature  ou  k  position  intermd- 
diake  du  h£ros  de  culture,  qui  n'est  ni  un  dieu  authen- 
tique  ni  un  homme  veritable.  Selon  une  16gende  que 
A.-M.  Vergiat  a  rapportde  de  1'Oubangui-Chari,  Yilungu, 
le  dieu  createur,  remit  a  T6re  trois  paquets.  Ensuite  il 
tressa  une  longue  corde  et  un  grand  filet.  Dans  un  r£ci- 
pient  qu'il  ferma,  il  avait  mis  de  Teau,  dans  un  panier 
un  couple  de  chaque  espece  et  dans  un  autre  les  graines 
de  toutes  les  pkntes.  Tere,  ne  connaissant  point  le 
contenu  des  trois  paquets,  s'inftalk  avec  eux  dans  le  filet 
pour  descendre  sur  k  terre.  Mais  avant  de  partir, 
Yilungu  lui  remit  un  tam-tam  pour  qu'il  Tavertit  ae  son 
arriv^e  sur  terre,  tout  en  lui  recommandant  de  ne  s'en 
servir  que  lorsque  ses  fesses  toucheraient  le  sol.  Puis  il 
laissa  filer  k  corde.  T6r6  etait  a  mi-chemin  que,  fort 
curieux  de  connaitre  le  contenu  des  trois  paquets,  il  se 
mit  a  frapper  le  tam-tam.  A  cet  appel  Yilungu  se  pencha 
et  invefbva  contre  Ter^  :  «  Comment,  tu  n'es  m^me  pas 
a  mi-chemin  et  tu  frappes  deja  le  tam-tam.  La  terre  est 
encore  loin.  »  Et  il  continua  a  kisser  filer  k  corde. 
Quelques  instants  plus  tard  le  tam-tam  retentit  de  nou- 
veau.  Yiluneu  se  contenta  de  hausser  les  ^paules  et 
continua  a  filer  k  corde.  Quelques  minutes  s'£coulerent 
et  a  nouveau  le  tam-tam  se  fit  entendre.  Alors  Yilungu 
coupa  k  corde.  Mais  le  pauvre  Tere  n'&ait  pas  encore 
arrive  et  c'eSt  bien  lourdement  qu'il  tomba  avec  ses 
cadeaux  sur  le  sol. 

Le  rapport  entre  le  heros  civilisateur  et  le  tambour 
esl:  constant.  Mais  il  esl  loin  d'avoir  toujours  cet  aspect 
burlesque,  car  dans  le  maniement  du  tambour  reside 
k  v6ritable  force  des  ancdtres  mythiques.  C'esT:  le  dieu 
du  tonnerre  lui-m£me  qui  leur  a  confir6  le  droit  de 
rep6ter  les  rythmes  du  tonnerre  sur  cet  inftrument,  afin 
que  les  hommes  puissent  entendre  au  moins  un  echo  de 
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k  voix  c£leSte.  La  16gende  des  Dogon  rapporte  que  ce 
couple  de  jumeaux  ou  ce  forgeron-musiden  avait  des 
tambours  en  forme  de  soufflet  de  forge  ou  d'endume. 
En  frappant  ces  tambours,  il  irnite  la  force  cr£atrice 
des  dieux,  scande  et  fortifie  k  priere  et  apaise  les  cour- 
roux.  Toutes  les  fois  que  le  forgeron  sacrifie  ses  forces 
en  battant  son  endume,  une  partie  de  ses  forces  lui 
6chappe  et  se  communique  a  k  terre.  Sa  masse,  dans 
laquelle  les  graines  sont  descendues  du  del,  eSt «  Pimage 
du  monde  »  et  le  centre  de  k  caverne.  Dans  cette  forge 
terreStre  le  heros  dvilisateur  realise  le  sacrifice  sonore 
a  rexemple  de  la  forge  celeste  dont  ForcheStre  de  tam- 
bours rythme  le  mouvement  de  Funivers.  Ua  bon 
nombre  de  traditions  disent  que  le  forgeron  laisse  trai- 
ner une  jambe,  imitant  en  ced  le  dieu  du  tonnerre  qui 
n'a  qu'une  seule  jambe  et  danse  sur  une  queue  de  serpent. 
Mais  comme  les  corps  du  heros  civilisateuretde  son  rival 
se  rapprochent  davantage  de  la  forme  humaine  avec 
deux  jambes,  ils  imitent  les  dieux  en  boitant  d'un  pied. 

LE  H&ROS   CIVILISATEUR 
DANS  LA   MYTHOLOGIE  CHINOISE 

Dans  la  mythologie  chinoise,  toute  une  armee  de 
forgerons  et  de  joueurs  de  tambour  peuple  k  montagne 
mythique.  To-fei,  le  fils  du  mont  campaniforme,  e§t  un 
dieu  glouton,  un  hibou  aux  ctis  fdroces,  dont  les  tam- 
bours et  les  Mtes  sont  des  soufHets  de  forge.  Les  fils  de 
k  fille  du  fleuve  Rouge  invent^rent  des  tambours  et  des 
doches.  Tchouei  cri6a  des  instruments  a  vent.  D'autres 
traditions  rapportent  que  les  premiers  chants  et  les  pre- 
miers instruments  de  musique  £manerent  des  huit 
vents  ou  des  voix  des  huit  anc&tres.  Les  huit  chants 
parlent  de  T6ducation  des  hommes,  des  soins  a  donner 
a  k  volaille,  de  k  culture  des  hefbes,  du  kbourage  des 
champs,  du  respe6fc  des  r&gles  du  del,  des  bienfaits  des 
empereurs  mythiques,  de  Texploitation  des  ressources 
de  la  terre  et  de  k  domestication  des  animaux.  Les  huit 
instruments  sont  de&in£s  a  faire  resonner  les  huit  616- 
ments.  Dans  le  lithophone  vibre  k  pierre  (en  parti- 
culier  k  phonolithe  des  volcans),  dans  les  ocarinas 
k  terre  cuite,  dans  les  doches  et  les  anches  des  orgues  a 
bouche  le  metal,  dans  les  radeurs  et  diquettes  le  bois, 
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dans  les  flutes  le  bambou,  dans  Forgue  a  bouche  k 
calebasse,  sur  les  tambours  les  peaux,  dans  les  cordes 
la  sole.  De  grands  sacrifices  sont  necessaires  pour  £tablir 
la  paix  et  Fordre  sur  la  terre.  Kouen,  le  musicien,  dut 
se  sacrifier  en  combattant  le  chaos  et  les  dieux  gloutons. 
Kouei  qui,  au  moyen  d'un  lithophone  fit  danser  les 
animaux,  fut  charge  par  Fempereur  mythique  Chouen 
de  creer  la  musique  :  «  La  musique  e§t  Fessence  du  ciel 
et.  de  k  terre.  Seul  un  saint  peut  introduire  de  Fharmo- 
nie  dans  les  principes  de  la  musique.  Kouei  possede  les 
facultds  necessaires  pour  cr£er  cette  harmonic.  >>  Alors 
Houang-ti  le  fit  prisonnier,  le  sacrifia  et  se  servit  de  sa 
peau  pour  faire  un  tambour.  II  le  frappa  avec  Fos  de  k 
bete  de  tonnerre  afin  d'inspirer  a  Fempire  une  crainte 
respe&ueuse.  II  prit  aussi  soin  de  dormer  a  toute  chose 
une  designation  correfte,  «  afin  d'£clairer  le  peuple  sur 
les  ressources  utilisables  »,  et  inStitua  une  commission 
composee  de  scribes  et  de  musiciens  aveugles,  charges 
de  controler  toute  alteration  des  emblemes  visuels  ou 
auditifs.  Le  m£me  Houang-ti  affe&a  egalement  aux  difK- 
rentes  families  un  nom  appropri6,  destine  a  singukriser 
leur  vertu.  II  y  r^ussit,  dit-on,  en  jouant  de  k  flute. 

Comme  tous  les  empereurs,  Yu  le  Grand  ^tait  un 
forgeron.  II  crea  le  tambour  a  un  seul  pied  («  k  porte 
du  tonnerre  »)  et  les  neuf  chaudrons  sonores  corres- 
pondant  aux  neuf  parties  de  k  terre.  II  introduisit  le 
mariage  des  m^taux  et  conStruisit  des  «  tambours  de 
bronze  ».  II  vainquit  le  dragon  de  k  s£cheresse  en  emet- 
tant  avec  son  cor  le  son  du  dragon  de  Teau.  II  dansait 
en  ployant  une  jambe,  afin  d'imiter  1'oiseau  de  pluie  ou 
le  dleu  du  tonnerre  qui  danse  sur  un  seul  pied.  Comme  il 
avait  «  k  voix  jugte  »,  correspondant  a  Tessence  des 
objets  qu'il  imitait,  ilput  devemr  lui-m^me  le  faisan  qui, 
avec  le  bruit  de  ses  anes5  am^ne  le  tonnerre.  «  Au  pre- 
mier mois  de  Tannee  il  y  a  necessairement  du  tonnerre; 
mais  le  tonnerre  n'eSt  pas  n^cessakement  entendu.  Ce 
sont  les  faisans  qui. font  que  necessairement  on  Fentend. » 

Toute  certe-  montagne  mythique,  dans  kquelle  les 
anc£tres  peuvent  se  transformer  en  animaux,  ou,  en 
ployant  leurs  jambes  lunaires,  chevauchent  des  ani- 
maux  ou  des  outils  qui  sont  des  instruments  de  musique, 
ou  les  crocodiles,  dans  leur  joie  de  vivre,  se  tapent  le 
ventre  et  ou  les  morts  sont  des  tambours  ambuknts 
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ou  marchent  avec  des  jambes  en  forme  de  trompettes, 
font  penser  parfois  aux  ceuvres  creees  par  1'imagination 
d'un  Jerome  Bosch.  Ces  formes,  qui  touchent  a  la  fois 
au  tragique  et  au  cornicjue,  sont  1'expression  du  dualisme 
de  la  zone  interme'diaire  entre  le  monde  acoustique  et 
le  monde  materiel. 

Liu  Pou-wei  rapporte  que  Houang-ti  voulut  aussi 
assigner  a  la  musique  des  notes  invariables.  II  envoya 
Ling-Louen,  le  ministre  de  la  musique,  vers  le  pays  des 
morts,  aux  confins  septentrionaux  de  1'empire.  Dans 
une  vallee  sonore,  pres  des  sources  jaunes,  Ling-Louen 
vit  des  bambous  merveilleux,  tous  de  la  me"me  grosseur. 
Ayant  coupe  1'une  des  tiges  entre  deux  nceuds,  il  soufHa 
et  un  son  sortit.  Or  ce  son  etait  celui  m£me  de  sa  voix, 
lorsqu'il  parlait  sans  passion.  II  6tait  aussi  le  murmure 
du  fleuve  Jaune  qui  naissait  dans  k  valle"e.  En  entendant 
ce  son,  deux  oiseaux,  un  couple  de  faisans,  se  poserent 
sur  un  arbre.  Le  premier  emit  six  sons  en  partant  du 
son  issu  du  bambou  d.e  Ling-Louen.  La  femelle  6mit  six 
autres  sons.  Le  miniStre  ayant  prete  1'oreille,  coupa 
onze  autres  tubes  repondant  a  tout  ce  qu'il  venait 
d'entendre.  Cela  fait,  il  rentra  au  palais  et  remit  a  son 
maitre  ces  6talons  sonores  que  Ton  nomma  Hu  c'est-a- 
dire  «  lois  ».  Void  les  noms  de  ces  sons  par  ordre 
chromatique  et  ascendant :  k  cloche  jaune,  le  grand  Uu9  le 
grand  fer  de  fleche,  k  cloche  serree,  Tancienne  purifi- 
cation, le  liu  cadet,  k  fecondite  bienfaisante,  la  cloche 
des  bois,  k  regie  egale,  le  liu  du  sud,  Timparfait,  k  cloche 
d'echo.  II  eft  tres  probable  que  primitivement  ces  bam- 
bous n^taient  pas  des  flutes,  mais  des  batons  de  rythme. 

Par  k  suite,  refFort  des  empereurs  porta  sur  k  trans- 
formation de  k  musique  naturelle  en  musigue  artisltique 
et  sur  k  creation  d'un  bon  repertoire  musical.  Lorsque 
Tchouan-hou  monta  sur  le  trone,  tous  les  vents  souf- 
flerent  dans  les  direclions  correspondantes*  L'empereur, 
ravi  de  ce  chant,  ordonna  au  dragon  Fei  d'imiter  les 
huit  vents  et  de  dormer  a  ce  chant  naturel  une  forme 
musicale.  Le  crocodile  T'o  (tambour)  fut  charge  de 
rnarquer  le  rythme  par  les  sons  yang,  qu'il  produisit  en 
se  battant  le  ventre  avec  sa  queue.  Cette  musique  fit 
tant  de  plaisir  a  Fempereur  qu'il  en  fit  un  sacrifice  sonore 
aux  dieux.  Sous  Tempereur  Yao,  le  musicien  Tsi  jouait 
d'un  tambour  et  d'un  lithophone  qui  firent  danser  les 
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animaux.  II  imitait  aussi  le  bruissement  des  for£ts  et 
les  sons  des  fleuves.  Pour  ces  pieces  toutes  nouvelles, 
un  musicien  aveugle  eleva  le  nombre  des  cordes  de  k 
cithare  de  cinq  a  quijxze  et  les  employa  pour  faire  des 
sacrifices  aux  dieux.  Mais  on  essayait  aussi  de  se  servir 
de  cette  musique  nouvelle  a  des  fins  magiques.  Le 
roi  Wou  fit  composer  des  chants  et  conftruire  de 
nombreux  instruments  de  musique  dont  le  son  obligeait 
le  faisan  a  regler  son  vol  sur  les  rythmes  de  Torcheare 
imperial.  Yu  le  Grand  n'hesitait  mdme  pas  a  mettre  k 
musique  au  service  de  la  propagande.  Lorsqu'il  eut  cana- 
lise* les  grands  fleuves,  il  ordonna  au  musicien  Ngan- 
Yao  de  composer  les  neuf  parties  du  Hia  Yue  qui  cele- 
brait  les  exploits  et  les  bienfaits  de  Tempereur. 


AU  MOYEN  DE  LA  MUSIQUE 
LES  HOMMES  IMITENT  LES  DIEUX 


SITUATION  COSMIQUE 
DU  MAGICIEN-CHANTEU& 

Le  cr£ateur  et  son  rival,  ainsi  que  le  he"  ros  cdvilisateur 
et  son  adversaire,  entretiennent  leurs  rektions  avec 
I'humanit6  au  moyen  des  esprits.  Ces  6tres  sont  g6n£- 
ralement  les  ames  des  morts.  Us  entrent  dans  Toule  ou 
dans  le  corps  du  magicien  qui  forme  le  dernier  echelon 
de  k  hierarchic  des  £tres  a  double  nature.  Aussi 
accuse-t-il  souvent,  dans  sa  maniere  de  parler,  de  chanter 
ou  de  s'habiller,  un  cara6fcere  nettement  hermaphro- 
dite. Son  secret  consisT:e  ckns  Tart  de  savoir  imiter  les 
dieux.  Presque  tous  les  rites  cherchent  a  realiser  par 
leurs  chants  des  a&es  d'analogie  avec  la  musique  de  k 
creation.  Aussi  bien  k  force  dvocatrice,  capable  de  jrame- 
ner  le  printemps,  k  pluie  ou  k  sant6,  que  la  conftruftion 
de  Techelle  sonore  entre  le  del  et  k  terre,  dmanent  du 
sacrifice  sonore.  Le  siege  de  cette  capacite"  du  magicien 
«  d'dtendre  le  sacrifice  »  reside  dans  sa  voix  ou  dans  un 
engin  magique  qui,  en  definitive,  eft  toujours  un  in£tru- 
ment  de  musique  ou  un  symbole  du  son.  Par  sa  parole 
humide  et  lumineuse  le  chantre  alerte  les  dieux,  suscite 
leur  adion  et  prolonge  leur  son.  Mais  comme  cette  «  fl&rhe 
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sonore  »  se  dirige  vers  le  pays  des  motts,  un  rapport 
direft  avec  les  esprits  eslt  indispensable. 

Pour  parvenir  a  ce  but  un  magicien  au&ralien  se  laisse 
mettre  a  mort  et  jeter  dans  un  trou  d'eau  pour  quatre 
jours.  Le  dnquieme  jour  on  Ten  retire;  on  lui  aonne 
Fos  d'un  mort  qui  sert  aux  envoutements  et  on  lui 
enseigne  les  chants  n<§cessaires.  Le  jeune  chamane  sibe- 
rien  visite  le  pays  des  morts  pour  «  se  faire  durcir  la 
voix  et  la  gorge  ».  Ensuite  on  le  conduit  a  un  arbre 
immense,  peuple  d'ames  humaines  qui  lui  donnent  trois 
branches  aont  il  doit  con&ruire  trois  tambours.  Souvent 
le  futur  mddecin-chantre  es"t  oblige  de  se  soumettre 
a  une  operation  tres  difficile.  Alors  les  esprits  lui  ouvrent 
le  ventre,  lui  enlevent  les  visceres  et  introduisent  dans 
son  corps  des  cordes  et  des  cristaux  qui  arrivent  en  sif- 
flant.  Pendant  les  longues  semaines  qu'il  passe  dans  la 
solitude,  il  s'astreint  a  connaltre  k  musique  interne  des 
objets.  Une  telle  in£ltration  dans  Fessence  de  la  vie  cos- 
micpe  ne  peut  se  rdaliser  que  gra*ce  a  un  sentiment  de  soli- 
darite"  avec  les  objets  et  a  une  identification  complete  de 
rhomme  avec  la  nature  au  moyen  du  son.  II  faut  que  se 
produise  entre  le  magicien  et  son  objet  une  compene- 
tration  qui  efface  les  firontieres  entre  le  sujet  et  Fobjet  et 
qui  confere  au  magicien  k  faculte  de  reproduke  avec 
«  k  voix  jusl:e  »  les  sons  qui,  normalement,  n'appar- 
tiennent  qu'aux  objets  qu'il  imite. 

Onn'a  pas  le  choix  entre  devenir  un  magicien-chanteur 
ou  non.  line  voix  imperieuse  qui  vit  dans  Fame  du  candi- 
dat,  lui  Impose  son  destin.  Un  magicien  yakoute  raconte 
qu'a  Fage  de  vingt  ans,  il  tomba  makde  et  entendit 
subitement  les  voix  de  tous  les  objets  que  les  autres 
hommes  ne  pouvaient  percevoir.  II  en  soumrait  terrible- 
ment  jusqu'a  ce  qu'il  prit  un  tambour  et  commengat 
a  chanter  et  a  jouer  de  Finslxument.  Alors  les  esprits 
purent  pentoer  dans  son  corps.  Au  dire  des  Wintu 
(Amdrique),  les  esprits  (les  sons-substance)  lui  percent 
les  oreilles.  Mais  pour  qu'ils  ^uissent  entrer  par  une 
preille,  traverser  k  tete  et  sortk  par  Foreille  opposed, 
il  faut  que  le  chamane  chante  sans  interruption.  Les 
hautes  avilisations  connaissent  6galement  ce  ^chemin 
acou^ique  -  qui  permet  d*acqu6rir  des  cpnnaissances 
6sot6riques.  Selon  f  * Atbarvaveda,  le  yogi  fait  son  ascen- 
sion vers  Brahma"  en  dix  dtapes.  La  premiere  resonne 
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comme  «  tint »,  elle  e$t  cojnforme  au  corps ;  k  seconde 
fait  entendre  «  clnlnz  »  et  tord  le  corps.  Le  troisieme 
son,  issu  d'une  cloche,  fatigue.  La  quatrieme  etape, 
semblable  au  son  d'une  conque,  fait  secouer  la  tete. 
Ensuite  vibre  une  corde  qui  excite  le  pakis,  ce  cjui  engage 
le  yogi  a  battre  des  mains  et  a  boire  «  la  verite  immor- 
telle voilee  ».  La  septieme  <§tape  eft  un  son^de  flute 
qui  r£vele  de  nouvelles  connaissances.  Au  huitieme  et 
au  neuvieme  ftade,  un  rythme  de  tambour  exprime  la 
Parole  Sainte  et  produit  1'invisibilite  du  yogi  qui,  au 
dixieme  son,  par  un  coup  de  tonnerre,  devient  Brahma. 

LE  CHANT  DU  MAGICIEN 

Un  magicien-chantre  eft  done  plus  qu'un  homme 
ordinaire,  fitant  un  resonateur  cosmique,  le  rayonne- 
ment  de  sa  puissance  croit  avec  sa  facultd  d'entendre  et 
de  resonner.  II  e^t  capable  de  reproduire  au  moins  une 
partie  du  kngage  primitif  des  dieux.  Souvent  il  voudrait 
£tre  comme  Tes  dieux,  ce  qui  n'a  d'ailleurs  rien  d'eton- 
nant,  puisqu'il  peut  s'identifier  avec  tous  les  etres  qu'il 
se  sent  en  mesure  d'imiter. 

La  forme  la  plus  courante  de  ces  metamorphoses  eft 
k  transformation  en  animal.  Dans  les  rites  de  I'Egypte 
et  de  Tlnde  anciennes  on  cherchait  a  imiter  les  voix  des 
dieux  zoomorphes  avec  le  plus  grand  realisme.  Les 
hymnes  a  Indra  etaieat  chantes  avec  la  voix  d'un  vau- 
tour  ou  d*un  taureau;  pour  Soma  on  imitait  le  bourdon- 
nement  des  abeilles.  Pendant  les  trois  libations,  les  pr£tres 
vediques  recitaient  le  matin  d'une  voix  de^poitrine  qiii 
ressemblait  au  rugissement  du  tigre;  a  midi  on  chantait 
avec  la  voix  de  gorge,  sembkble  au  cri  de  1'oie;  le  soir 
on  se  servait  de  k  voix  de  tdte  qui  rappelait  le  cri  du 

n^n.  Les  Douak  (Afrique)  assimilent  k  voix  de  tdte 
'aigle,  celle  de  k  poitrine  au  tigre  et  celle  du  ventre 
au  bceuf.  Mais,  dans  ces  coutumes,  la  difference  entre  k 
magie  et  k  religion  commence  deja  a  devenir  sensible. 
Le  magicien  cherche  a  s'identifier  avec  son  dieu  ou  son 
esprit  pour  mettre  k  main  sur  lui.  La  religion  se  limite 
a  appefer  ou  a  reveiller  son  dieu  et  lui  offre  k  nourriture 
acouStique  sous  k  forme  d'un  chant  de  louange;  mais 
elle  ne  cherche  pas  a  entraver  k  libertd  de  ce  dieu.  L'imi- 
tation  des  cris  et  des  mouvements  des  dieux  dans  1'inten- 
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tion  de  realiser  une  transsubStantiation  au  moyen  du 
son  se  trouve  deja  chez  les  tribus,  totemi&iques.  Pour 
elles  Timitation  des  essences  sonores  conStitue  Funique 
forme  du  sacrifice.  On  salt  que,  dans  ces  civilisations, 
chaque  objet  et  chaque  £tre  ont  ete  cr6es  par  la  voix 
d'un  dieu-totem,  Lorsque  ces  dieux,  epuises  par,  leur 
travail,  se  retirerent,  ils  confierent  chaque  crdation  a  un 
individu  humain  determine  en  le  rendant  responsable 
de  k  conservation  et  de  la  multiplication  de  cette  espece. 
A  cet  effet,  ils  lui  enseignerent  le  sacrifice  sonore,  c'es~t-a- 
dire  1'imitation  exa&e  des  sons-substance  au  moyen  des 
cris  et  des  chants.  Tout  individu  sachant  imiter  le  bruit 
de  la  pluie  ou  le  sifHement  du  serpent,,  sera  une  pluie 
ou  un  serpent,  capable  de  reanimer  la  pluie  ou  le  serpent 
au  moment  propice.  Le  sacrifice  du  magicien  qui  jeune, 
offre  son  souffle  vital  en  chantant,  se  met  en  extase  et, 
d'inanition,  tonibe  finalement  par  terre  pour  realiser  k 
transsubftantiation  par  le  son,  est  un  phenomene  tres 
repandu.  Pourtant  son  existence  dans  les  cultures  totemis- 
tiques  peut  paraitre  etrange,  etant  donne  que  ces  civili- 
sations ne  connaissent  pas  les  sacrifices  materiels.  Mais 
A.  W.  Howitt  a  souligne  a  plusieurs  reprises  que  dans 
ces  rites  auftraliens  les  cris  constituent  k  partie  centrale 
des  ceremonies.  C'est  pr^cis^ment  dans  le  sacrifice  exclu- 
sivement  acou5ti_que  que  se  manifeste  le  caradere  parti- 
culierement  ancien  de  ces  civilisations. 

Au  moyen  de  «  k  voix  juste  »,  le  magicien  r£ussit 
done  a  reveiller  les  dieux  ou  les  esprits  qui  animentles 
objets  et  a  s'identifier  avec  eux.  Les  substances-  des 
esprits  evoqu6s  ayant  penetrd  son  corps,  le  magicien,. 
en  les  faisant  parler  par  sa  bouche,  cherche  a  leur 
imposer  sa  volont6  par  Tinsertion  du  cri-subStance  dans 
une  chanson  qui,  munie  de  paroles,  imprime-  a  cette 
force  k  dire&ion  d^siree.  Souvent  il  commence  par 
un  murmure  en  geSticulant  avec  ses  mains,  afin:  de 
reperer  le  corps  sonore  de  Tesprit  envisagd.  Sa  pens6e 
s'etant  ^ckircie,  peu  a  peu  il  dleve  k  voix.  Lorsque^  le 
contadl:  s^est  &abli,  un  bruissement  ou  un-  sifflement 
trahit  1'arriv^e  de  Tesprit.  La  presence  de  cet.  etre  se 
traduit  presque  toujours  par  des  sensations  auditives 
qui,  apres  cek,  peuvent  6tre  doublees  ou  non  d'impres- 
sions  visuelles.  Comme  chaque  esprit  eft  une  melodic 
determinee,  le  timbre  de  sa  voix  et  le  motif  carafte- 
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ri&ique  de  son  chant  constitueront  les  Elements  princi- 
paux  de  k  composition,  dans  laquelle  le  magicien 
emprisonnera  cet  esprit.  Dans  d'autres  cas  la  ceremonie 
commence  par  un  cri  qui  effraye  les  esprits.  Ensuite 
le  magicien  leur  chante  leurs  noms,  leur  couleurs,  leur 
habitat  et  leuts  qualites.  Quand  il  a  a  faire  a  un  esprit 
inconnu,  il  emploie  des  paroles  flatteuses  ou  des  invec- 
tives, aftn  de  1  obliger  a  se  presenter  et  i  confesser  son 
nom  ou  sa  chanson.  Au  lieu  de  «  cheyaucher  »  k 
voix  du  magicien,  Fesprit  peut  s'introduire  aussi  dans 
un  engin  magicjue.  Le  m6decin  des  Cherokee  tient 
dans  k  main  droite  un  croc  de  serpent  et,  pendant  qu'il 
chante,  Pesprit-serpent  eft  cense  p6netrer  dans  le  croc 
que  Ton  volt  fremir.  En  terminant  sa  chanson,  le  m6de- 
cin  porte  le  croc  a  sa  bouche,  souffle  dessus  et  chan- 
tonne.  Apres  cela,  il  s'en  sert  pour  dessiner  des  sillons 
sur  la  poitrine  du  makde.  Les  Pangwe  (Afrique)  «  sucent » 
le  son-subslance  de  Tesprit  d'un  objet,  «  comme  une 
araignee  suce  le  sang  de  sa  viSime  ».  Ensuite  ils  Tenfer- 
ment  dans  leur  bouche  et  le  «  font  danser  dans  le  filet 
d'une  chanson  »  ex6cutte  a  dents  serrees.  Finalement, 
quand  il  esl:  epuis6,  ils  1'expeftorent. 

II  n'esl:  pas  facile  de  tracer  k  limite  entre  les  demi- 
dieux  et  les  esprits.  D'une  fagon  generale,  ces  etres  sont 
les  ames  de  personnes  mortes  dont  on  se  souvient  encore 
plus  ou  moins.  Suivant  leur  importance  ou  le  temps 
ecou!6  depuis  leur  mprt,  ils  vivent  dans  les  nuees  ou 
dans  les  matieres  anciennes  (pierre,  bois,  eau).  Comme 
ils  peuvent  se  depkcer,  ils  ne  forment  pas  Tessence 
sonorc  des  objets  qui  leur  servent  de  support,  mais 
ils  sont  capables  d  exercer  une  grande  influence  sur 
les  etres  qui  leur  offrent  Thospitalite.  Les  esprits  qui 
constituent  k  substance  sonore  de  ces  objets  forment 
le  dernier  echelon  des  dtres  semi-divins  engages  dans 
k  creation  et  k  conservation  du  monde  materiel.  La 
magie  pratique  s'adresse  surtout  ^  eux,  parce  qu'ils 
sont  plus  faciles  a  atteindre  que  les  dieux. 

Les  textes  des  chansons  se  rdduisent  souvent  a  une 
simple  repetition  du  nom  de  Tespritp  Les  discussions 
et  les  invedtives  entre  le  sorcier  et  son  adyersaire  sont 
probablement  des  produits  de  basse  magie.  Pour  que 
le  rite  soit  efficace,  chaque  nom,  pu  chaque  phrase,  doit 
etre  executd  sur  une  seuie  respiration.  Si  le  texte  contient 
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plusieurs  phrases,  il  esT:  indispensable  qu'un  tambour, 
un  hochet  ou  une  cloche  sonnent  sans  interruption 
pour  couvrir  les  silences  du  chanteur.  II  faut  que  «  le 
sacrifice  soit  continu  »,  sinon  un  mauvais  esprit  ne 
manquerait  pas  de  faire  avorter  le  rite  en  se  glissant 
dans  les  silences.  «  II  dechirerait  le  filet  »  (Douala). 

Une  grande  gamme  de  ressources  dynamiques  eSt 
egalement  necessaire.  II  y  a  des  esprits  qui  desirent  toe 
abordes  doucement  et  d'autres  qui  pr£ferent  qu'on 
leur  parle  sur  un  ton  franc  et  fort.  Un  chant  magique  eft 
toujours  une  accumuktion  de  forces  qui,  a  partir  du 
cri  initial,  s'accrolt  de  plus  en  plus.  Son  potential 
depend  de  la  capacite"  du  magicien  qui  doit  savoir 
s'arr£ter,  «  avant  que  le  chant  eclate  ».  Les  Douak 
considerent  certaines  inter je&ions  vocales  comme  des 
soupapes.  Mais  m£me  sans  avoir  approch.6  ce  point 
critique,  le  simple  fait  de  terminer  une  chanson  eft 
toujours  accompagne"  de  certaines  mesures  de  pre- 
caution. Un  chant  eft  «  un  char  qui  descend  sur  une 
pente  »  ou  «  un  animal  qui  s'eft  mis  en  colere  »  (Douala). 
Aussi  les  hommes  kncent-ils  des  cris  feroces,  pendant 
que  les  femmes  lachent  des  trilles  pergants  pour  avertir 
les  gens  que  k  chanson  eft  sur  le  point  de  se  terminer. 
Alors  tout  le  monde  fuit  en  poussant  des  cris  qui 
emp£chent  les.  esprits  liberes  de  se  precipiter  sur  les 
personnes  dont  ils  ont  etc"  «  prisonniers  dans  k  chanson  ». 
Dans  les  lies  Marquises,  on  forme  k  cadence  moyennant 
un  son  tres  long,  coupe"  finalement  par  un  brusque 
coup  de  diaphragme  au  moment  ou  1'on  ferme  la  bouche. 
«  On  fait  un  nceud,  comme  si  Ton  fermait  un  sac.  »  Les 
derviches  tourneurs  terminent  leurs  chants  par  une 
puissante  exclamation  de  k  sylkbe  HOU  qui  veut 
dire  LUI  (Dieu). 

Un  bon  njagicien  doit  £tre  im  bon  chanteur.  Cek 
ne  veut  pas  dire  qu'il  doit  avoir  une  belle  voix;  il  doit 
toe  un.  respnateur  desseche  par  le  sacrifice,  capable 
de  reproduire  tous  les  sons  de  k  nature.  Quand  sa 
peau^  seche  comme  le  parchemin  d'un  tambour,  touche 
ses  os,  il  esl:  devenu  une  ofl&rande  pure  aux  dieux  qui, 
a  leur  tour,  s'offirent  alors  a  lui  en  entrant  dans  son 
corps.  II  suffit  qu'il  kisse  sa  bouche  grande  ouverte 
et  se  comporte  comme  le  dieu  evoqu6,  pour  que  celui-ci 
en  lui,  lui  imprime  les  mouvements  cle  sa  danse 
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et  chante  par  sa  bouche.  Or,  si  le  corps -du  magicien- 
danseur  eSt  charge  de  grelots  ou  de  paquets  de  demi- 
coques  de  fruits  desseches  ou  de  pieces  m6talliques, 
cet  «  homme-sonnailles  »  (Schaeffner)  n'eSt  plus  qu'un 
instrument  de  musique  du  dieu  qui  1'a  envanl.  A 
1'exemple  des  dieux,  il  eSt  un  cadavre  vivant.  ConSti- 
tuant  un  foyer  du  sacrifice  sonore,  il  se  pkce  dans  le 
centre  mystique  de  Tunivers.  II  ressemble  a  1'arbre 
parlant  ou  a  Tarbre  du  culte  dont  les  branches  portent 
toutes  sortes  d'offrandes  et  des  instruments  de  musique 
qui  sont  censes  renfermer  les  ames  humaines.  Par 
opposition  aux  «  instruments  »  du  monde  purement 
acouStique,  ces  instruments  ne  sont  plus  de  purs  symboles 
des  chants  divins,  mais  des  images  concretes  des  dieux, 
car  les  anc£tres  ont  form£  les  instruments  a  1'image 
des  maitres  du  monde.  Tout  instrument  de  ce  genre 
eSt  une  caverne  de  resonance  qui  produit  une  musique 
lumineuse  pour  ceux  qui  savent  1'entendre.  Le  « tambour 
du  corbeau  »  des  Tsimshian  (Amerique)  emet  une  clarte 
eblouissante.  Les  habitants  de  Tile  Malekoula  parlent 
d'une  conque  immense  et  rayonnante  qui  nage  sur  k 
mer.  Selon  k  tradition  hindoue,  des  clochettes  des 
3toupas  ^manaient  des  sons  harmonieux  en  meme 
temps  que  la  lumiere.  Peut-^tre  cette  id6e  etait-elle 
aussi  liee  a  FaspecT:  brillant  du  mdtal.  Une  inscription 
sume'rienne  du  troisieme  millenaire  mentionne  une 
cymbale  ou  coupe  d'offrande  qui  «  brille  comme  le  jour  ». 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSI&UE 
SONT  DES  DIEUX  ISSUS  DU  SACRIFICE 

Nous  avons  vu  que  les  ancetres,  en  conStruisant  les 
instruments  de  musique,  se  servaient  surtout  des 
«  matieres  anciennes  ».  Dans  les  Indes,  Dhamrakara 
emet  par  les  pores  de  son  cuir  chevelu  et  les  paumes 
de  ses  mains  toutes  sortes  d'inStruments.  Lorsque  le 
grand  Manitou  donna  son  tambour  a  Tancetre  maternelle 
des  Chippewa,  il  reckma  en  6change  le  sacrifice  de 
deux  hommes  pour  en  fake  un  nouvel  instrument. 
De  me*me  Houang-ti  n*h6sitait  pas  a  tuer  Kouei,  le 
musicien,  et  a  se  senrir  de  k  peau  de  sa  vi&ime  pour 
conStruire  un  tambour.  Mais  lorsque  sa  peau  fut  bien 
s6ch6e,  Kouei  devint  plus  puissant  encore,  car  desormais 
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sa  voix  parlait  a  travers  sa  peau  sacrifice.  Tout  corps 
r6sonnant  proc£dant  d'une  «  matiere  ancienne  »  ou  du 
sacrifice  d'un  dieu,  d'un  anc£tre,  d'un  homme  ou  d'un 
animal,  esl:  un  reservoir  de  forces  surnaturelles,  dont  les 
formes  parfois  anthropomorphes  ou  zoomorphes  repro- 
duisent  1'image  des  e"tres  sacrifies.  Aussi  les  hommes, 
con&ruisant  leurs  instruments,  imiterent-ils  Toeuvre  des 
dieux.  Les  Incas  scalpaient  leurs  vicHmes  et  en  faisaient 
des  mannequins  qu'ils  gonflaient  pour  leur  frapper  le 
ventre.  Au  Tibet,  le  lama  souffle  dans  un  femur  humain, 
transforme"  en  trompette.  Les  chamanes  asiatiques  consi- 
derent  I'homme  ou  1'animal  qui  ont  sacrifie  leur  peau 
pour  k  construction  d'un  tambour,  comme  «  le  Seigneur 
de  I'instrument  ».  La  baguette  es~l  tantdt  un  «  couteau  », 
tantot  un  «  fouet  »  ou  eUe  a  la  forme  d'une  patte  meur- 
triere  ou  d'un  Y,  qui  esl:  un  symbole  du  sacrifice.  A 
des  occasions  particulierement  solennelles,  le  chef  des 
Bayeke  (Afrique)  jette  une  lance  a  1'interieur  du  tambour. 
Les  Dchagga  (Afrique)  considerent  Tare  musical  comme 
le  corps  cPune  jeune  fille  assassinee  et  jetee  a  1'eau.  Dans 
un  conte  kirghiz,  probablement  d'origine  persane  (Tuti 
Name),  un  dieu-singe,  sautant  d'un  arbre  a  1'autre,  tomba 
et  se  blessamortellement.  Ses  inteslins  resltanttendus  entre 
deux  branches,  r£sonnerent  au  vent  lorsqu'ils  .furent 
devenus  sees.  Un  chasseur  qui  decouvrit  cet  «  inStru- 
ment  »  en  imita  le  principe  et  construisit  le  premier  luth. 
L'incarnation  des  dieux  du  tonnerre  se  realise  de 
preference  dans  les  tambours.  Les  rhombes  australiens, 
qui  reproduisent  egalement  k  voix  du  tonnerre,  sont 
les  corps  p£trifi6s  des  dieux-totems  morts  a  k  suite  de 
leurs  sacrifices  sonores.  Aussl  les  Kaitish  donnent-ils  .a 
chaque  rhombe  le  nom  du  dieu  incarne  dans  cet  instru- 
ment. Les  hochets  des  Menominee  sont  les  «  mains  » 
d'un  dieu.  La  conque  de  Qiva  esl:  k  parole  divine.  A 
Touverture  de  la  conque  esl:  Chandra,  le  dieu  de.k  lune, 
sur  son  c6te  Varouna,  sur  son  revers  Prajapati.  Sur  k 
pointe  se  trouvent  Ganga,  Sarasvati  et  tous  les  autres 
Heuves  sacr6s  des  trois  mondes.  (Jiva  inventa  k  cithare 
en  contempknt  Parvati.  Le  long  manche  de  1'inslxument 
correspond  au  pur  visage  de  sa  ^akti.'Les  deux  gourdes 
represented  ses  belles  formes.  L'ivoire  symbolise  ses 
sems,  le  me"tal  ses  bracelets  et  le  son  de  1'inslxument 
esl:  sa  respiration  rythm6e.  Des  trompettes  d'argent  de 
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TEgypte  ancienne  portent  les  images  des  dieux  Ptah 
et  Amon-R£  ou  Re-Horakhti.  Mais  k  majorit6  des 
in&ruments  paralt  correspondre  aux  anc£tres  celestes. 
Le  grand  tambour  mexicain  hue  buetl  du  dieu  de  k 
guerre  eSt  le  «  vieux  chantre  »  lui-meme.  Les  tambours- 
arbres  des  NouveUes-H6brides,  de  m&ne  que  certaines 
flutes  taillees  en  forme  de  corps  humain  en  Colombie 
britannique  et  en  Nouvelle-Z61ande,  sont  des  anc£tres. 
Tous  les  instruments  que  Tore  donnait  aux  Pygme'es 
Efe  (Afrique)  pour  les  rites  de  k  circoncision  portent 
le  nom  de  ce  dieu.  Le  rhombe  «  Oro  »  eSt  le  dieu- 
chasseur  des  Yorouba  africains.  Lorsqu'un  instrument 
eSt  nomme  «  6toile  du  matin  »  ou  orne  des  symboles  de 
cet  aStre,  il  incarne  certainement  le  hdros  de  culture 
(certains  tambours  indon6siens,  k  conque  de  Quetzal- 
coatl,  le  shofar  [cor]  des  Israelites).  La  double  nature 
de  ces  ancdtres  s 'accuse  parfbis  dans  la  construction 
des  instruments.  Chez  les  Bhil  (Asie)^les  tambours  a 
sablier,  conStitues  de  deux  peaux  humaines  tendues  sur 
deux  h6mispheres  craniens  soudes  sommet  a  sommet, 
symbolisentles  ancetres  dePhumanite.  D'autres  tambours 
presentent  deux  peaux  dont  Tune  eSt  souvent  de  bouc 
et  frappee  avec  une  baguette,  alors  que  Tautre  eSt  de 
cn&vre  et  frappee  a  la  main.  Parfbis  le  musicien  s'iden- 
tifie  avec  son  instrument.  Quand  il  danse  avec  le  tambour, 
il  semble  toe  le  frere  jumeau  de  rinStrument.  Le 
tambour  qui  paralt  6tre  le  plus  conforme  aux  hommes 
et  aux  ancetres  eSt  celui  en  forme  de  sablier.  Les 
Monumbo  de  k  Nouvelle-Guinee  Tappellent,  <<  danse 
humaine  ».  C'eSt  lui  qui  a  ddterroine'  ranatomie  artis- 
tique  du  tronc  du  dieu  £tva. 

Jl  n'eSt  pas  aise  de  verifier  exa£tement  si  les  corps  des 
instruments  represented  ou  sont  les  dieux,  mais  il  parait 
certain  que  leurs  voix  sont  les  voix  des  dieux.  Mais 
ces  cadavres  vivants  ont  faim.  Les  trompettes  sont 
munies  d'un  pavilion  en  forme  de  gueule  grande  ouverte, 
les  flutes  et  les  hochets  crient  feinine,  les  cithares  et 
les  tambours-sabliers  a  une.  seule  peau  montrent  des 
bouches  beantes  de  crocodile  ou  de  baleine.  Pour 
assouvir  leur  faim,  on  les  nourrit  d'abord  de  substances 
qui  symbolisent  le  son  des  inorts  et  ensuite  on  les 
meurtrit  par  le  jeu  sacrificiel  qui  les  fait  r6sonner. 
Tres  souvent  on  pkce  des  pierres  sacre"es  dans  le  fond 
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du  tambour.  En  Afrique,  en  Indonesia  et  en  Assam, 
on  depose  des  cranes  ou  des  machoires  de  morts  a 
1'interieur  de  cet  instrument.  Les  Bena-Kanioka  (Afrique) 
ferment  le  fond  de  resonance  d'un  tambour  avec  la 
calotte  d'un  crane  humain.  Lors  de  I'intronisation  d'un 
nouveau  chef,  les  Bahavu  con&ruisent  un  tambour  et 
mettent  la  t£te  de  1'ancien  chef  de  k  tribu  a  I'intdrieur 
de  I'ingtrument.  Ensuite  ils  ferment  le  tambour  avec 
k  peau  d'un  bceuf  de  sacrifice.  Chez  les  Bayankold, 
les  tambours  royaux,  posds  sur  un  lit,  sont  considdrds 
comme  des  vaches  sacrees.  II  leur  eft  fait  des  offrandes 
quotidiennes  de  kit.  Avec  le  re&e  de  ce  liquide,  on  fait 
le  beurre,  dont  on  oint  les  tambours.  Lors  du  couron- 
nement  d'un  nouveau  roi,  on  les  recouvre  de  nouvelles 
peaux  que  Ton  frotte  avec  des  boules  faites  du  sang 
d'un  jeune  pa&eur  mekng6  a  celui  d'une  vache  et  a 
des  cendres  de  papyrus.  En  Nouvelle-Guinde  hollandaise, 
k  peau  du  tambour  e§t  collee  a  1'aide  de  chaux  et  de 
sang  provenant  du  membre  viriL  En  Asie  septentrionak, 
on  verse  des  boissons  alcooliques  sur  les  parchemins 
ou  les  cordes.. 

Mais  il  ne  suffit  pas  que  TinStrument  resolve  des 
offrandes.  La  reponse  du  meu  depend  aussi  de  k  qualit6 
de  rin^trumentiSte.  Un  griot  Malinke  (Afrique)  demanda 
un  jour  a  un  forgeron  de  lui  conStruire  une  guitare. 
L'in^trument  6tant  achev6,  le  musicien  fit  un  essai  et 
con^tata  qu'il  spnnait  fort  mal.  Alors  le  forgeron  lui 
dit :  «  Cette  guitare  e^t  un  morceau  de  bois.  Comment 
veux-tu  qu'il  chante,  aussi  longtemps  qu'il  n'a  pas  de 
coeur  ?  C'e^l  a  toi  de  le  lui  donner,  Ce  bois,  tu  dois  le 
prendre  sur  ton  dos  et  Temporter  au  combat  pour  qu'il 
r6sonne  quand  les  coups  de  sabre  tombent.  H  faut  qu'il 
absorbe  du  sang^  il  lui  faut  absorber  ton  sang  et  ton 
souffle.  II  faut  que  tes  peines  deviennent  les  siennes  et 
que  ta  gloke  oevienne  sa  gloire.  »  Aussi  longtemps 
qu'un  instrument  n'e^t  pas  consacr6,  il  e§t  un  temple 
vide.  Pour  y  faire  entrer  le  dieu,  les  Menominee 
«  chaufTent  »  les  tambours  avec  des  chants.  Les  Papouas 
mettent  le  masque  du,  dieu  a  .cdte  de  k  flute  pour  lui 
faciliter  I'orientation  vers  sa  maison.  Dans  un  nouveau 
tambour  ils  introduisent  une  pierre  et  k  remuent  avec 
un  baton  jusqu'a  ce  qu'on  entende  le  son  «  gimo  ». 
le  dieu  e^t  entr6  dans  son  instalment.  En  Sib6rie 
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l'entr£e  des  esprits  dans  le  tambour  se  fait  ou  par  la 
baguette  ou  par  k  poignee.  Certaines  traditions  disent 
que  les  dieux  s'acheminent  vers  leur  instrument  par  une 
danse  en  spirale.  Cek  n'a  rien  d'£tonnant  quand  il 
s'agit  de  la  conque  marine.  Les  Algonkin  (Amerique) 
leur  facilitent  cette  danse  en  frappant  leurs  tambours 
avec  des  baguettes  ornees  de  spirales.  Les  Dogon 
(Afrique)  roulent  un  fil  helicoldal  autour  du  tambour 
en  forme  de  sablier.  Un  conte  des  Papago  (Ame"rique) 
park  d'un  bambou  (flute)  dans  lequel  1'anctoe  du 
flutifte  se  mouvait  comme  un  serpent. 

Le  chamane  sib6rien  tend  son  tambour  en  1'air,  la 
peau  tournee  vers  le  sol.  Quand  il  le  frappe,  les  esprits 
ou  les  ames  des  enfants  s'inftallent  dans  le  tambour 
en  de  telles  proportions  que  le  poids  de  ^instrument 
depasse  les  forces  physiques  du  musicien.  Un  tel  tambour 
eft  souvent  conside"re~  comme  un  char  ou  un  crible. 
D'autres  tambours  sont  r£ellement  des  mortiers  ou  des 
auges  qui  servent  aux  femmes  pour  decortiquer  le  riz. 
Les  batons  a  encoches  se  rapprpchent  de  la  rape,  les 
cymbales  des  coupes  a  boire,  les  timbales  des  chaudrons. 
En  Chine,  les  cloches  servaient  aussi  de  recipient  pour 
le  vin.  C'eft  pourquoi  on  peut  «  manger  du  tambourin 
et  boire  de  k  cymbale  »,  k  nourriture  acouStique  des  dieux. 

Le  roi  des  instruments  de  musique  eft  le  tambour. 
II  doit  tee  conftruit  avec  un  bois  «  pur  »  ou  avec  le  tronc 
dfunarbrefoudroye.  Pourfaire  son  tambour,  Gilgamesh 
se  servit  du  bois  deftine  a  k  conftruflion  du  trone  de 
k,  deesse.  Ngoma,  nom  tres  r^pandu  en  Afirique  orien- 
tale  pour  le  tambour,  ne  d6signe  pas  seulement  1'inftru- 
ment,  mais  toute  k  musique.  Dans  un  orcheftre  il  eft 
tou jours  le  chef.  II  eft  «  k  hutte  des  anc£tres  »  et  consi- 
d6re  comme  un  £tre  vivant,  ddtenteur  d'une  grande 
force.  En  Ouganda,  «  manger  le  tambour  »  veut  dire 
prendre  possession  du  pouvoir  royal.  II  protege  sa 
tribu  et,  en  cas  de  danger,  il  r^sonne  tout  seul,  sans  que 
personne  le  touche.  Aussi  le  consid£re-t-on  comme 
izn  grand  ami  et,  £  certains  d'entre  eux,  on  6difie  mdme 
une  cabane.  Le  nouveau  tambour,  deftine'  a  6voquer 
les  forces  surnaturelles  pendant  la  f6te  d'hiver  des 
Eskimos,  crie  ou  g6mit,  lorsqu'il  se  voit  retir6  des 
epaules  de  son  porteur  et  qu'il  touche  k  terre  pour  k 
premiere  fois.  De  mdme  que  les  flutes  de  Pan,  les 
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tambours  forment  des  families  et  eVoquent  lldee  de 
foule  ou  de  r6union.  Chez  les  Lango  (Afrique),  un 
orcheftre  de  tambours  se  compose  de  sept  instruments  : 
deux  peres,  une  mere  et  quatre  enfants.  On  fait  des 
visites  a  ces  families  et  on  leur  apporte  des  cadeaux. 
Lorsqu'un  tambour  doit  quitter  le  village,  les  vieux 
Batek  versent  des  larmes,  comme  si  un  ami  mort  6tait 
port6  en  terre.  En  Amerique,  il  exifte  toute  une  «  religion 
du  tambour  ».  Suspendu  a  quatre  poteaux  ornes  de 
plumes,  cet  instrument  forme  le  centre  du  monde.  Aux 
Indes,  on  le  venere  comme  une  divinite.  II  eft  pkce 
sur  un  canape* ;  on  le  kve  tous  les  jours  et  on  le  parfume. 
Lorsqu'il  sort  dans  la  rue,  il  eft  monte*  sur  un  elephant 
(Pura-Nannuru). 

Tout  instrument  de  musique  occupe  le  centre  (nombril) 
du  monde.  II  eft  1'autel  sur  lequef  k  substance  sonore 
des  dieux  eSt  sacrifice.  L'ope*rateur  du  sacrifice,  qui 
devient  coupable,  expie  son  a6tion  en  sacrifiant  ses 
forces  et  son  individualitd,  car,  en  jouant  de  TinStru- 
ment,  il  «  rend  un  service  aux  dieux  »  par  Iya6tion  de 
ses  mains  ou  de  son  souffle.  II  eft  vrai  que  ce  sacrifice 
n'eft  pas  aussi  complet  que  celui  du  chantre.  Un  cpnte 
californien  nous  raconte  que  k  kmproie  sortit  vi&o- 
rieuse  d'un  concours  musical,  parce  qu'elle  se  servait 
de  son  propre  corps  (transform^  en  flute)  pour  jouer  de 
son  instrument,  alors  que  les  autres  animaux  avaient  de 
v6ritables  instruments  entre  leurs  mains.  En  fait,  un 
instrument  sert  au  sacrifice  du  dieu;  le  chant  eft  le  sacri- 
fice de  rhomme.  De  cette  valeur  mdtaphysique  du  chant 
et  des  instruments  d£coulent  tous  les  symboles.  Comme 
ils  realisent  le  ddpkcement  ou  Fdchange  des  forces,  ils 
sont  avant  tout  des  moyens  de  transport.  Les  rhombes 
auStraliens  portent  souvent  des  dessins  symbolisant  les 
«  voyages  »  efTe£hi6s  par  les  dieux,  soit  pendant  k  cremation, 
soit  durant  les  rites.  Le  tambour  du  chamane  passe 
pour  £tre  un  tralneau,  un  renne,  un  cheval  ou  une  oie 
dont  il  se  sert  pour  «  voler  »  au  ciel.  Imitant  k  Grande 
Ourse,  il  eft  le  «  char  »  terreftre  qui  tourne  autour  de 
Tarbre  de  k  vie  et  de  k  mort,  c'eft-a-dire  autour  du 
«  poteau  du  sacrifice  »  qui  eft  1'axe  du  monde.  La  harpe 
eft  tantdt  une  barque,  tant6t  un  cygne  qui  transporte 
les  imes.  Les  Papouas-Nor  d^signent  leurs  flutes  cornme 
des  oiseaux.  Les  hochets  sont  souvent  para's  de  plumes 
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k  Lune  et  1'aurore,  sur  le  plan  de  k  Terre,  le  sol  humide. 
Le  cri  cr£ateur  du  printemps  eft  done  1'essence  sonore 
du  soleil  matinal,  de  Paurore  et  de  la  terre  jeune.  C'esT:  le 
premier  son  d'un  systeme  cosmique  domin6  par  1'idee 
du  rythme  des  saisons. 

Dans  Timagination  des  peuplades  primitives,  ces 
sons  sont  des  cris  ou  des  chants.  Pour  demontrer  cette 
origine  et  cette  unite  musicales  du  monde,  les  philo- 
sophes,  passionne"$  par  Pid£e  de  creer  tout  un  systeme 
de  concordances  entre  les  diffe'rents  phenomenes  de  la 
nature,  n'insererent  pas  seulement  les  cris  (cr6ateurs  de 
ces  differents  pkns  cosmiques),  mais  ils  se  seryirent 
aussi  des  cinq  ou  sept  sons  du  sySteme  tonal  cree  par 
les  hautes  civilisations.  Une  concordance  entre  des  cris 
et  des  sons  determines  d'un  sysTreme  tonal  se  trouve 
dans  le  Naradafiksha,  le  Sangta  ratndkara  et  quelques 
traditions  populaires  qui  identifient  certaines  voix 
d'animaux  avec  les  sons  suivants  : 

paon            taureau            tigre  chacal 

bceuf               ch^vre  grue 

re                 mi                   fa  sol 

oiseau  dhanteur         grenouille  6l6phant 

cheval 

la                              si  do 

Dans  la  philosophic  du  Vedanta,  nous  trouvons  k  serie 
suivante  de  concordances  (voir  tableau  d-contre)  dont  k 
demiere  ligne  represente  les  cinq  parties  du  sdman 
(chant  rituel  qui  commence  avec  la  partie  binkdra). 

La  suite  des  sons  dans  le  systeme  chinois  (ri,  la,  do,  fa, 
sol)  parait  etrange.  Le  probleme  se  r£sout  quand  on 
respefte  k  maniere  des  Chinois  d'enumerer  les  points 
cardinaux.  Du  nord  on  passait  au  sud  et  de  rest  a 
l*ouea.  En  suivant  cet  ordre  on  obtient  la  formule  : 

Nord        Sud        Eft       OuesT:       Centre 
re  do          la  sol  fa 


Cette  progression  correspond  exadement  a 
de  k  creation.  Dans  les  mythes,  le  createur  vit  au 
nord,  ou  regne  k  mort,  et  «  voyage  »  vers  I'eft.  Son 
«  adversake  »,  le  transformer,  siege  au  sud  et  va  vers 
rouest.  Le  h6ros  civilisateur  se  depkce  de  TesT:  au  midi, 
tandis  que  k  route  du  dieu  de  k  guerre  mene  de  Touesl: 
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vers  le  nord.  Les  quatre  personnages  se  meuvent 
suivant  un  svaftika.  Cette  marche  determine  aussi  la 
position  mystique  des  instruments  de  musique.  Les 
mat^riaux  les  plus  anciens  (k  pierre,  la  peau  de  sacrifice 
et  le  bois  pour  les  lithophones,  les  tambours  et  les 
flutes)  se  trouvent  au  nord  et  a  FeSt.  Les  mat&riaux 
particulierement  prepares  (la  terre  cuite  pour  les  oca- 
rinas et  le  metal  pour  les  cloches)  apparaissent  seulement 
a  FoueSt.  Dans  cette  classification  que  les  philosophes 
chinois  ont  inseree  dans  leur  sySteme  de  concordances, 
chaque  instrument  correspond  a  une  matiere  deter- 
minee.  Mais  A.  Schaeffner  a  attire  notre  attention  sur 
le  fait  qu'il  y  a  aussi  des  instruments  qui  embrassent 
les  trois  regnes  de  k  nature.  Les  anches  de  Forgue  a 
bouche  sont  faites  de  metal,  les  tubes  et  les  calebasses 
sont  tires  du  monde  vegetal;  sa  forme  imite  les  ailes 
du  faisan  qui  represente  le  r£gne  des  animaux.  La 
cithare  chinoise  symbolise  Funivers.  Fou-hi,  premier 
souverain  mythique  et  inventeur  de  cet  instrument, 
prit  du  bois  d'eleocoque  et  fit  k  table  d'harmonie  bombee 
comme  le  ciel,  le  fond  pkt  comme  k  terre.  La  longueur 
totale  correspondait  aux  trois  cent  soixante  et  une 
allees  celestes;  Fepaisseur  etait  de  deux  pouces,  afin 
qu'eUe  fut  rembKme  du  soleil  et  de  k  lune.  Le  front 
etait  appele  «  front  du  faisan  »  et  le  chevalet, «  mpntagne  ». 
L'oui'e  centrale  6tait  «  Fetang  du  clragon  »  qui,  avec  ses 
huit  pouces  de  dimension,  agissait  sur  les  huit  vents. 
L'oule  poSterieure,  nommee  «  etang  du  faisan  »,  avait 
quatre  pouces.  Les  cinq  cordes  representaient  les  cinq 
dements;  lorsque  les  successeurs  de  Fou-hi  ajouterent 
deux  nouvelles  cordes,  elles  correspondirent  aux  sept 
corps  c61e£tes. 

Notre  table  des  concordances  cite  aussi  les  pkn&tes. 
On  connaissait  done  probablement  k  musique  des 
spheres.  Mais  il  semble  que  les  a§tres-chanteurs  les 
plus  importants  6taient  Fetoile  Pokire  (le  siege  du  Tout- 
Puissant)  et  les  deux  Ourses  (les  concordances  entre 
les  sons  et  les  planfctes  chez  les  th6oriciens  arabes  sont 
certainement  aorigine  grecque).  Le  «  petit  char  » 
doit  dtre  occupe  par  le  cr^ateur  et  le  transformer  I.  Son 
timon  touche  F6toile  Pokire.  Le  grand  vehicule  eSt 
le  siege  des  sept  Rishi  ou  du  heros  avilisateur  et  de  son 
rival  qui,  au  moyen  du  tambour,  provoquent,  rep&tent 
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et  commencent  a  rnaterialiser  la  voix  du  tonnerre  proce- 
dant  de  k  Petite  Ourse.  Sur  des  peintures  murales  dans 
les  tombes  de  Te"poque  des  Han,  on  voit  le  dieu  assis 
dans  le  grand  diar,  battant  le  tambour  a  tour  dc  bras. 
Parfois  ileSt  pr£c£d£  par  le  dieu  du  vent  dont  k  bouche 
laisse  £chapper  une  branche  d'arbre,  symbolisant  le 
bruit  du  vent.  Ces  tambours  sont  tant6t  suspendus  a 
un  baldaquin,  tant6t  dresses  sur  un  seul  pied.  Selon 
Wang-Tclrong,  le  maitre  du  tonnerre  tire  de  k  main 
gauche  des  tambours  relies  entre  eux  (nuages)  et  brandit 
de  la  main  droite  un  marteau.  Lotsque  le  son  du  tonnerre 
eft  un  roulement  prolong^,  c'eft  le  bruit  d'un  amas  de 
tambours  relies  entre  eux  qui  se  heurtent  les  uris  les 
autres.  Lorsque  le  tonnerre  6ckte  d'une  maniere  brusque 
comme  un  dechirement,  c'eSl  le  bruit  du  coup  ficappe 
par  le  marteau. 

Le  zodkque  chinois  semble  corresponds  a  k  gamme 
chromatique.  Cependant  les  animaux  de  sacrifice  cites 
dans  notre  table  de  concordances  ne  coincident  ni  avec 
les  sons,  ni  avec  les  points  cardinaux  des  signes  corres- 
pondants  du  zodiaque.  Us  suivent  1'ordre  de  k  gamme 
pentatonique,  indiqu6  par  les  intervalles  kong>  cb&ng, 
Jdo,  tche  etjw; 

lunes  P.  card,  aodkque  interv.  sons  afitm.  P.  card. 

de  sacrifice 

11  nord       ±a±  kong   fa  boeuf  centre 

12  bceuf  fa  Jp 

1  e§l          ti&te         chang  sol  chien  oueSt 

2  lievre         ^       sol  jf 

3  diagon     Ho      la  mouton  est 

4  sud         serpent  sibe^nol 

5  "          cheval  si 

6  mouton    tch£      do  coq  sud 
7.      ouest       singe                    do  Jp 

8  co<i          yu        r6  pore  nord 

9  chien  mi  b6mol 

10  nord       pore  mi  , 

Ces  terrnes  a'indiquent  pas  des  notes  determines, 
mais  k  succession  des  iatervalles  :  seconde,  seconde, 
tierce,  seconde,  qui  peut  toe  transportee  a  n'importe 
quelle  tessiture.  jpendant  k  onzifcme  lune  elle  ^tait  : 
ja,  sol,  la,  do,  re;  pour  k  douzi^me  lune  on  k  transposait 
aj&  diese,  j^/di^se,  la  difcse,  do  diese,  ri  diese.  Cette  gamme 
dtait  transpos^e  chaque  raois,  pour  .que  la  musiquc  se 
trouvat  toujours  en  harmonic  avec  le  son  fondamental 
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de  la  nature  qui  variait  de  mois  en  mois.  La  position 
fondamentale  de  ce  son  de  la  nature  etait  le  fa  qui 
correspond  a  peu  pres  a  notre  fa  diese  a&uel.  II  &ait 
le  son  du  Nord,  du  pays  des  morts,  des  sources  du 
fleuve  Jaune  ou  de  la  voix  qui  parle  sans  passion. 

Le  Li-kz  (Memoires  sur  les  bienseances  et  les  cere- 
monies) dit  que  les  sons  clairs  et  di&in&s  repre*sentent 
le  ciel;  les  sons  forts  et  puissants,  la  terre.  La  rektion 
entre  ces  deux  mondes  esl:  celle  d'un  intervalle  harmo- 
nique.  Cette  ide*e,  particulierement  chere  aux  anciens 
Chinois,  Sseu-ma  Ts'ien  ne  se  lasse  pas  de  nous  la 
repe"ter  dans  ses  Memoires  Mfioriques.  La  «  grande 
musique  »  produit  la  m£me  harmonic  que  le  ciel  et  la 
terre.  Par  1'harmonie  les  divers  toes  viennent  a  I'exiftence 
et  ne  perdent  pas  leur  propre  nature.  La  musique  n'esl: 
autre  chose  que  la  substance  des  relations  harmoniques 
qui  doivent  regner  entre  le  Ciel  et  k  terre.  Quand  il 
y  a  union  et  harmonic,  tous  les  etres  obeissent  a  Ta6Hon 
civilisatrice  du  Fils  du  Ciel.  CesT:  pourquoi  les  anciens 
rois  faisaient  de  k  musique  un  instrument  d'ordre  et 
de  bon  gouvernement.  Les  chants  d'une  bonne  6poque 
sont  forts  et  tranquilles.  Us  ont  k  juslte  mesure.  Les 
temps  revolutionnaires  sont  cara&erises  par  des  chants 
excitants  et  d£bordants.  La  musique  d'un  fitat  en  d^ca- 
dence  esl:  sentimentale,  corrompue  et  morbide.  Les  rois 
creerent  aussi  dans  le  sygteme  tonal  une  Stride  hierarchic, 
deStinee  a  symboliser  Tordre  dans  leurs  fitats.  Kong 
represente  le  prince,  cbang  les  mint'gtrcs,  Jtio  le  peuple, 
tcai  les  aflfaires, yu  les  objets.  «  Lorsque  kong  esl:  trouble, 
le  son  e£t  d6sordonn6;  c'eslt  que  le  prince  esl  arrogant. 
Lorsque  cbang  esT:  troubl^,  le  son  esl:  lourd;  c*eSt  que 
les  miniStres  se  sont  pervertis.  Lorsque  Mo  eslt  trouble, 
le  son  esl  inquiet;  c'esT:  que  le  peuple  esl:  chagrin.  Lorsque 
tcbe  esl:  trouble*,  le  son  esl:  douloureux;  c'eslt  que  les 
affaires  sont  p6nibles.  Lorsque  yu  esl:  trouble,  le  son  esl: 
anxieux;  c'esl:  que  les  fortunes  sont  6puisees.  Lorsque 
les  cinq  sons  sont  trouble's,  les  categories  empietent  les 
unes  sur  les  autres  et  c'esl;  ce  qu'on  appelle  1  insolence. 
S'il  en  esl:  ainsi,  k  perte  du  royaume  interviendra 
en  moins  d'un  jour.  »  Des  idees  sembkbles  se 
retrouvent  dans  1'organisation  du  sySt^me  tonal 
hindou.  Aux  Indes,  la  gamme  esl:  un  «  village  ». 
La  note  fondamentale  eslt  compared  au  souverain 
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de  1'fitat,  dont  les  mini&res  sont  les  intervalles 
consonnants,  alors  que  les  ennemis  repr£sentent  les 
dissonances. 

LE  CHANT  INDIVIDUEL 

Pour  approfondir  Pinfluence  r6gukrisatrice  de  la 
musique  dans  k  societe  humaine,  les  xois  chinois  multi- 
plierent  aussi  les  morceaux  de  musique  suivant  la 
capacite  des  gens,  de  telle  maniere  que  les  rektions 
entre  le  noble  et  le  vil,  1'alne  et  le  plus  jeune,  Thomme 
et  k  femme  prirent  forme  dans  des  chants  alternes. 
Ces  oppositions  symetriques  se  manifeftaient  dans  les 
spectacles  des  f£tes  de  printemps  par  k  formation  de 
deux  choeurs  antagonizes  (hommes  et  femmes)  sdpares 
par  une  riviere.  C'est  en  la  franchissant  que -les  deux 
groupes  commencaient  a  se  meler  et  preludaient  a 
Phierogamie  collective  qui  terminait  les  re*jouissances. 
Suivant  1'exemple  donne  par  le  hdros  civilisateur 
(roiseau-moqueur),  il  fallut  aussi  attribuer  a  chaque 
homme  un  chant  appropri^  a  son  m6tier  et  a  son  carac- 
tere,  Sur  un  plan  plus  vaste  ce  genre  de  chant  apparait 
comme  embleme  d'une  famille,  d'une  organisation 
professionnelle  (chansons  corporatives)  ou  d'une  unit6 
politique.  Mais  dans  sa  forme  §tri6i:e,  le  chant  personnel 
es~t  toujours  individuel.  Si  une  telle  melodic  pouvait 
toe  «  vue  »,  elle  realiserait  sur-le-champ  tout  souhait 
exprime  par  elle.  Le  Tandy  a  Mabd  Brahmana  dit  que 
Sindhuksid  resTa  longtemps  detrone.  Mais  un  jour  il 
vit  k  m61odie  qui  portait  son  nom.  II  s'en  saisit  et  fut 
alors  fermement  etabH.  Mais  comme  les  hommes  ne 
peuvent  plus  voir  les  chants,  il  faut  qu'ils  aient  vu  au 
moins  en  songe  Tancdtre  mort  qui  leur  avait  inspire 
cette  m61odie,  car,  pour  que  ce  chant  soit  effeclif,  it  est 
indispensable  qu'U  spit  absolument  «  vrai  et  pur  ». 
La  melodic  d'un  r6cit  n'esl:  pa$  «  vraie  »,  lorsque  le 
chanteur  n'a  pas  participe  personnellement  aux  6v^- 
-nements  rapportds.  Mtoe  la  recitation  d'une  hi&oire 
authentique,  mais  apprise  seulement  par  ua:  temoin 
de  ces  £v6nements,  n^eslt  pas  «  vraie  »,  parce  que  le 
chanteur  ne  les  a  pas  vus  de  ses  propres  yeux,  ni  entendus 
de  ses  propres  oreilles.  Uessence  d'un  ev6nement  ne 
peut  toe  reproduite  que  par  celui  qui  a  direftement 
participe  a  sa  lumiere  sonore. 
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Tres  souvent  les  emblemes  musicaux  se  manifes- 
tent  aussi  dans  le  choix  des  instruments.  Le  chant 
(Tun  tailleur  de  pierres  doit  contenir  des  passages  qui 
imitcnt  les  sons  de  la  pierre.  Un  vendeur  de  perles 
sonne  de  la  conque,  un  paSteur  se  servira  d'une  corne 
animale,  le  tambour  refletera  le  pouvoir  du  chef  de  la 
tribu,  le  gong  d'une  bonzerie  doit  se  diftinguer  claire- 
ment  de  celui  d'un  autre  couvent.  En  Chine,  le  tambour 
de  bronze  et  la  cloche  conviennent  aux  seigneurs,  les 
luths  et  les  guitares  aux  grands  pfficiers,  les  tambours 
en  terre  cuite  au  peuple.  II  faut  utiliser  aussi  les  hommes 
suivant  leur  conformation  :  les  bossus  porteront, 
peaches  en  avant,  les  pierres  sonores,  tandis  que, 
ployes  en  arriere,  les  toes  a  dos  concave  frapperont  les 
cloches  de  bronze. 

RANG  SOCIAL  DU  MUSICIEN 

Etant  donne  Timportance  cosmique  de  k  musique, 
il  va  de  soi  que  le  musicien  qui,  d'apres  k  tradition 
v£dique,  porte  k  musi<jue  lumineuse  dans  son  cceur, 
occupe  aussi  une  position  de  premier  ordre  dans  k 
vie  sociale.  II  eslt  le  representant  d'Agni,  du  pr6chantre 
des  dieux  ou  de  Fetoile  du  matin  sur  terre.  Aussi  les 
mythologies  attribuent-elles  aux  premiers  musiciens  des 
naissances  extraordinakes.  Neuf  musiciens  furent  vomis 
par  le  chant  des  volcans.  «  Mitra  et  Varouna,  nds  du 
sacrifice,  ont  tous  deux  £galement  jet6  (chante)  leur 
semence  dans  le  vase.  Du  milieu  de  ce  vase  se  leva  et 
s'etendit  VasisTa.  »  Vasista,  le  premier  chantre,  esl;  celui 
qui  «  se  dresse  dans  un  vase  »  (caverne  sonore).  Tres 
souvent  les  premiers  musiciens  sent  des  adversaires 
dont  k  rivalite  se  manifefte  dans  des  concours  arti&iques. 
Ces  deux  chantres,  dont  Tun  esT:  g^n6ralement  un  artiste, 
alors  que  Fautre  repr£sente  k  nature  (souvent  sous  k 
forme  d'un  animal),  reproduisent  dans  leur  lutte  k 
rektion  que  nous  avons  deja  observ6e  entre  le  cr&iteur 
ou  le  heros  civilisateur  et  les  deux  transformers.  L'artiste 
es^  le  createur  ou  le  hdros  civilisateur.  L'ane-musicien, 
dont  1'inStinft  sexuel  esl:  proverbial,  symbolise  le  coyote 
ou  le  dieu  de  k  guerre.  Ces  concours  ne  servent  qu'-a 
mettre  en  relief  k  nature  du  vdritable  musicien.  Selon 
Sseu-ma  Ts'ien,  le  veritable  musicien  e§t  un  sage  : 
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«  Ainsi  ceux  qui  connaissent  les  sons,  mais  ne  connaissent 
pas  les  notes,  sont  des  animaux;  ceux  qui  connaissent 
les  notes,  mais  ne  connaissent  pas  k  musique,  sont 
des  hommes  ordinaires;  mais  il  n'y  a  que  le  sage  qui 
puisse  connaitre  k  musique.  »  Pour  cette  raison  les 
musiciens  se  divisent  tres  souvent  en  deux  cashes 
diffe"rentes.  De  la  premiere  precedent  les  musiciens- 
pr£tres  et  les  conseillers  du  roi;  a  k  seconde  appar- 
tiennent  les  musiciens  un  peu  meprises  qui  se  consacrent 
au  divertissement  des  hommes.  Leur  metier  es~l  souvent 
h£reditake.  De  toutes  fa$ons  on  ne  devient  pas  musicien 
par  libre  decision.  Les  lakoutes  disent  qu'un  musicien 
souffre  de  k  m£me  obsession  de  k  part  des  esprits  que 
le  chamane.  II  esl:  force*  de  chanter.  Mais  alors  <jue  le 
chamane  paie  sa  force  avec  k  sante,  le  musicien  k 
rembourse  par  k  perte  du  bonheur.  II  eslt  un  homme 
infortun£,  parce  qu'il  attire  con&amment  Inattention  des 
esprits.  Aussi  ne  fait-il  jamais  entendre  a  ses  amis  ses 
chants  les  plus  profond6ment  sends.  II  sait  trop  bien 
que  ces  m&odies  leur  apporteraient  plus  de  peine  que 
dejoie. 

(je  contad  avec  le  monde  surnaturel  le  rend  toujours 
my&erieux  pour  son  entourage.  En  temps  normal,  les 
hommes  cherchentplutotareviter;  maisilslerecherchent, 
quand  Us  ont  besoin  de  sa  faculte*  d'intervenk  aupres 
des  esprits.  Aux  «  dholi  »  des  Bhil  (Asie),  tout  le  monde 
leur  demande  conseil,  mais  personne  n'oserait  se  mettre 
a  table  avec  eux.  Pour  les  feStivites,  on  prdfere  faire 
venir  les  musiciens  du  vilkge  voisin  qui  n'ont  pas  de 
contact  avec  les  parents  morts  des  organisateurs  du 
banquet.  A  mesure  que  le  musicien  perd  sa  charge 
sacerdotale,  le  respect  gp'on  lui  porte  diminue  ou 
change  de  caradere,  mais  ridee  du  contaft  qu'il  maintient 
avec  les  morts  etk  crainte  de  son  inftabilite  (dualisme) 
subsisTrent.  Un  pere  de  famille,  organisant  une  c6r^ 
monie  dans  sa  maison,  n'hdsitera  pas  a  fake  de 
grands  honneurs  et  de  riches  cadeaux  au  musicien  qui 
a  cr<&  Tunion  ,des  ames  pendant  k  fete;  mais  il  se  d6ci- 
derait  diffidlernent  a  lui  donner  sa  fille  en  manage. 
Ce  n'esl:  qu'avec  k  d6sacralisation  complete  que  cette 
crainte  a  regard  du  musicien  s'efface  peu  a  peu. 
Malgre  tout,  les  deux  castes  continuent  a  exislier,  sans 
qu'aucune  loi  les  confirme.  Les  grands  vktuoses  sont 
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f£t6s  outre  mesure  et  les  pauvres,  qui  ne  jouissent  pas 
des  felicites  de  k  fortune,  recent  plus  ou  moins 
meprise"s. 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIgUE  SYMBOLISES 

Le  musicien,  tel  que  le  congoit  le  L/-&',  est  un  sage 
qui  connalt  les  sources  profondes  de  la  vie.  Sa  voix  et 
sa  pense*e  ne  sont  pas  des  manifestations  d'un  individu 
plus  ou  moins  original,  mais  des  e"chos  ou  des  miroirs 
obje6Hfs  dela  vie  tout  entiere.  Elles  reproduisenttoutela 
gamme  des  pense"es  et  des  sentiments  humains.  Les 
instruments  de  musique  ont  egalement  ce  cara&ere 
totalitaire.  Leur  corps  repr&ente  le  monde  d'une  facon 
symbolique,  mais  dans  sa  caverne  retentit  Tessence 
sonore  cm  «  monde  entier  ».  CeSl  en  vain  que  quelques 
ethnologues  ont  cherche  a  leur  o&royer  un  caractere 
spe*cifiquement  sexuel.  Une  telle  interpretation  ne 
repond  en  aucune  facon  a  k  r£alite  des  fairs.  S'il  y  a 
un  plan  humain  predominant,  auquel  correspondent  les 
instrument  de  musique,  c'est  bien  k  partie  situee 
entre  1'esltomac  etieventrejc'eslt-a-dire  la  region  dunom- 
bril,  du  fetus  et,  probablement,  du  plexus  solaire.  Mais 
Pinftrument  du  culte  destine  essentiellement  a  la  creation 
du  pont  sonore  entre  le  del  et  k  terre,  tient  k  place  de 
Farbre  parknt  (du  nombril  a  la  tete)  qui,  selon  les 
mythologies  anciennes,  sort  du  nombril  du  monde  et 
touche  1'Etoile  polaire.  Cette  position  mystique  motive 
aussi  k  coutume  de  suspendre  des  instruments  aux 
arbres  de  culte.  Si  cet  acte  rituel  s'accomplit  surtout 
apres  k  mort  du  proprietaire  de  Tin^lrument,  c'est  parce 
que  celui~ci  es*t  capable  d'heberger  1'ame  du  mort  au 
moment  ou  elle  passera  par  k  montagne  mythique 
pour  aller  dans  1'autre  monde.  De  m£me  que  les  leuilles, 
les  instruments  sont  les  vehicules  sonores  des  ames  qui 
peuplent  Tarbre  de  la  vie  et  de  la  mort,  Dans  le  paysage 
mythique,  ils  forment  tantot  le  tronc,  tantot  la  couronne 
de  cet  arbre.  Le  tronc  correspond  a  1'axe  du  monde,  k 
couronne  a  la  Voie  k<5tee.  Dans  les  rites  d'initiation,  k 
position  horizontale  (Voie  k(96e)  s'accuse  par  Tattitude 
assise  que  prennent  les  candidats  sur  le  tambour-arbre. 
Mais  dans  la  position  par  laquelle  on  symbolise  1'axe 
du  monde,  le  tambour  es~t  pose  ou  suspendu  verticale- 
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ment,  avec  une  legere  inclinaison  correspondant  a  celle 
de  la  terre. 

Or,  cet  arbre  qui  porte  le  del  et  k  Voie  kdee,  n'a 
aucun  cara£fcere  phalfique.  II  e$l  la  colonne  vertebrale 
du  g£ant  cosmique  a  double  nature,  dont  le  sacrifice  eft 
un  lieu  commun  de  la  mythologie.  Du  demembrement 
de  la  nature  feminine  surgirent  les  montagnes  (os), 
la  vegetation  (cheveux)  et  les  eaux  (sang).  De  la  partie 
masculine  du  mort,  on  prit  surtout  la  colonne  vertebrale 
et  on  en  fit  le  pilier  de  la  voute  celeste.  Cest  dans  ce 
monde  que  le  ne'ros  civilisateur  et  son  rival  commen- 
cerent  leur  travail  en  creusant  des  canaux  et  des  tunnels 
pour  dormer  libre  passage  aux  vents  et  aux  eaux  fta- 
gnantes.  Selon  un  mythe  chinois,  ce  chaos  £tait  une 
outre  informe,  sans  orifices,  et  gonftee.  On  le  tua  en 
perforant  les  parois  de  cette  outre.  Les  Uitoto  disent 
qu'au  debut  de  la  creation  il  n'y  avait  qu'une  lune  tou- 
jours  pleine,  c'eft-a-dire  un  chaos  inerte  et  sans  echange 
de  forces.  Cette  lune  n'avait  pas  d'anus.  Alors  on  lui  en 
fit  un  en  percent  un  canal  au  moyen  d'un  arbre.  EHe 
en  mourut  et  se  transforma  en  tambour  ou  en  lune 
noire.  Mais,  grace  a  ce  sacrifice,  elle  fut  le  premier  mort 
et  fut  capable  de  se  renouveler  containment  par  k  repe- 
tition mensuelle  du  sacrifice.  Ces  canaux  ou  tunnels  que 
creusent  les  h£ros  civilisateur  r6ap£araissent  dans  les 
Upanishad  comme  les  canaux  respiratoires  et  alimentaires, 
par  lesquels  «  le  sacrifice  monte  en  forme  de  k  syl- 
labe  OM  »  (Maitrayana  Upanishad).  Us  represented  1'in- 
terieur  de  la  colonne  vertebrale  ou  Tensemble  de  k 
caverne  de  resonance  humaine  (ou  cosmique)  qui  s'etend 
depuis  k  t£te  jusqu'au  coccyx.  Leur  centre  se  trouve  dans 
k  region  du  plexus  solaire  ou  du  nombril.  Avec  toutes 
leurs  ramifications,  ces  canaux  forment  Tensemble  des 
organes  qui  nourrissent  k  vie  psychologique  et  physique 
de  I'homme,  c'eft-a-dire  aussi  bien  k  vie  spirituelle  que 
vegetative  ou  sexuelle.  Le  canal  central  s'accuse  tres 
nettement  dans  k  fente  longitudinale  du  tambour- 
arbre  6vide,  aux  formes  anthropomorphes.  Comme  k 
fente  de  ce  tambour  s'&end  du  cou  au  bas-ventre  et 
s'6krgit  souvent  aux  deux  extremit6s  (et  parfois  m^me 
le  long  de  son  trajet),  il  es~l  evident  qu'elle  indique  k 
totalit^  du  corps  r£sonnant.  La  fente,  elargie  a  plusieurs 
reprises  par  des  ouvertures  circulaires,  fait  meme  penser 
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a  k  colonne  vert6brale  sur  laquelle  les  yogis  6chelonnent 
les  di£F6rentes  forces  de  Kundalini.  De  toute  facon,  il  eft 
impossible  d'interpreter  cette  longue  fente  et  la  baguette 
de  ce  tambour  cotnme  des  symboles  du  vagin  et  du 
membre  viril.  Ellesindiquent  tout  simplement  1'ensemble 
des  fonaions  vitales  :  la  voix,  k  vie  vegetative  et  la 
force  sexuelle,  Ce  triple  emploi  se  manifeSte  aussi  clai- 
rement  dans  les  rites.  Les  tambours,  de  m&ne  que  les 
rhombes,  sont  les  voix  du  dieu  du  tonnerre  qui  servent 
autant  dans  les  ceremonies  d'initiation  ou  de  pluie,  de 
ve*ge"tation  ou  de  medecine,  que  pendant  les  rites  fune"- 
raires  ou  sexuels.  Les  flutes  que  les  vi£times  du  sacrifice 
au  soleil  rompaient  sur  chaque  degre  des  escaliers  menant 
aux  autels  mexicains,  e*taient  peut-£tre  phalliques;  mais 
aucun  document  ne  nous  le  confirme.  Efles  peuvent  tout 
aussi  bien  avoir  symbolise*  1'ensemble  de  Fexiftence 
humaine  sacrifice  au  dieu  du  soleil.  D'autre  part,  k  flute 
eSt  tres  souvent  un  detenteur  du  savoir  mystique.  Le 
premier  conseiller  du  roi  des  Baule  (Afrique)  la  porte 
cornme  un  emblerne  de  sa  grande  intelligence.  Yama,  le 
dieu  dek  mort,  joue  de  k  flute;  les  derviches  tourneurs 
accompagnent  leurs  prieres  du  son  de  cet  instrument.  Les 
rhombes,  qui  reprdsentent  en  premier  lieu  les  corps 
mystiques  des  anc£tres,  ne  sont  pas  sp£cifiquement 
phalliques,  mais  exercent  une  action  fdcondante  sur 
tous  les  plans  de  la  vie.  Les  hochets  ne  sont  jamais 
phalliques,  mais  ils  representent  parfois  des  seins.  Us 
sont  cependant  bien  plus  souvent  des  mains  divines. 
En  Egypte,  le  si§tre  se  trouve  sur  k  barque  no&urne 
du  soleiL  La  conque  sonne  surtout  dans  les  ce*r6monies 
funeraires  ou  agricoles,  ou  appelle  a  k  priere.  Les 
conques  de  (Jiva  et  du  Grand  Manitou  servent  a  prendre 
possession  de  1'espace. 

Ce§t  en  vain  que  Ton  chercherait  a  r^duire  rensemble 
deTid^ologieimpHqu^edans  les  instruments  demusique 
a  des  criteres  exclusivement  sexuels.  En  v6rite,  les  trois 
plans  coexistent.  On  peut  m&rie  diStinguer  entte  eux 
un  ordre  hi6rarchique,  determine  par  le  deVeloppement 
hiStorique  de  k  creation,  Selon  les  mythes,  k  premiere 
etape  6tait  exclusivement  acouStique;  la  seconde  appprta 
k  terre  et  k  nourriture  a  des  hommes  qui  ne  connaissaient 
pas  encore  k  procreation.  Le  sacrifice  sonore  e§t  done  en 
premier  lieu  spirituel.  Les  deux  autres  plans  ne  se  r6alisent 
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qu'apres  k  materialisation  partielle  du  son  oiiginel. 
Mais  m£rne  ce  monde  materialist  tire  sa  force  du  son 
pur  dont  il  e£t  issu.  Par  consequent,  k  musique  et  ses 
incarnations  inStrumentales  sont  en  premier  lieu  des 
manifestations  de  Pesprit.  Aux  defenseurs  acharne*s  de 
^interpretation  sexuene,  on  ne  peut  que  rappeler  le 
concours  artiStique  dans  lequel  les  dieux  opposaient 
leur  harpe  ou  leur  chant  de  lumiere  au  chalumeau  ou 
au  cri  des  anes  en  rut.  Et  puisque  les  anc£tres  se  sont 
nettement  d£cide*s  a  donner  k  couronne  de  k  vi&oire 
aux  dieux,  pourquoi  k  mettrions-nous  aujourd'hui  sur 
k  tete  de  Pane?  Peut-£tre  parce  que  le  couronnement 
de  notre  epoque  serait  le  couronnement  de  Fane? 


LES  CfiRfiMONIES  TIRENT  LEUR  EFFICACITfi 
DE  LA  MUSIQUE 

«  Celui  qui  possede  lather  comme  base,  Pouie 
comme  regne,  k  vue  comme  intelligence  et  qui  connalt 
TEsprit,  le  sommet  des  6tres  purs,  e^t  un  veritable 
sage...  II  e§t  Tesprit  de  Touie.  »  (Bribadaranyaka  Ufa- 
nishad.)  II  a  atteint  un  entendement  supr&ne,  car, 
Tessence  de  1'univers  6tant  de  nature  sonore,  sa  p6ne"- 
tration  ne  peut  se  realiser  que  par  le  sens  acouitique, 
De  cette  maniere  Thomme  peut  m£me  toucher  les 
dieux.  Mais  pour  pouvoir  operer  avec  les  sons,  il  faut 
que  Phomme  arrive  aussi  a  imiter  les  dieux.  Pour 
exercer  une  aflion  cr^atrice,  il  e§t  ndcessaire  qu'il 
produise  une  musique  lumineuse,  dans  kquelle  ToDJet 
dont  on  desire  1'exi^tence  apparait  d>une  maniere  visible. 
Avant  de  pouvoir  devenir  un  corps  concret,  il  feut 
que  Fessence  sonore  de  Tobjet  convoke"  se  r£vele  visi- 
blement  dans  une  image  acou§tique.  «  Shyavashva 
Arvananasa  tenait  une  session  rituelle;  on  le  transporta 
dans  le  desert;  il  vit  (k  pluie  dans)  une  melodie  rituelle; 
par  elle  il  r^pandit  k  pluie.  Devatiki  avec  son  fils 
errait  affam6;  il  trouva  dans  la  for£t  des  fruits  tfurvdru; 
il  s'approcha  respe6tueusement  d'eux  avec  une  melodie 
rituelle;  ils  se  transformdrent  aussitot  pour  lui  en  vaches 
tachet6es  »  (Tdndya  Mabd  Brdbmana).  Cette  musique 
lumineuse,  seul  le  magicien  k  voit.  Quant  aux  autres 
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adeptes  du  culte,  on  leur  communique  k  partie  visuelle 
des  images  sonores  au  moyen  des  rites.  Ce  qui  se  realise 
d'une  fagon  mystique  dans  le  chant,  les  rites  le  repre- 
sentent  d'une  maniere  concrete.  Les  rites  sont  1'expres- 
sion  mat6rielle  du  chant.  La  melodic  lui  donne  sa 
substance,  les  rites  lui  ofFrent  son  aspedl:  concret.  Dans 
les  Memoires  hiftoriques  de  Sseu-ma  Ts'ien,  nous  lisons  : 
«  La  musique  et  les  rites  manifestent  k  nature  du  ciel 
et  de  k  terre.  Ils  penetrent  jusqu'aux  vertus  des  intelli- 
gences surnaturelles.  Ils  font  descendre  les  esprits  d*en 
haut  et  font  sortir  les  esprits  d'enbas;  ils  realisent  k 
substance  de  tous  les  £tres.  La  musique  s'exerce  a  Tinte- 
rieur,  les  rites  sont  etablis  par  I'ext6rieur.  La  musique 
correspond  au  ciel,  les  rites  correspondent  a  k  terre. 
La  musique  unifie  (Timage  et  le  son),  les  rites  (les) 
diffe'rencient.  » 

UINTERD&PENDA  NCE 
DU  CIEL  ET  DE  LA  TERRE 

Cette  musique,  rendue  visible  par  les  rites,  doit  order 
une  bonne  ordonnance  entre  le  ciel  et  k  terre.  Lorsque 
k  magie  eft  supplantee  par  k  religion  et  que  le  sacrifice 
au  dieu  rempkce  le  sacrifice  du  dieu,  k  musique  est  en 
premier  lieu  une  ofirande  ou  un  hommage  prdsentd  au 
dieu.  Dans  ce  cas,  les  rites  se  rendent  de  plus  en  plus 
independants  de  k  musique,  qui  spuvent  ne  fait  plus 
qu'  «  accompagner  »  des  pantomimes.  La  magie,  au 
contraire,  se  sert  de  k  musique  pour  etablir  un  bon 
dquilibre  entre  le  ciel  et  k  terre.  EUe  opere  surtout  par 
le  son  sympathique,  c'est-a-dire,  par  «  symphonic  ». 
fitant  donne  I'interd6pendance  du  ciel  et  de  la  terre,  les 
magiciens  n'ont  pas  un  sentiment  de  soumission  absolue 
envers  le  ciel,  car  Us  considerent  la  vie  terrestre  comme 
une  partie  comp!6mentaire  de  Tharmonie  universelle. 
(Si,  malgre  ce  sentiment  d'6galite,  ils  eprouvent  un 
profond  .respe£fc  du  ciel,  c'esl:  parce  qu'ils  considerent 
les  rites  comme  un  element  essentiel  de  k  terre  et  k 
politesse  comme  la  seule  forme  admissible  et  f£conde 
de  toutes  sortes  de  rektions.)  D'apres  le  Tcheou-li,  un 
fon£tionnaire  bat  le  tambour  autant  pour  combattre 
les  exces  du  froid  que  k  chaleur  extreme.  Son  addon 
sert  uniquement  a  la  conservation  d'un  6quilibre  juste 
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et  correct.  Dans  les  civilisations  primitives  <jui  s'adressent 
surtout  aux  ancetres  ou  aux  esprits,  les  rites  sont  plus 
plastiques  et  le  precede"  symphonique  esT:  g£n6ralement 
plus  combatif,  plus  direct  et  souvent  tres  terre  a  terre. 
Chaque  esprit  ayant  sa  chanson,  c'eft  avec  elle  qu'on 
1'aborde.  Quana  on  le  flatte,  les  rites  expriment  les 
geftes  correspondants.  La  chanson-offirande  est  accompa- 
gne"e  d'une  of&ande  materielle.  Lorsque  le  magicien 
menace  les  esprits,  des  pantomimes  guerridres  rendent 
ce  chant  visible.  Durant  un  chant  ou  un  rythme  inStru- 
mental  qui  imite  le  tonnerre,  un  auxiliaire  arrose  le 
sol  avec  de  Feau.  Mais  en  realit6,  a  travers  toutes  ces 
c£rdmonies  on  ne  vise  qu'a  s'emparer,  au  moyen  de  k 
voix  juste,  de  1'esprit  dont  on  yeut  sacrifier  (faire  rdsonner) 
k  substance  sonore.  En  agissant  de  cette  maniere,  les 
hommes  ne  contrarient  pas  les  dieux.  Bien  au  contraire, 
ils  leur  rendent  un  service.  Le  dieu  Atnatu  des  Unmatjera 
(Auftralie)  exige  que  les  hommes  fassent  entendre  le 
rhombe  pendant  k  circoncision.  Si  les  hommes  manquent 
a  ce  devoir,  il  se  met  en  colere  et  knee  des  filches  sur 
k  terre,  car  ce  n'est  qu'en  entendant  le  bruit  des  instru- 
ments terreSlres  qu'il  peut  6galement  faire  tourner  son 
rhombe  et  circoncire  son  fils.  Un  chamane  cali- 
fornien  chante  une  mdlodie  qu'il  a  vue  en  r^vant.  A 
ce  moment  un  esprit  apparalt  et  lui  dit  :  «  Tu  chantes 
une  m61odie  qui  me  plait*  C'eSt  ma  chanson.  »  Alors 
il  lui  offire  ses  services  sur  la  base  d'une  aide  mutuelle. 
Les  dieux  ou  les  esprits  ndcessitent  les  hommes.  Us 
sont  des  cavernes  de  resonance  qui  ont  besoin  de 
chanter  et  d'entendre  chanter.  Si  les  hommes  ne  s'oc- 
cupent  pas  d'eux,  ces  esprits  peuvent  devenir  dangereux; 
si,  au  contraire,  on  les  nourrit  de  leurs  chants  pr6fere"s, 
ils  deviennent  de  grands  prote&eurs.  Un  bon  esprit 
eft  cara6t6ris6  par  le  fait  qu  il  se  soumet  volontakement 
au  sacrifice.  Sa  voix  douce  ou  plaintive  supplie  les 
hommes  de  lui  dormer  k  nournture  sonore  dont  il 
a  besoin.  Les  mauvais  esprits  sont  des  ames  r£fra&aires 
au  sacrifice.  Trop  li^s  a  k  terre,  ils  n'ont  pas  gu  recuperer 
rimmat6rialit6  et  k  puret6  sonore  d'un  veritable  mort. 
Ils  pnt  des  voix  horribles  ou  trompeuses,  ils  font  des 
bruits  d£sordonn6s  et  se  nourrissent  en  partie  des  sons- 
sub&ances  des  ames  des  vivants  qu'ils  rongent.  On  les 
chasse  avec  le  son  du  sacrifice,  surtout  avec  le  son  des 
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materiaux  anciens  et  du  metal  ou,  par  un  choc  en  retour, 
au  moyen  d'un  contrebruit  qui  les  effraye.  Lors  d'une 
Eclipse  de  .la  lune,  on  dechaine  un  vacarme  assourdissant 
pour  repousser  les  esprits  qui  cherchent  a  de"  vorer  I'a&re. 
On  protege  le  sommeil  des  hommes  en  fendant  la  nuit 
avec  les  chants  de  la  conque.  Les  hommes  particulie- 
rement  menaces  a  cause  de  leur  rang  elev6  ou  de  leur 
office  portent  des  vetements  ou  des  ceintures  munis  de 
clochettes.  Un  autre  moyen  de  combattre  les  mauvais 
esprits,  c'est  le  silence  le  plus  complet,  qui  emp£che 
ces  maJfaiteurs  de  s'orienter  pendant  qu'ils  cherchent  des 
vicHmes.  Les  deux  forces  antagonizes  de  Punivers, 
exprimees  par  un  couple  de  dieux  ou  un  £tre  a  nature 
double,  se  manife&ent  chez  les  esprits  tres  souvent  a 
travers  leur  Evolution  dans  le  temps.  Un  m&ne  esprit 
es~t  tantot  bon  et  dote  d'une  voix  douce  et  plaintive,  tantdt 
mauvais  et  criard,  suivant  qu'il  a  subi  ou  non  le  sacri- 
fice. Aussi  pourra-t-il  se  manifesto  dans  la  m£me  melo- 
dic, mais  sa  sonorit6  sera  tantot  laide,  tantot  agr^able. 

LES  RITES  FUNERAIRES 

Etant  donn6  que  les  morts  sont  des  chants  ou  qu'ils 
s'acheminent  vers  «  la  maison  des  chants  »,  il  n'eSt  pas 
surprenant  que  les  rites  funeraires  comportent  une  grande 
partie  musicale.  Lorsqu'une  ame  se  prepare  a  rebrousser 
le  chemin  du  monde  acousltique  aoat  elle  6tait  sortie 
a  1'heure  de  son  incarnation  dans  un  corps  humain,  elle 
s'efforce  de  se  d^barrasser  de  la  matiere  qui  lui  avait 
servi  de  support  sur  la  terre.  Ce  n^esT:  que  par  le  sacrifice 
sonore  qu'elle  peut  realiser  cette  intention;  mais,  pour 
mener  cette  entreprise  a  bonne  fin,  Fame  a  besoin  du 
concours  des  vivants.  Le  ]aimin$ya  Upanisbad  nous 
apprend  que  le  chant  du  Sdmaveda  delivre  Tame  d'un 
mort  de  sa  depouille  mortelle.  Che2  les  peuples  primitifs, 
la  famille  du  mourant  cherche  parfcds  a  secourir  Tame 
en  imitant  ou  en  renforgant  le  son  du  dernier  g&nis- 
sement,  c'est-a-dire  le  dernier  sacrifice  du  souffle  vital 
terreslare.  Les  cris  violents  que  les  Dogon  poussent  a 
la  fin  de  leurs  chants  funeraires  expriment  6galement  les 
derniers  soupirs  de  la  personne  en  agonie.  Plus  Tame 
es"t  resltee  attachde  aux  choses  matdrielles^  plus  elle  a 
besoin  de  chants.  Mais  un  rappel  de  Tame  vers  un  autel 
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de  sacrifice  esT:  toujours  necessaire,  afin  de  la  soumettre  a 
cette  operation  rituelle  qui  1'aidera  a  retrouver  comple- 
tement  sa  nature  acouslique  ou  lui  cr£era  le  vehicule 
sonore  dont  elle  ne  pourra  pas  se  passer  en  traversant 
la  montagne  mythique.  Au  dire  des  Dogon,  le  cre"ateur 
ne  rue  les  hommes  que  lorsque  les  ames,  rappelees  par 
renonciation  de  leurs  noms,  sont  placets  sur  un  autel 
de  sacrifice.  Ceft  alors  qu'on  coupe  les  cheveux  du 
cadavre  (symboles  de  la  corde  sonore  ?),  car  ils  forment  le 
dernier  support  materiel  de  Tame.  Ceslt  seulement  devant 
le  cadavre  qu'un  parent  ou  un  ami  intime  peut  oser 
Fimitation  cfu  chant  individuel  du  mort  pour  fortifier 
k  substance  sonore  du  defunt.  Tres  souvent  ces  chants 
se  limitent  a  re"peter  le  nom  (la  substance  sonore)  du 
mort.  Les  pleureuses  ne  brodent  que  des  textes  tres 
courts  d'eloge  ou  de  regret,  tournant  toujours  autour 
de  ce  nom.  Pour  ce  rappel  de  Tame,  le  LA-ki  ordonne 
aux  hommes  de  monter  sur  le  toit  de  la  maison,  ou  ils 
doivent  prononcer  le  nom  du  defunt  et  pousser  un  cri 
en  faisant  un  bond  vers  le  nord  (pays  des  morts).  H 
&§t  recommande  de  crier  le  nom,  avec  lequel  on 
appekit  le  mort  lorsqu'il  etait  enfant.  Selon  les 
chapitres  xvni  a  xx  du  Livre  des  morts,  les  anciens 
Egyptiens  plagaient  sur  la  tdte  des  momies  «  k  couronne 
de  voix- juste  »  qui  permettait  aux  morts  k  recitation 
vi6lorieuse  du  livre  sacr6.  Ensuite  ils  leur  «  rendaient  k 
bouche  »  par  des  incantations  et  leur  rappekient  leurs 
noms. 

Le  chamane  de  1' Altai  s'approche  du  cadavre  et  rappelle 
Tame  au  son  du  tambour  en  decrivant  une  spirale  autour 
du  mort.  Au  moment  ou  Tame  arrive,  il  Tattrape  entre 
son  insTxument  et  k  baguette,  et  k  presse  avec  le  tambour 
centre  k  terre.  En&uite  il  frappe  les  rythmes  sourds 
et  6touj9F6s  qui  permettent  a.  Fame  d'entrer  dans  le 
royaume  de  k  mort.  Les  ceremonies  qui  rappellent  1'dme 
par  F^nonc6  de  son  nom  et  Tenferment  ensuite  dans 
une  conque,  un  cor  ou  un  pot  que  Ton  ferme,  brule 
ou  noie  dans  un  fleuve,  ^cherchent  a  dormer  au  mort  £ 
k  fois  un  support  et  un  centre  de  resonance.  Souvent 
on  depose  simplement  un  ins"trument  de  musique  dans 
les  tombes  ou  Ton  attache  des  sonnailles  aux  cneviDes, 
aux  mollets  ou  aux  poigaets  du  ddfunt.  Aux  Indes,  k 
musique  fune'raire  esT:  faite  parfois  avec  des  insiru- 
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ments  correspondant  &  k  caste  &  laquelle  le  mort 
appartenait.  En  Chine,  on  retire  k  cithare  a  un  officier 
subalterne,  parce  que  cet  instrument  ne  convient  qu'aux 
militaire  d'un  grade  plus  eleve*.  Aux  Indes  et  en  Indo- 
nesie,  on  tend  a  Tame  un  fil  de  coton  (symbole  du  son?) 
et  on  frappe  le  gong  et  le  tambour  qui  1'aideront  a 
surmonter  les  grands  obstacles  qu'elle  trouvera  en 
route.  Les  Bororo  (Amerique)  representent  le  mort 
par  un  homme  couvert  de  feuillage  qui,  pkce"  derriere 
un  chanteur,  agite  deux  hochets  et  execute  sa  danse 
macabre.  Cela  fait,  il  appelle  deux  autres  morts  en 
soufflant  dans  une  flute.  Immediatement  les  fant6mes 
arrivent  et  1'emportent  au  son  du  rhombe,  pendant 
que  k  propriete  du  defunt  flambe.  Les  Manjia  (Afrique) 
mettent  une  sagaie  dans  k  main  du  mort  et  relient  par 
une  ficelle  ses  pouces  au  tam-tam,  ce  qui  provoque  un 
le"ger  balancement  du  corps  quand  Fm&rument  joue, 
faisant  ainsi  participer  le  cadavre  au  son  et  a  k  dinse. 
II  e$t  certain  que  beaucoup  de  cris  et  de  musiques 
iasTxumentales  servent  aussi  a  mettre  les  esprits  dange- 
reux  en  fuite.  Les  observations  faites  a  ce  sujet  sont 
malheureusement  encore  tres  insuffisantes.  De  toute 
facon,  il  esl:  indispensable  de  resl:er  toujours  en  bpns 
termes  avec  les  morts,  parce  qu'ils  sont  les  intermediaires 
entre  les  dieux  et  les  homines.  Ce  sont  eux  qui  envoient 
les  makdies  et  la  s6cheresse  ou  la  prosperite*  et  k  pluie, 
selon  rartention  que  les  hommes  leur  temoignent. 

LES  CHANTS  RITUELS  A  LA  NAISSANCE 
ET  A  LA  CIRCONCISION 

D'apres  une  croyance  tres  repandue,  I'ame  d'un 
enfant  entre  dans  le  foetus  par  le  nombrU  de  sa  mere. 
C'esr,  pourquoi  en  Australie  le  fiitur  pere  chante  sur 
le  nombril  de  sa  femme  enceinte.  Comme  il  ne  peut 
pas  y  avoir  sur  terre  plus  d'hpmmes  que  de  noms  ou  de 
chants  disponibles,  les  habitants  de  Haiti  pr6parent 
Texis~t:ence  humaine  d'un  enfant  en  chantant  son  nom 
des  avant  sa  naissance.  En  Chine,  quand  un  prince 
h6ritier  nait,  le  maitre  de  musique  determine,  ^  1'aide 
du  diapason,  celle  des  cinq  notes  sur  kquelle  yagit  le 
nouveau-ne,  afin  de  pouvoir  fixer  son  nom  (mng)  c[ui 
d^finira  sa  des^inde  (ming>  avec  la  m^me  prononcktion 
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mais  avec  un  carad&re  different).  Ceft  au  premier  cri 
de  Tenfant  que  les  Douala  reconnaissent  Fanc&tre  qui 
s'eft  reincarne  en  lui. 

Lorsqu'un  gargon  a  atteint  Tage  de  la  pubertd,  sa 
voix  change.  Cette  mue  eft  1'expression  la  plus  subftan- 
tielle  du  changement  qui  s'eft  produit  en  lui.  Le  rite 
qui  accompagne  et  confirme  la  mue  de  la  voix  eft  la 
circoncision.  Pendant  cette  operation,  precedde  souvent 
de  rites  d'enterrement  (de  A  enfance)  ou  de  reclusion 
des  candidats,  apparait  la  voix  d'un  monftre  sous  k 
forme  d'un  rhombe  qui  devore  ces  enfants  «  morts  » 
et  les  rejette  ensuite  sur  la  terre,  metamorphoses  en 
hommes  circoncis,  inities  et  dotes  d'une  voix  nouvelle. 
Au  dire  des  Nootka  (Amerique),  ce  dieu  glouton  qui 
ploie  une  jambe  habite  dans  un  rocher..  Sa  voix  eft 
g£n6ralement  celle  du  tonnerre.  En  Nouvelle-Guin£e, 
ce  dieu  eft  reprdsente  parfois  par  une  longue  hutte  en 
forme  de  monftre  dans  kquelle  des  hommes  font 
vrombir  les  rhombes.  En  Auftralie,  on  irnite  aussi  k 
voix  du  dieu  par  le  cri  de  Fanimal  qui  lui  correspond. 
En  Californie,  les  rhombes  sont  accompagnds  de  hochets 
que  les  dieux  ont  expressement  recommandds  pour  ce 
genre  de  ceremonies.  Chez  les  Bambara  (Africjue),  les 
ancdtres  crient  a  travers  une  trompe  de  fer  terrmnde  par 
deux  cornes,  a  k  fois  idole  et  trompette,  qui  vous 
gkcent  d'efEroi.  Pendant  que  les  tambours  tonflent,  les 
auxiliaires  du  dieu  rep£tent  les  paroles  divines  d'une 
maniere  plus  articulee  et  plus  comprehensible  mais 
assourdie  par  un  mirliton.  En  Africjue  meridionale  et 
en  Melandsie,  les  candidats  sont  assis  sur  le  tambour. 
Dans  d'autres  regions,  on  emploie  des  conques,  des 
flutes  ou  des  racleurs  pour  libdrerk  voix  du  dieu  glouton. 
Les  inftruments  qui  ne  rendent  pas  cette  voix  servent 
a  couvrir  les  cris  que  les  candidats  pourraient  pousser 
pendant  cette  douloureuse  operation.  Cette  mesure  de 
precaution  eft  d'une  grande  importance,  car  le  sacrifice 
pourrait  perdre  toute  son  efficacitd  si  les  jeunes  gens 
poussaient  un  cri.  Ils  ne  doivent  ni  chanter  ni  crier, 
parce  qu'a  ce  moment  leur  subftance  sonore  eft  censde 
£tre  congeftionnee.  De  plus,  des  cris  de  douleur  ou  de 
colere  pourraient  £tre  ndfaftes  ou  interprets  comme 
une  manifeftation  de  refus  du  sacrifice.  En  revanche,  les 
chants  et  les  cris  sont  obligatoires  lorsque  le  sacrifice 
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e§t  achev6,  c'eft-a-dire  quand  la  substance  sonore  es~t 
Iiber6e.  Seul  un  individu  qui  se  sacrifie  lui-m£me  pent 
chanter  durant  une  cdremonie,  parce  que  dans  ce  cas 
son  chant  est  le  sacrifice.  Mais  si  le  rite  eft  ex£cut£ 
par  une  seconde  personne  (1'operateur),  _  il  ne  peut 
chanter  qu'apres  avok  subi  le  sacrifice.  Aussi  la  circonci- 
sion  eSl-elle  prec6dee  d'un  long  entrainement  qui  rend 
les  jeunes  gens  capables  de  supporter  silencieusement 
les  plus  grandes  douleurs.  Chez  les  Tchokw£  (Afrique), 
on  leur  permet  de  chanter  pendant  le  temps  de  reclusion 
«  k  chanson  de  la  peur  »  du  dieu  glouton.  Mais  en 
terminant  ils  retombent  «  morts  »  a  terre  et  y  resltent 
couches  jusqu'a  ce  qu'un  homme  les  ranime  un  peu 
en  les  fouettant  avec  des  plumes  ou  des  branches 
d'arbres,  afin  de  pouvoir  les  amener  aupres  de  1'operateur. 
Toutes  ces  c£r6monies  sont  de$tin6es  a  dormer  au 
jeune  homme  k  voix  virile,  c'eft-a-dire  1'ensemble  du 
comportement  d'un  homme.  Elles  n'ont  aucun  caradte 
specifiquement  sexuel.  Elles  enseignent  aux  candidats 
Ifemploi  des  chants  et  des  instruments  rituels.  Elles  les 
initient  aux  lois  et  aux  coutumes  de  la  tribu  et 
leur  inculquent  le  sens  de  k  responsabilite.  Leur  ini- 
tiation a  k  vie  sexuelle  ne  fait  que  j)r6luder  au  mariage. 
De  m£me  beaucoup  de  cdr6monies  agricoles  n'ont 
aucun  caraft^re  particuli^rement  sexuel  et  se  limitent 
tr^s  souvent  a  attirer  k  chaleur-  printaniere.  Dans  sa 
Description  du  Tibet,  le  R.  P.  Hyacinthe  ecrit :  «  Quand 
la  montagne  est  couverte  d'une  neige  profonde,  il  faut 
se  garder  de  faire  du  bruit,  de  proferer  k  moindre 
parole,  sans  cela  k  gkce  et  k  grde  se  pr£cipiteraient 
avec  abondance  et  c616rit6.  »  Pour  rappeler  k  chaleur, 
les  anciens  Chinois  pi^tinaient  k  terre  et  kn9aient  de 
grands  cris  en  executant  les  danses  hivernales.  Selon 
fe  Li-ki,  cette  musique  doit  imiter  le  murmure  et  le 
fracas  soudain  du  tonnerre  qui  provoque.k  naissance 
de  tous  les  etres.  Chez  beaucoup  de  peuples  prirnitifs 
les  hommes  crient,  pendant  que  les  femmes  lancent 
des  sons  suraigus  en  appuyant  k  pointe  de  k  kngue 
contre  les  dents  d'en  haut  et  en  k  faisant  vibrer^rapi- 
dement.  En  Annam,  un  jeune  homme.  et  une  jeune 
fille,  chacun  couch6  sur  un  lit,  se  livrent  a  des  joutes 
litteraires  et  musicales.  Alors,  le  tambour  qui  s6pare 
les  deux  lits  doit  appeler  le  premier  tonnerre  de  Tann6e.* 
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LES  RITES  SAISONNIERS 

Comme  k,<<  nouvelle  peau  »  dont  k  nature  se  rev6t 
au  printemps  eft  1'ceuvre  des  morts,  les  anciens  Mexicains 
recouvraient  aussi  leurs  tambours  de  peaux  nouvelles 
provenant  des  sacrifices.  Ces  chants  des  morts  qui  ressus- 
citent  de  leurs  peaux  resonnent  depuis  1'hiver  jusqu'au 
printemps.  Aux;  Indes,  pendant  le  solstice  d'hiver,  on 
imitait  rautosacrifice  des,  dieux.  On  pkgait  k  peau 
d'un  animal  sur  un  trou  creuse  dans  k  terre  et  on  se 
servait  de  k  queue  du  m£me  animal  pour  battre  ce 
«  tambour  ».  A  k  m£me  occasion,  les  E$kimps 
sifflent  en  alknt  de  1'oueSt  a  Te§t,  agitent  des  hochets 
et  des  plumes  d'aigle  et  frappent  leurs  tambours  cir- 
culaires  afin  de  r6veiller  «  les  forces  surnaturelles  ».  Le 
printemps  arrive,  on  voit  toutes  sortes  d'ingtruments 
mis  en  aclion  pour  animer  k  croissance  des  pkntes. 
Les  Menominee  secouent  leurs,  hochets.  Les  Kiwai 
tournent  leurs  rhombes,  les  Kaitish  (Au^tralie)  les 
ornent  m£me  de  plumes.  Dans  .d'autres  continents,  on 
joue  de  k  conque  ou  de  k  flute. 

La  musique  lumineuse  de  cette  terre  e§t  sant6  et 
prosp6rit6.  Aussi,  dans  k  table  des  concordances  repro- 
duite  plus  haut,  le  chant  proprement  dit  figure  sous  k 
rubrique  centrale  «  saison  des  pluies  ».  Pendant  cette 
6poque  de  l*ami^e  qui  separe  1'etd  et  1'automne,  Teau 
et  le  feu  se  m&ent  et,  au  point  de  vue  aftrologique, 
k  lune  se  rapproche  du  soleil.  Lorsque,  apr^s  k  pluie, 
une  odeur  fraiche  se  d6gage  de  k  terre  ensoleillle  ou 
quand  k  pluie  tombe  entre  les  rayons  du  soleil,  k 
musique  lumineuse  du  del  donne  au  monde  une  nouvelle 
impulsion.  Elle  r6tablit  k,sante  et  k  fecondit£  des 
hommes  et  de  la  terre,  si  le  faiseur  de  pluie  (qui  ea 
spuvent  aussi  un  medecin)  sait  l'6voc[uer  au  moment 
propice.  Les  rites  de  pluie  qara<3:£risent  surtout  les 
peuples  d'agriculteurs  qui  ont  developp^  une  mytho- 
logie,  dans  laquelle  le  rapport  entre  le  ciel  et  la  te;rre 
e§t  souveat  symbolise  par  un  manage  entre  le  dieu  du 
ciel  _et  une  ddesse  terre^tre.  Parfois  il  e£t  dit  que  cette 
rektion  ne  devenait  effective  que  par. les  chants  que 
ces  divinit£s  s'adressaient  mutuellement,,  Primitivement 
k  cid  etait  si  proche  de  k  terre  que  les  hommes  pouvaient 
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le  toucher  avec  leurs  mains.  Mais  lorsque  les  deux 
mondes  se  s£par£rent  (tant6t  par  la  volonte  de  leur  fils, 
tantot  par  celle  des  hommes),  il  cessa  de  pleuvoir, 
jusqu'a  ce  que  les  dieux  aient  pu  se  rapprocher  de 
nouveau.  Par  cette  conception  mythologique  d'un  del 
ftcondateur  de  k  terre,  les  rites  de  pluie  et  les  rites 
sexuels  se  confondent  tres  souvent.  Tous  les  deux  sont 
des  rites  de  fecondite. 

I/a&re  qui  entre  particulifcrement  en  jeu  eft  k  lune. 
Lorsqu'elle  eft  en  cfeclin  (transformer  II  ou  dieu  de  k 
guerre),  elle  s'empare  des  dmes  humaines  qui  montent 
dans  les  brouiUards  humides  vers  k  Voie  la&£e  et  les 
apporte  a  k  lune  noke  (dieu  des  morts),  symbole  ftellake 
de  k  caverne  de  sacrifice.  (Au  lieu  de  cette  lune,  on 
mentionne  aussi  les  «  nuages  noirs  »  de  pluie.)  Mais 
k  lune  noire,  invisible  aux  hommes,  regenere  les  ames 
et,  quand  elle  recommence  a  croitre,  elle  les  rejette 
m6tamorphosees  en  pluie  sur  k  terre.  Selon  le  KausbftaM 
Upanishad  et  bien  dWres  traditions,  k  lune  interroge 
les  imes  et  ne  renvoie  sur  k  terre  que  celles  qui  ne  savent 
pas  rdpondre  corre&ement.  Ce  sont  done  les  ames 
de§tinees  a  k  reincarnation  qui  tombent  de  1'arbre  de  k 
mort  (lune  noke)  et  qui  chantent  lorsque  k  pluie  feconde 
la  terre  et  quand  les  femmes  se  sentent  enceintes.  Aussi 
les  c6r£monies  de  f^condit6  se  d£roulent-elles  souvent 
devant  des  tombes.  En  Nouvelle-Calddonie,  on  d6terre 
un  mort  et  on  arrose  le  squelette  suspendu  a  un  arbre 
avec  de  Feau.  Au  Nigeria,  le  nuage  sonore  eslfc  repr£sent<§ 
par  k  t6te  d'un  mort.  Dans  les  rites  v6diques  k  pluie 
eslt  ren£erm6e  dans  k  tete  du  cheval  de  sacrifice.  On 
s'adresse  aussi  a  des  «  pierres  de  pluie  »  habitees  par  les 
morts  ou  on  mouille  des  cheveux  provenant  d'un  cadavre. 

D'une  fagon  g6n6rale,  les  rites  cherchent  a  attker  les 
eaux  par  des  actions  d'analogie  et  par  une  musique 
qui  imite  les  ph6nom^nes  d£sk6s.  On  contrefait  les 
animaux  annonciateurs  de  k  pluie,  on  agite  des  plumes, 
on  arrose  k  terre  ou  les  vifbmes  de  sacrifice,  on  casse 
un  bambou  rempli  d'eau  ou  on  expose  Timage  du 
dragon  de  Teau.  Les  instruments  varient  suivant  les 
civffisations.  On  emploie  des  rhombes,  des  conques, 
des  hochets,  des  cloches,  des  fifres,  des  tambours,  des 
gongs  et  m£me  des  luths.  Les  rhombes,  les  tambours 
et  les  gongs  (le  «  tambour  de  bronze  »  orn6  de 
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grenouilles)  imitent  g6n6ralement  le  tonnerre.  Les  fifres 
symbolisent  Feckir,  les  flutes  «  fendent  Fair  ».  Avec 
les  hochets,  ornes  de  plumes  ou  taillds  en  forme  d'oiseau, 
on  imite  le  bruit  de  la  pluie.  Chez  les  Lango  (Afrique), 
la  double  nature  du  dieu  du  tonnerre  es~t  represented 
par  une  double  cloche,  sur  laquelle  on  souffle  pour  la 
mettre  en  branle.  Le  L/-&  nous  dit  que,  pour  obtenir 
k  pluie  d'e"te,  il  faut  ex6cuter  des  sacrifices  et  fake 
reformer  tous  les  instruments  en  les  accompagnant  des 
pantomimes  correspondantes.  Mais  tres  souvent  les 
instruments  se  limitent  aussi  a  scander  les  chants,  sans 
que  Timitation  d'un  bruit  naturel  interyienne. 

L'adion  exercde  par  ces  rites  esl:  consid£ree  comme  le 
cri  de  Feckir,  du  soleil,  du  feu  ou  des  vents,  Ianc6 
centre  les  nuages,  k  lune  ou  le  kc  interieur  de  k  caverne. 
Cest  par  un  cri  qu'Indra  force  k  porte  d'entree  de 
Tantre  de  Ahi  et  libere  les  yaches  beuglantes  que  le 
d&non  aux  cheveux  d'or  retient  dans  sa  caverne.  Les 
dieux  du  vent  qui  accompagnent  Indra  attacpent  les 
nuages  avec  leur  sifflement  et  «  repandent  k  pluie  sonore 
comme  des  libations  ».  Aussi  les  rites  imitent-ils  cet 
exemple  en  forcant  1'entree  d'une  hutte  ou  en  symbo- 
lisant  cette  hierogamie  par  le  mariage  de  deux  poupdes, 
Selon  une  croyance  assez  r^pandue,  le  dieu  du  tonnerre 
dort  beaucoup  et  se  fiche  lorsqu'on  fait  trop  de 
bruit.  R6veU16  brusquement,  il  knee  des  cris  terribles 
qui,  produisant  un  vent  tourbillonnant  et  le  tonnerre, 
annoncent  k  pluie.  Aussi  les  hommes,  d'accord  avec  k 
femme  de  ce  dieu  dormeur,  n'h6sitent-ils  pas  i  le  deranger 
lorsqu'ils  ont  besoin  d'eau.  Dans  ces  rites,  la  puissance 
cr£atrice  de  k  voix  de  ce  dieu,  dont  on  dit  qu'il  n'a 
qu'une  seule  jambe,  est  parfois  symbolisde  sur  terre 
par  une  pierre  plwJlique.  Bien  que  ce  physique  6trange 
reprdsente  un  corps  divin  et  le  prototype  du  corps 
humain,  il  n'eslt  pas  impossible  que  le  tambour,  mont£ 
sur  un  seul.  pieu  et  joue  par  ce  oieu,  ait  6galement  une 
signification  sembkble.  M6me  Indra  apparait  parfois 
comme  un  «  bouc  a  un  seul  pied  ».  Lprsque  Yu  sautdlkit 
sur  une  seule  jambe,  il  imitait  les  faisans  dont  le  batte- 
ment  de  tambour,  produit  par  leurs  ailes,  «  ressembkit 
^  l*6branlement  qu  6prouve  une  femme  a  1'inStant  ou 
elle  devient  enceinte  »  (M.  Granet).  Or,  1'orgue  b 
boudbe,  dont  les  tretee  tuyaux  symbolisent  les  afles  du 
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faisan,  etait  1'ceuvre  de  Niu-Koua  qui  avait  invente  le 
mariage.  Mais  quand  les  legendes  ou  les  rites  attribuent 
aux  dieux  des  aftes  nettement  sexuels,  il  ne  faut  jamais 
pcrdre  de  vue  que  ces  images  ne  sont  que  des  meta- 
phores.  Les  dieux  sont  des  chants,  et  les  ames  qu'ils 
lib&rent  chevauchent  leurs  chants  qui,  en  se  ma- 
terialisant,  penetrent  dans  la  pluie  et  dans  k  semence 
des  hommes  pour  feconder  k  terre  et  les  femmes. 

LES  RITES  DE  MARIAGE 

D'une  fa$on  generate,  les  rites  de  mariage  n'offrent 
pas  un  grand  intent  musical.  Ces"l  plut6t  dans  les  rites 
prdnuptiaux  que  k  puissance  du  son  esl:  evoqu6e.  Che2 
les  Boanoro  (Nouvelle-Guinee),  k  bru  esl:  d£flor£e  par 
un  parent  devant  le  tambour  et  k  flute  de  la  maison  de 
ceremonies.  Les  Kuna  (Amerique)  enveloppent  deux 
flutes  dans  une  feuille  pour  verifier  k  virgmit6  de  k 
fiancee.  L'innocence  eslt  demontrde  lorsqu'en  depliant 
ce  paquet  les  instruments  ne  bougent  pas.  Pour  des 
charmes  d'amour,  les  habitants  des  lies  Salomon  se 
servent  de  k  flute  de  Pan.  Les  Kiwai  utilisent  un  tambour 
dans  lequel  ils  cachent  une  feuille  qui  a  couvert 
les  parties  sexuelles  de  k  femme  d&iree.  A  Hawai, 
on  fait  rdsonner  un  arc  musical  pour  inciter  k  femme  4 
sortir  de  sa  cabane. 

LES  RITES  DE  GU&RISON 

Nous  avons  d6ja  dit  que  le  feiseur  de  pluie  e£t  aussi 
un  mddecin.  Mais,  alors  que  les  ceremonies  de  pluie 
materialisent  les  chants  divins,  k  musicoth6rapie 
cherche  a  sauvegarder  et  a  fortifier  k  pure  substance 
sonore  de  rhomme.  Elle  atteint  son  apog6e  quand 
elle  s'e£Force  d'epurer  et  d'augmenter  le  volume  normal 
de  cette  substance  vitale  dans  ^intention  de  procurer 
rimmortalite  a  rhomme.  A  cet  eflfet  les  Aswin  (les  m£de- 
cins  v^diques),  dont  les  chevaux  font  coxder  Teau  en 
frappant  les  «  nuages  de  pierre  »  avec  lears  sabots,  ont 
invent^  un  medicament  qui  guerit  k  cecdte  des  hommes 
soumis  aux  illusions  des  sens.  Le  yogi  qui  chante  et 
volt  k  sylkbe  AUM  sait  que  k  voyeUe  A,  avec  kqueQe 
il  commence,  est  le  son  de  k  terre,  TU  cSt  Tespace 
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interm&liaire,  le  M  touche  le  del  et  «  fait  s*e*crouler:k 
colonne  qui  supporte  le  ciel  »  et  qui  s6pare  les  deux 
mondes.  Sous  cette  forme  extreme,  k  musicotherapie 
prend  un  chemin  parallele,  mais  de  sens  oppose", 
aux  ceremonies  de  pluie.  Celles-ci  materialisent  la 
musique  lumineuse,  la  musicotherapie  cherche  a  ramener 
k  matiere  a  son  origine  sonore  et  lumineuse  et  a  rendre  a 
rhomme  sa  purete  acouslique  originelle.  L'eau  des  rites 
de  pluie  feconde,  mais  quand  elle  tombe  d'une  maniere 
excessive,  elle  souille  k  terre  et  les  homines  et  amene 
les  makdies.  L'eau  des  rites  de  medecine  purifie  et 
enleve  les  peches,  mais  elle  detruit  k  vitalite  physique, 
lorsqu'elle  mene  les  hommes  trop  pres  des  dieux. 

Generalement  le  mal  physique  esT:  cense  £tre  cause* 
par  des  fautes  consciemment  ou  inconsciemment 
commises  qui  mettent  Fhomme  a  la  merci  d?un  esprit 
dont  k  voix  cassee  se  nourrit  en  sugant  k  substance 
sonore  du  corps  humain.  Alors  Tame  ne  quitte  pas 
le  corps  d'une  fagon  definitive,  mais  elle  s'absente 
souvent  pendant  de  longues  heures.  La  makdie  ou  le 
pe"che  augmentent  k  matiere  inerte  de  rhomme  .et 
diminuent  k  substance  sonore.  Aussi  tout  rite  curatif 
est-il  un  sacrifice  expiatoire  qui  6pure  a  k  fois  le  makde 
et  le  demon  de  k  makdie.  Tous  les  deux  ont  besoin  de 
se  debarrasser  des  entraves  crepes  par  k  matiere.  A 
cet  erlet  le  makde  executera  son  chant  personnel  de 
medecine  et  Tesprit  se  fera  sacrifier  en  confessant  son 
nom  pour  pouvoir  libdrer  ses  forces  acousliques. 

Quand  le  Grand  Manitou  etait  sur  terre,  il  donna 
aux  Qaippewa  et  aux  Papago  des  chants,  des  tambours 
et  des  hochets  qui  avaient  k  vertu  de  luslier  les  mauvais 
esprits  et  de  guerir  les  malades.  Les  YucH  designent 
leur  ,6cole  de  medecine,  dans  kquelle  chaque  membre 
re9oit  sa  chanson  curative  personnelle,  par  le  terme 
bempino  qui  veut  dire  tout  simplement  «  chanter ,,». 
Pour  combattre  les  epidemics,  on  se  borne  souvent  a 
lancer  des  cris  sauvages  en  fouettant  Fair  avec  des 
branches .  d'arbre.  Pour  le  traitement  individuel, .  on 
fait  .des  massages,  on  suce  k  peau  du  makde  ou  on 
met  des  herbes  curatives  sur  k  pkie.  De  m£me  yie 
dans  les  rites  de  pluie,  on  agite  des  plumes  d'aigle 
(oiseau-tonnerre)  que  Ton  fixe  aussi  aux  inslruments  de 
musique.  Le  inedecin  des  Uitoto  attache  des  plumes 
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dans  sa  chevelure  «  pour  mieux  voir  ».  Mais  tous  ces 
proc6d£s  ne  deviennent  efficaces  que  par  les  chants. 
Avant  d'offrir  une  boisson  a  son  client,  le  chamane  des 
Creek  (Am£rique)  souffle  k  force  magique  de  son 
chant  au  moyen  d'un  tube  dans  le  liquide.  Ceft  par  des 
chants,  tantot  menacants,  tantot  flatteurs,  que  Ton 
pousse  le  mauvals  esprit  a  quitter  le  corps  du  malade 
ou  a  se  loger  dire&ement  sous  Fdpiderme,  afin  de 
pouvoir  mieux  entendre  sa  chanson.  C'eSl  a  ce  moment 
que  le  mddecin  pourra  Pattraper,  le  chasser  ou  le  conduire 
au  sacrifice. 

Comme  tout  malade  e$t  un  demi-mort  dont  Tame 
(errante  en  dehors  du  corps  pour  echapper  a  1'esprit  de 
la  maladie)  eft  conftamment  menacee  d'etre  mangee 
par  un  esprit,  k  ceremonie  commence  souvent  par 
un  rappel  de  Tame.  La  situation  ressemble  a  celle  que 
nous  avons  vue  dans  les  rites  fun£raires  :  on  ne  peut 
secourir  une  personne  lorsque  sa  substance  sonore 
n'eft  pas  presente.  Aux  lies  Loyalty,  k  caverne  sonore  a 
travers  kquelle  on  rappelle  Tame  dans  son  corps  eft 
une  flute  nasale.  Les  Menominee  l'evo<juent  au  moyen 
d'une  flute  ordinaire  et  sucent  k  maladie  avec  un  tuyau 
de  bambou.  L'inftrument  de  musique  et  1'engin  mddical 
ont  des  formes  sembkbles.  Le  chamane  des  Katchinz 
(Asie),  apres  avoir  fumigS  son  manteau,  son  tambour 
et  k  baguette,  commence  par  tambouriner  tres  lentement 
pour  reunir  ses  esprits  auxiliaires.  Ensuite  il  knee  un 
cri  violent  et  commence  a  chanter  en  secouant  k  tete 
et  prononce  sans  arr£t  le  nom  de  Tame  6gar6e.  Cela 
fait,  il  pose  le  tambour  sur  sa  tete.  Son  chant  devient 
de  plus  en  plus  sombre  jusqu'a  ce  que  k  voix  ait  atteint 
le  timbre  sourd  et  grave  qui  permet  a  Tame  de  s'intro- 
duire  dans  le  tambour  qui  vibre  devant  k  bouche  du 
m£decin.  A  ce  moment  la  voix  du  dofteur  s'etoufFe 
en  sanglotant.  Les  Samoy^des  du  Ieniss6i  soufHent  une 
ame  ainsi  retrouvee  dans  Poreille  du  makde.  Parfois  le 
chamane  ramene  les  £mes  dans  un  os  creux.  Les  Bouriat 
attachent  un  ffl  rouge  a  un  arbre  et  fixent  1'autre  extr6mit6 
a  une  fleche.  Ce  symbole  de  la  corde  vibrante  conftitue 
le  chemin  par  lequel  Tame  du  makde  peut  rentrer  dans 
son  corps. 

Pour  reconnaltre  les  demons,  provocateurs  de  k 
maladie,  le  mddecin  fait  d'abord  appel  a  ses  esprits 
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auxiliaires  au  moyen  du  chant,  du  tambour  ou  du  gong. 
Ensxiite  il  essaie,  en  presence  de  1'ame  6voqu6e,  de 
faire  son  diagnostic.  II  commence  par  chercher  le  nom 
(k  substance  sonore  endommagee)  de  1'esprit  de  la 
makdie,  car  «  toute  makdie  prend  la  fuite,  lorsqu'elle 
entend  chanter  son  nom  ou  sa  voix  ».  EUe  se  sent 
alors  menacee,  parce  qu'elle  eSt  deVoilee  et  reconnue. 
Les  Douak  disent  qu'elle  eSt  effrayde  de  sa  propre 
voix  comme  une  sorciere  gui  voit  subitement  son 
visage  horrible  dans  une  riviere  (miroir).  Chez  les 
Kavirondo  (Aftique),  les  auxiliaires  du  do£fceur  chantent 
et  secouent  des  hochets,  jusqu'a  ce  que  le  makde 
commence  a  trembler  et  a  g6mir,  A  ce  moment  on  a 
trouv6  le  rythme  de  1'esprit  nocif.  Quand  le  chamane 
des  Kintak-Bong  (Asie)  traite  un  makde  dans  sa  cabane, 
le  chceur  qui  se  trouve  devant  la  porte  aide  le  m^decin 
a  se  mettre  en  extase  et  a  trouver  le  d6mon.  Ensuite 
il  repete  continuellement  le  nom  de  1'esprit  de  k  makdie. 

Comme  chaque  esprit  qui  provocpe  une  makdie  a 
un  chant  ou  eSt  un  chant  personnel,  il  es~t  indispensable 
que  le  medecin  connaisse  un  grand  nombre  de  m61odies 
et  de  timbres  vocaux,  capables  d'imiter  les  voix  cass£es 
(k  substance  sonore  endommagee  ou  insuffisante)  de 
ces  ^tres.  Pour  leur  offir  ce  v6hicule,  dans  lequel  il 
les  emprisonnera  ensuite,  il  chante  leurs  melodies  tantot 
avec  k  voix  kide  et  horrible  qui  leur  correspond, 
tant6t  avec  une  voix  sonore  ou  Ibien  rythmee,  mon- 
trant  k  beaute*  que  pourraient  avoir  leurs  melodies 
s'ils  se  d6cidaient  a  sacrifier  leur  adhesion  exager^e  a 
k  matiere  et  a  devenir  des  esprits  vraiment  sonores  et 
bienfaisants.  Si  cette  taflique  ^choue,  on  cherche  a  expulser 
Tesprit  par  le  bruit  et  par  k  violence.  Alors  le  «  medi- 
cament »  en  forme  de  syllabes  (hi,  hi,  ho,  ho)  ou  d'injures 
eSt  «  tir6  »  de  k  boucne  du  mddecin  comme  une  fleche. 
Parfois  les  medecins,  ne  connaissant  qu'une  seule 
melodie,  sont  tellement  specialises  qu'ils  traitent  seule- 
ment  une  makdie  de*termin6e. 

Mais  on  emploie  aussi  des  instruments  de  musicjue. 
Dans  les  hautes  civilisations,  rhom6opathie  sympathique 
eSt  souvent  exercee  au  moyen  des  instruments  a  cordes. 
Le  Kausika-sutra  recommande  1'absorption  de  k  corde 
du  luth  Pisak,  tremp6  pendant  les  trois  jours  de  k  lune 
noire  dans  du  miel  et  du  kit  caille.  Selon  al-Kindi,  k 


206        CIVILISATIONS  NON  EUROPfiENNES 

plus  haute  corde  du  luth  (Jo),  teinte  en  jaune,  correspond 
a  la  bile,  qu'elle  augmente  en  combattant  k  pituite. 
La  corde  du  sang,  de  couleur  rouge  (sol),  fortifie  le 
sang  et  elle  eft  contraire  a  Fatrabile.  La  corde  noire 
(terre,  re)  augmente  Fatrabile  et  apaise  le  sang.  La  corde 
de  1'eau  (la),  teinte  en  bknc,  augmente  la  pituite  et 
combat  la  bile.  A  cote  du  procedd  homeopathique, 
nous  trouvons  done  aussi  un  traitement  aUopathique. 
En  Ausltralie,  on  gratte  le  bois  du  rhombe  dont  on  fait 
manger  les  rapures  au  makde.  En  Californie,  on  joue 
de  k  flute  ou  on  fait  resonner  les  rhombes.  Au  Tibet, 
on  emploie  des  conques,  des  trompettes  et  des  cloches. 
Les  Thonga  (Afrique)  roulent  le  hochet  sue  la  partie 
makde  du  corps.  Les  instruments  les  plus  courants 
sont  les  tambours  et  les  hochets.  Le  medecin  des  Kasak- 
Kirghises  imite  sur  le  tambour  circukire,  renforce  par 
des  plumes  de  hibou,  tous  les  sons  depuis  le  bourdon- 
nement  d'une  mouche  jusqu'au  bruit  de  k  temp&e. 
II  fait  tourner  les  poumons  de  Fanimal  de  sacrifice  au- 
dessus  et  autour  oe  k  t£te  du  malade  en  contrefaisant 
tous  les  animaux  qui  pourraient  avoir  produit  le  mal. 
Chez  les  Uana  (Ajtn6rique),  le  m6decin  souffle  de  k 
fumee  de  tabac  sur  son  client,  masse  le  corps  et  secoue 
un  hochet  avec  k  main  gauche.  Cek  fait,  il  knee  la 
makdie  en  Fair  avec  un  brusque  mouvement  de  sa 
main.  Dans  d'autres  cas,  k  makdie  es~l  rejete"e  a  1'eau, 
sur  des  arbres  ou  des  animaux. 

Mais  tres  souvent  la  guerison  ne  peut  3tre  obtenue 
que  lorsque  le  medecin  se  decide  a  o£Gdr  i  k  makdie 
son  propre  corps.  II  faut  que  le  chamane  ,mange  le 
d6mon  d'une  fa9On  rituelle.  Quand  les  femmes-medecins 
des  Tingukn  (Philippines)  frappent  avec  des  conques 
(provenant  de  k  propridt^  d'un  mort)  centre  une 
pkque  de  metal,  elfes  chantent  et  supplient  1'esprit  de 
k  makdie  d'entrer  dans  leurs  corps.  Le  chamane 
Kwakiutl  (Amerique),  apres  avoir  rappel^  Tame  du 
makde,  fait  passer  1'ame  et  le  maT  dans  son  propre 
corps  en  sugant  k  peau  de  son  client.  Ensuite  il «  vomit » 
Time  et  k  rend  a  son  proprietaire  en  so\ifflant  sur  k 
fontanelle  du  makde.  L'ame  6tant  en  s6curit6,  il  expeftore 
k  makdie,  k  saisit  et  FojEBre  a  son  hochet  toujours 
aflEame  qui  englputit  le  mechant  esprit.  Quand  les 
Papago  ont  identifie  1'animal  provocateur  de  k  makdie, 
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ils  sacrifient  une  bite  de  k  m£me  famille.  Pendant  k 
cure,  les  assistants  du  m£decin,  qui  chantent  k  melodic 
de  cette  famille  d'animaux  provocateurs  de  k  makdie, 
sont  obliges  de  manger  k  viande  de  cette  b£te,  tandis 
que  le  do£teur  frotte  le  corps  du  makde  avec  la  queue 
de  1'animal  sacrifid.  Ce  repas  rituel,  par  lequel  le  m6decin, 
ses  assistants  ou  les  hochets  mangent  (sacrifient)  Pesprit 
de  k  makdie  pour  le  transformer  en  un  esprit  bienfaisant 
ou  inoffensif,  est  tres  carafteriStique.  Selon  k  mythologie 
des  Papago,  tputes  les  makdies  proviennent  des  plumes 
quele  «  magicien  de  k  terre  »  (transformer)  a  portees 
sur  sa  t£te  au  debut  de  k  creation.  Mais  ces  m£mes 
plumes  pourraient  aussi  guerir  toutes  les  makdies.  Les 
Chippewa  disent  que  chaque  animal  a  cree  une  makdie 
et  un  medicament  capable  de  k  combattre.  Le  m£me 
£tre  porte  bonheur  ou  malheur  suivant  qu'on  arrive 
a  le  sacrifier  et  a  le  fake  r6sonner  ou  non.  La  makdie 
est  un  esprit  qui,  tout  en  soufirant  de  son  attachement  a 
k  matiere  et  de  k  kideur  de  sa  voix,  cherche  a  6chapper 
au  sacrifice  sonore  et,  pour  se  nourrir,  prefere  continuer 
a  ronger  k  substance  sonore  des  homines.  La  force 
du  magicien  consiste  a  Tidentifier,  a  lui  arracher  son 
nom  et  &  Tobliger  au  sacrifice  qui  reanimera  sa  substance 
sonore.  La  makdie  est  un  esprit  que  Ton  peut  saisir 
comme  une  personne.  II  n'y  a  guere  de  difference  entre 
un  tel  esprit  et  un  ctimineL  Quand  le  provocateur  d'un 
mal  es^  un  veritable  homme,  uri  sorcier  ou  un  assassin, 
le  proc6de  e$t  exaftement  le  mdme.  On  cherche  d'abord 
a  connaitre  le  nom  du  ctiminel  qui  n'a  pas  seulement 
caus6  k  makdie,  mais  qui  esl:  lui-meme  k  makdie.  Ne 
pouvant  pas  attraper  le  malfaiteur,  les  Kurnai  (AuStralie) 
brulent  ses  v£tements  en  criant  son  nom. 


LA  PENSfiE  MAGIQUE 
SURVIT  PARTIELLEMENT 
DANS  LES  IDfiES  ESTHfiTIQUES      . 

Le  symbole  g6n6ral  de  k  musique  e5t  le  tambour  ou 
Tarbre.  II  indimie  k  rektion  ou  rharmonie  entre  le 
del  et  k  terre,  iJn  symboje  plus  sp&dfique  esT:  le  dieu 
du  tormerre,  dont  le  tambour  diSmbue  k  nourriture. 


2o8        CIVILISATIONS  NON  EUROPfiENNES 

Les  habitants  de  Mangaia  le  representent  aussi  par  une 
conque.  Trfcs  souvent  le  dieu  de  k  musique  esl:  Tetoile 
du  matin,  «  le  m6decin  qui  ne  cesse  de  chanter  »  pour 
dissiper  les  tenebres  et  aider  les  hommes.  Sur  le  fameux 
tambour  de  Malinalco  (Mexique),  on  repr£sente  le 
dieu  de  k  musique  a  cot6  du  signe  olin  (P£coulement  du 
temps),  de  Taigle  et  des  embllmes  du  sacrifice.  Ceft 
Xochipilli,  orn<§  de  fleurs  et  de  plumes,  qui  chante  et 
danse  en  ayant  des  nuages,  symboles  du  son,  sous  k 
t£te  et  sous  les  pieds.  Des  clochettes  pendent  de  ses 
oreilles;  ses  sandales  sont  munies  de  petites  boules  qui 
symbolisent  k  danse.  Sur  toute  la  surface  du  tambour 
se  trouvent  les  hi6roglyphes  de  k  guerre  et  la  corde 
du  sacrifice,  tress^e  de  fils  bleus  et  rouges  symbolisant 
Peau  et  le  feu  (k  musique  humide  et  mmineuse).  On 
dit  que  TezcatUpoca,  le  dieu  de  k  guerre,  arrachait 
k  musique  de  ce  tambour  a  k  maison  nocturne  du 
soleil. 

De  m6me  que  les  anciens  figyptiens  <jui  vSndraient 
le  dieu  Thot  comme  le  maitre  de  k  musique,  de  l'6cri- 
ture,  de  k  danse  et  des  singes,  le  Mexique  et  les  Indes 
dev^rent  le  singe  au  rang  de  dieu  de  k  musique.  Dans 
les  manuscrits  mexicains,  ce  grand  guerrier  et  tambou- 
rineur  esl:  parfois  repr6sent6  comme  le  dieu  de  k  mort 
adoss6  au  dieu  de  k  vie.  II  esT:  done  probable  que  c*esl: 
le  couple  des  anc£tres  qui  symbolise  k  totalit£  de  k 
musique.  Le  heros  civilisateur  correspondrait  alors  a  k 
creation  spontan^e,  et  le  dieu  de  k  guerre  (le  singe)  i 
k  musique  imitative.  Or,  ce  que  les  hommes  et  k  terre 
(feminine  par  rapport  au  ciel)  font  par  k  musique,  c'eft 
imiter  les  dieux.  CeSl  une  technique  que  les  anciens 
Chinois  d£signaient  par  le  terme  kong>  qui  veut  dire  en 
premier  lieu  «  musique  »,  et  ensuite  «  travail  manuel  » 
et  en  particulier  «  ouyrages  f&ninins  ».  Cesl  par  leur 
grand  talent  d'imitation,  combing  ayec  une  certaine 
verve  cr^atrice,  que  les  anc&res  rdusskent  a  faire  tant 
de  miracles  :  ils  firent  ressusciter  des  morts  et  vainquirent 
les  demons.  Ils  am6nag^rent  k  terre  avec  des  engins 
sonores  et  firent  danser  les  animaux. 

Grace  k  ce  principe,  on  essayait  d'imiter  avec  k  «  voix 
juste  »  tous  les  sons  de  la  nature;  et  sous  ce  rapport 
les  hommes  cherchaient  a  copier  Texemple  des  ancltres 
le  mieux  possible,  Mais  &  mesure  qu*une  religion 
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commengait  a  supplanter  les  ide"es  magiques,  la  voix 
jufte  et  Timitation  naturalise  perdirent  peu  a  peu  leur 
valeur  effective.  Elles  prirent  un  caradere  profane  et 
artiStique  et  aboutirent  a  k  musique  descriptive  ou  a  k 
musique  a  programme.  Les  instruments  des  hautes 
civilisations  sont  beaucoup  moins  agtes  a  contrefaire 
les  bruits  de  la  nature  que  ceux  des  civilisations  primi- 
tives. Dans  cet  ordre  d'idees,  leur  seule  ambition 
consiste  dans  rimitation  de  k  voix  humaine.  L'Extreme- 
Orient  a  produit  une  literature  de  musique  imitative 
pour  la  cithare,  dont  les  titres  po£tiques  sont  extrfc- 
mement  suggeStifs  :  Paurore  pnntanilre  qui  peiietre 
le  ciel,  k  vigueur  du  coursier,  le  vol  du  dragon,  le  bruis- 
sement  du  vent  dans  k  fore*t.  Confucius  e*tait  celebre 
pour  k  dignit6  qu'il  savait  dormer  a  I'ex&nition  de  ces 
pieces  dont  il  expliquait  le  sens,  a  ses  eleves.  Mais  le 
Style  descriptif  de  cette  musique  e^t  rarement  tout  a 
fait  r6alis*te.  Souvent  elle  male  rimitation  musicale, 
d6ja  assez  Stylise'e,  a  Texpression  d'un  sentiment  de  k 
nature  rendu  par  une  pure  m61odie.  Cette  technique  ne 
paralt  d'ailleurs  pas  tout  a  fait  nouvelle.  Elle  semble 
£tre  flutdt  le  dernier  reflet  de  k  conception  cju'on  avait 
de  Timitation  du  son-substance  cr6ateur  qui,  avant  de 
se  manifester  dans  les  bruits  de  k  nature  (monde  mate'- 
rialise),  ^tait  un  cri,  1'expression  d'un  sentiment  ou  d'une 
volont6  cr^atrice.  Ce  nottement  du  Style,  motiv6  par 
k  presence  de  deux  sortes  de  son-substance,  existe 
aussi  chez  des  peuples  primitirs.  Lorsqu'un  groupe  de 
Baule  (Afrique)  nous  chanta  k  «  melodic  de  k  cigogne  », 
toutle  monde  trouva  que  ce  chant  imitait  les  mouvements 
de  1'aflimaL  Cependant,  cette  imitation  ne  formait 
pas  k  partie  essentielle  de  ce  chant.  La  musique  devait 
surtout  r^aliser  k  «  vie  »  ou  k  force  de  k  cigogne, 
Aussi  y  avait-il  un  grand  nombre  de  sons  ou  de  tn&mes 
de  «  force  pure  »  qut  n'avaient  pas  un  caraft£re  descriptif, 
mais  qui  conStituaient  Tessence  de  k  force  sonore 
animale.  Cette  force  ne  peut  pas  toe  traduitapar  une 
musique  descriptive,  parce  qu5elle  n'a  aucun  Equi- 
valent visuel.  Ce  sont  cesid&s-torces  tout  a  faitabaraites 
qui,  dans  un  dtat  consid&rablement  «  secukris^  >>, 
paraissent  conslituer  plus  tatd  (dans  les  hautes  civili- 
sations) k  partie  abStraite  de  la  musique  a  progiamme. 
Pour  la  musique  de  ce  genre  jouee  sur  k  flfcte,  il 
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exifte  parfois  des  textes  sous-entendus  qui  traduisent 
les  intentions  du  compositeur  dans  les  passages  non 
descriptifs.  Quant  a  1'imitation  realifte, .  elle  se  r£duit 

f6n£ralement  a  1'expression  musicale  des  elements 
tt6raires  particulietement  faciles  a  contrefaire. 
.  Aux  Indes  et  dans  les  pays  de  civilisation  arabe,  k 
musique  descriptive  eft  lie"e  a  une  technique  de  compo- 
sition qui  deVeloppe  ses  idees  en  se  rdferant  conftam- 
ment  a  un  patron  musical  et  Ktte"raire  pr£exiftant, 
nomme  raga  ou  maqam.  A.  Schaefeer  a  de"ja  souligne* 
que  le  raga  n'eft  .pas  simplement  un  mode  musical 
determine,  mais  qu'fl  represente  un  ftade  encore  magique 
du  mode.  II  contient  certaines  tournures  m^lodiques 
et  rythmiques  caraderisld^ues  d'un  mode  qui  doivent 
former  Tessence  th6matique  de  toute  composition 
ob6issant  a  ce  modele.  Ces  raga  ou  maqam  ne  sont  pas 
des  creations  exdusivement  musicales.  Al-Farabi, 
Safiy-Yiid-Din  et  al-Ladhiqi  les  associent  6troitement  avec 
certains  signes  du  zodiaque  et  certaines  qualit6s  psycho- 
logiques.  Le  genre  dktonique,  un  peu  grossier,  engendre 
le  courage  et  correspond  au  temperament  des  peuples 
montagnards.  Le  maqam  Isfahan,  concordant  avec  les 
G&neaux,  dilate  Ttoe;  il  faut  le  chanter  en  presence 
d*une  personne  aime*e.  Mais  il  y  a  aussi  des  heures 
d6termin^es  pour  leur  execution.  A  l*aurorevon  chante 
en  Husayni  (Scorpion),  au  lever  du  soleil  en  Raft 
(Bdlier),  a  midi  en  Zangulah  (Vierge).  Cette  ideologic 
semble  etre  plus  d^veloppte  encore  dans  les  raga  hindous. 
Le  raga  ShrX  correspondant  aux  mois  de  novembre  et 
de  decembre  et  a  Theure  du  cr^puscule,  exprime  Fimage 
d'un  homme  portant  un  lotus  en  presence  de  sa  bien- 
aim^e.  Mais  O.  C.  Gangoly  a  bien  montr6  que,  primi- 
tivement,  le  raga  eft  le  corps  sonore  du  dieu,  auquel  il 
apparrient  La  musicjue  artiftique  s'eft  61oignee  peu  a 
peu  de  ces  id6es  magiques;  neanmoins  il  paralt  probable 
que  ces  musiques  saturdes  de  sensations  visuelles  et 
parfois  m^me  olfadives  conftituent.  les  derniers  reflets 
du  concept  de  k  musique  lumineuse.  II  eft  vrai  que 
certaines  idees  efth^riques  que  Ton  trouve  chez  iSseu- 
ma  Ts'ien  sont  loin  de  possdder  ce  raffinement  artis- 
tique  :  «  Les  tessitures  hautes  (de  k  musique)  rendent, 
l*homme  comme  soulev^;  les  tessitures  basses  le  rendent 
comme  abattu;  les  passages  sinueux  le  rendent  comme 
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courb6;  les  parties  ou  il  y  a  arret  le  rendent  immobile 
comme  un  arbre  mort.  »  Mais  il  faut  croire  que  ces 
idees  etaient  determinees  par  le  sySteme  de  concordances 
qui  semble  avoir  vraiment  tyrannise  certains  auteurs 
chinois. 

La  racine  magique  de  k  musique  artiSlique  pourrait 
aussi  expliquer  le  cara&ere  presque  sacr£  et  souvent 
tres  officiel  que  Ton  prete  aux  manifestations  musicales 
deja  compl&tement  separees  du  culte.  On  ne  fera  jamais 
jouer  un  orchesT:re  pour  le  simple  plaisir  d'entendre  de 
k  musique.  Produite  avec  des  moyens  limites,  et  aussi 
longtemps  qu'elle  ne  se  met  pas  au  service  du  theatre, 
elle  evite  tout  ce  qui  la  reduirait  a  n'etre  qu'un  simple 
divertissement.  Elle  esl:  un  moyen  precieux  d'illuftrer 
toutes  sortes  d'evenements  importants  et  de  souligner  le 
carafiere  specifique  des  cdremonies.  La  musique  parfaite 
doit  toujours  accuser  un  equilibre  juslte  et  correct  et 
«  ag;ir  sans  violence  ».  « .Tous  ceux  cpi  in^itu^rent  la 
musique,  le  firent  pour  moderer  la  joie.  »  La  musique 
ne  doit  pas  exciter  les  passions;  elle  est  «  k  fleur  de  k 
vertu  »  (L,i-ki).  Si  les  rites  symbolisent  k  justice.,  k 
musique  correspond  a  k  bonte".  «  Au  moyen  du  chant 
1'homme  se  corrige  lui-m^me  et  deploie  sa  vertu,  » 

Mais  malgre"  ce  caraftere  oiBEiciel  de  leur  art,  les  theori- 
ciens  cliinois  ne  s'abaiennent  pas  tout  a  fait  de  faire 
allusion  aux  sentiments  intimes  que  k  musique  e§i 
capable  de  canaliser  ou  d'6voquer.  «  En ,  prolongeant 
le  son,  Thomme  exprime  ses  sentiments.  »  «  Lorsque 
le  cceur,  affefte  par  des  objets,  eSt  6mu,  il  donne  une 
forme  ^  ses  emotions  par  le  son.  C'e£t  des  sons  que  k 
musique  prend  naissance;  son  origine  e£t  dans  le  cceur 
de  rhomme.  Ainsi^lorsque  le  cceur  eprouve  un  sentiment 
de  triaesse,  le  son  qu'il  6met  esl:  contraftd  et  -va  en 
s'afeiblissant.  Lorsque  le  cceur  eprouve  un  sentiment  de 
plaisir,  le  son  qu'il  emet  est  aise;  lorsque  le  cceur  eprouve 
un  sentiment  de  joie,  le  son  qu'il  emet  esT:  eleve  et 
s'echappelibrement.  Si  le  cceur  eprouve  urt  sentiment  de 
colere,  le  son  qu'il  6met  esl:  rude  et  violent;  si  lexceur 
eprouve  un  sentiment  de  respeA,  le  son  qu'il  eknet  eslt 
franc  et  modesTte.  Si  le  cceur  eprouve  tin  sentiment 
d'amour,  le  son  qu'il  emet  e^t  liarmonieux  et  douix  » 
(Lf^Jti).  -  ; 

Aussi  longtemps   que  k  musique   a   un   caraftere 
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purement  magique,  aucune  ide"e  d'esthetique  ne  peut 
mod6rer  son  oynamisme.  Ceslt  seulement  aux  approches 
de  k  musique  artisltique  qu'un  certain  souci  de  beaute 
et  cTe*quilibre  du  son  commence  a  se  manifester.  L'imi- 
tation  du  cri  de  la  grenouille,  rituel  dans  les  ceremonies 
de  pluie,  I'etiquette  la  condamne  comme  obscene; 
cegendant,  on  continue  a  chanter  avec  la  voix  de  ventre, 
qui  eft  d'origine  magique.  Les  instruments  de  musique, 
ne  devant  plus  resonner  tous  en  m£me  temps,  sont 
soumis  a  un  rythme  alternatif  qui  re*pond  mieux  au 
sentiment  d'efthetique;  mais  ce  chant  alterne*  continue 
a  representer  Faction  concertante  des  forces  antagonizes 
de  I'univers.  Possedant  un  instrumentaire  plus  riche, 
les  hautes  civilisations  le  divisent  en  dif&rents  groupes 
6thiques.  En  Chine,  les  cloches  sont  guerrieres  et  les 
cordes  au&eres ;  les  instruments  a  vent  suegerent  Tidee 
de  Tampleur  et  de  k  multitude,  le  tambour  eVpque 
1  ekn  de  la  foule.  Partout  les  survivances  magiques 
recent  sensibles.  Le  fait  que  la  danse  chinoise  commence 
avec  le  tambour,  evocateur  de  k  foule,  et  se  termine 
avec  les  cloches  guerrieres,  rappellebien  les  conceptions 
magiques  des  peuples  primitifs  qui,  en  commencant 
k  danse,  invitent  les  esprits  et  les  hommes  par  des  coups 
de  tambour  et  finissent  au  moyen  de  cris  violents  qui 
doivent  proteger  la  foule  contre  les  attaques  eventuelles 
des  esprits  liberes  par  k  musique. 

De  tout  temps  on  a  attribue"  le  premier  rang  a  k  voix 
humaine.  Souvent,  les  quaUtes  les  plus  vant^es  de  k 
flute  ou  de  la  cithare  sont  de  savoir  imiter  k  voix  humaine. 
La  voix  c'esT:  1'homme;  et  Thomme  esl:  k  mesure  de 
tout.  Les  insltruments  de  musique,  les  arbres  parknts, 
Tunivers  entier  sont  fairs  sur  le  modele  de  1'homme.  Les 
roches  sont  les  os,  les  fleuves  les  veines  et  les  for£ts 
les  cheveux  du  geant  ou  de  la  geante  cosmique  dont  le 
sacrifice  a  donne*  naissance  au  monde  materiel.  La 
substance  de  sa  force,  resonnant  dans  le  canal  volca- 
nique  qui  traverse  le  monde,  fait  vibrer  toute  sa  char- 
pente,  lorsque  le  sacrifice  sonore  commence  a  «  s*6ten- 
dre  ».  Un  ph^nomene  analogue  se  produit  dans  Thomme 
qui  a  son  tour  «  deroule  »  le  sacrifice.  Alors  il  sent  sa 
puissance  s*61ever  le  long  de  la  colonne  vert^brale.  Son 
souffle  sonore  monte  par  ses  canaux  int&deurs,  dikte 
ses  poumons  et  fait  vibrer  ses  os.  Ainsi  transform6  en 
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r£sonateur  cosmique,  Thomme  se  dresse  comme  1'arbre 
parknt.  Cette  force  sonore  ira  prendre  son  siege  dans 
sa  peau  ou  dans  son  squelette,  lorsque  le  sacrifice  aura 
etc"  total.  Alors  il  ne  sera  plus  qu'un  instrument  entre 
les  mains  d'un  dieu  et  ses  os,  encore  impr£gnes  de  sa 
puissance  sonore  materialised,  conslitueront  des  amulettes 
precieuses  entre  les  mains  de  ses  fils.  Sa  partie  immortelle 
(le  son  fondamental  de  son  ame)  s'acheminera  vers  la 
Voie  ladtee.  Mais  lorsqu'elle  aura  reussi  a  passer  le  pont 
dangereux  situe  £  1'Orient,  entre  Orion,  les  Gemeaux 
et  le  Taureau,  ou  les  a&rologues  pkcent  le  larynx  du 
monde,  elle  s'incorporera  au  choeur  des  morts  et  parti- 
cipera  a  leur  chant  dans  k  caverne  de  lutniere  qui  lance 
1'ceuf  sokire  et  le  fixe  sur  k  corne  du  taureau  printanier. 
Le  larynx  du  monde  esl  k  caverne  de  lumiere,  k  gueule 
b£ante  des  dieux  qui,  a  chaque  printemps,  renouvelle 
1'action  de  1'abime  primordial  en  ouvrant  ses  portes 
au  soleil  qui  monte  comme  un  arbre,  un  ceuf  resplen- 
dissant  ou  un  crane  chantant.  Et  c'eslt  ce  crane  qui 
enonce  de  nouveau  le  monde  au  moyen  d'une  musique, 
dont  les  rayons  rdsonnent  d'abord  comme  la  sylkbe 
OM,  comme  une  conque  ou  un  son  intermediaire  entre 
les  voyelles  OU  et  O.  Or,  pour  dmettre  ce  sombre  chant 
des  debuts,  deftine*  a  s'eckircir  de  plus  en  plus,  il  a  fallu 
que  les  l^vres  du  cadavre  vivant  s'arrondissent  pour 
former  le  cercle  O,  symbole  de  Tissue  de  k  caverne 
de  resonance  d'ou  sort  le  soleil  a  chaque  printemps 
pour  renouveler  la  substance  sonore  de  tout  ce  qui 
existe. 

Marius  SCHNEIDER. 
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a  la  place  de  choix  qu'ont  maintenant 
V^conquise  dans  1'hiftoire  universelle  des  arts  peinture 
et  sculpture  d'Afrique  noire,  celle  qu'occupe  encore  la 
musique  africaine  refte  d£risoire.  Ce  n'eSi  pas  ici  le  lieu 
d'examiner  pourquoi  k  musique  dite  «  primitive,  », 
africaine  ou  non,  demeure,  contrairement  aux  autres  arts 
dits  «  primitifs  »,  si  etrangere  a  la  sensibilit6  e$th6tique 
du  monde  occidental  moderne.  Bornons-nous  &  observer 
que  celle-ci  confond  dans  le  m£me  genre  d'indifference 
les  rudes  polyphonies  des  paysans  albanais,  par  exemple, 
les  concerts  de  flutes  et  trompes  des  Indiens  Piaroa  du 
Bresil  ou  les  liturgies  homophones  du  Dahomey.  Cela 
eft  significatif.  Europeenne,  indienne  ou  africaine,  ces 
musiques  n'ont  en  commun  que  d'appartenir  a  k  mime 
categoric  musicale,  celle  que  constituent  les  musiques 
non  6crites.  Face  aux  musiques  ecrites,  en  effet,  les 
musiques  non  Ecrites  forment  un  tout  et  obeissent 
ensemble  £  des  grincipes.parfois  radicalement  diflF6rents 
de  ceux  qui  r^gissent  les  premieres. 

Musique  non  ecrite,  ou,  mieux,  musique  de  tradition 
orale,  c'eft  ainsi  que  se  ddfinit  la  musique  d'Afrique  noire. 
Plus  exaftement,  c'e^t  le  seul  denominateur  commun 
qu'on  puisse  trouver  aux  innombrables  vari6t6s  dont  elle 
e^t  faite.  Musique  primitive  ?  Assur^ment  pas,  ni  dans 
le  sens  absolu  ni  dans  le  sens  rektif  du  terme.  L'homme 
primitif  a  depuis  longtemps  disparu  de  k  surface  de  k 
terre,  comme  chacun  sait,  et  avec  lui  sa  musique,  excep- 
tion faite,  vraisembkblement,  de  qudques  usages  et 
aussi  de  qudques  instruments  comme  le  rhombe*  dont 
il  sera  question  plus  loiru  D'autre  part,  compare  aux 
musiques. rektivement  primitives  qui  ont  surv^cu,  celle 
des  aborigenes  auStraliens  par  exemple,  k  musique  afd- 
caine  se  presente  en  bloc  comme  .un  art  infiniment  i  ' 


taxdi£  Mais  i  1'interieur  de  ce  hloc^  il  y  a  autant  de  < 
tence  d'un  genre  musical  a  tm  autre  qu'il  y  en  a,  ailleurs, 
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d'un  type  d'organisation  sociale  a  un  autre,  et  Ton 
imaginera  sans  peine  quel  arc-en-ciel  cela  compose  si 
Ton  veut  bien  se  souvenir  qu'en  Afrique  vivent  simulta- 
ne"ment  des  societes  quasi  £e*odales,  fortement  hie*rarchi- 
se"es  et  differenciees,  ayant  bati  de  grands  empires,  des 
petites  comrnunautes  vivant  dans  un  e*tat  voisin  de  ce 
qu'il  est  convenu  d'appeler  le  communisme  primitif  et, 
entre  ces  deux  extremes,  autant  de  formes  interme*diaires 
qu*on  peut  en  imaginer. 

Dans  la  diversification  des  styles  et  des  genres  musi- 
caux,  Phistoire  a  joue  un  grand  role.  L' Afrique  ne  s'est 
pas  peuple*e  d'un  seul  coup,  mais  par  vagues  successives. 
II  s'en  est  suivi  de  grands  brassages  de  peuples.  Des 
influences  exterieures  se  sont  exercees,  vehicule'es  par 
1'Islam  notamment.  De  pays  en  pays,  .enfin,  dimat,  sol 
et  vegetation  changent  a  tel  point  que  les  differences 
qui  en  resultent  dans  les  manieres  de  vivre  ont  eu 
necessairement  un  e"cho  dans  k  musique. 

[De  nos  jours,  la  musique  africaine,  la  oil  elle  subit  fortement 
le  contact  du  monde  moderne,  e§t  surtout  permeable  a  k 
musique  «  arabe  »  de  film,  &  k  musique  dire"  tienne  (catholique 
et  protestante),  a  k  musique  dite  «  de  charme  »,  enfin  a  k 
musique  «  antilkise  »  (au  Ghana,  le  calypso^  venu  de  Trinidad, 
avec  sa  version  locale  qu'eSt  le  bigb  life,  fait  rureur;  dans  tous 
les  dancing^s,  mais  particulierement  en  Afrique  6quatoriale, 
rumba  et  biguine  sont  en  grande  vogue).  Dans  1'ensemble, 
exception  faite  pour  les  grandes  villes  d'Afirique  ausl±ale,  il 
e£t  curieux  de  conSlater  une  indi£Fe±ence  presque  totale  au 
jazz.  Pour  Tin^cant  rien  n'est  encore  n6,  a  ma  connaissance, 
en  fait  de  musique  moderne,  qui  puisse  figurer  dans  k  cate*- 
gorie  des  «  6coles  nationales  ».] 

Cest  pourguoi,  hormis  quelques  traits  si  g6n6raux 
qu'ils  en  deviennent  vides  de  sens,  rien  ou  presque  ne 
peut  etre  dit  d'une  musique  africaine  particuliere  qui 
puisse  s'appliquer  a  toutes  les  autres.  Meme  Tide'e  si 
justement  r^pandue,  apparemment,  de  la  preponderance 
du  rythme  n'est  pas  toujours  fondee.  II  esT:  des  musiques 
vocales,  a  cappeua  (solo,  duo,  chceur),  ou  l'inter£t  du 
rythme  —  je  ne  dis  pas  sa  rigueur  —  est  completement 
estompe  au  profit  d'une  liberte  si  grande  qu'elle  parait 
totale.  M^me  Tidee  sacro-sainte  de  Tomnipr^sence  de  la 
musique  en  Afrique  eslt  fausse.  II  est  des  peuples  ou  k 
musique  et  k  danse  sont  si  contraires  a  la  bonne  Education 
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qu'a  de  tres  rares  exceptions  pres,  on  se  remet  du  soin 
d'en  faire  a  des  castes  ou  a  des  peuples  tenus  pour 
inferieurs. 


LA  MUSIQUE  PUREMENT  NfiGRE 

Dans  1'etat  a£hiel  des  choses,  les  documents  enregi&res 
que  Ton  poss&de,  de  plus  en  plus  nombreux  depuis 
quelques  annees,  mais  couvrant  encore  tres  in£galement 
le  continent  africain,  renseignent  assez  pour  gu'on  puisse 
commencer  a  diStinguer,  derriere  cette  infinie  variete  de 
la  musique  africaine  traditionnelle,  de  grandes  zones 
StyliSliques. 

[Les  references  chiffr£es  que  Ton  trouyera  dans  le  cours  du 
texte  renvoient  &  la  discographie.  Celle-ci  se  rapporte  exclusi- 
vement  a  des  enregistrements  de  musique  africaine  publics 
sous  forme  de  disques  et,  en  principe,  accessibles  au  public.} 

Tres  sch6matiquement,  TAfrique  noire  semble  coupee 
en  deux  par  une  ligne  courant  a  peu  pres  parall&ement 
a  T^quateur  et  ddlimitant  deux  grandes  regions  musicales, 
plus  ou  moins  homog^nes  si  on  les  considere  chacune 
en  elle-m£me,  mais  bien  caraderisees  si  on  les  prend 
Tune  par  opposition  a  Tautre.  Cette  ligne  de  partage, 
discontinue,  sinueuse,  souvent  eStomp^e  par  une  zone 
de  transition,  laisse  au  nord  tout  le  pays  sdnegalais  et, 
disons  pour  simplifier,  soudanais,  et  au  sud  la  grande 
for£t  guin6enne,  la  grande  foret  equatoriale  et  toute 
TAfrique  au^trale.  De  part  et  d'autre  de  cette  ligne  il 
exisl:e  dans  la  premiere  region  des  enclaves  de  la  seconde 
et  rdciproquement.  Cette  d61imitation  deborde  krgement 
les  frontieres  linguiftiques,  anthropologiques,  poHtiques 
ou  g^ogr^)hiques  traditionnellement  admises  par  1'afri- 
canisme.  On  serait  tente  de  Tinterpreter  ou  bien  comme 
manife§tant  ^existence  de  deux  sensibilitds  musicales 
di§tincl:es,  Tune  s'exprimant  dans  ce  que  Ton  pourrait 
appeler  la  musique  de  la  foret,  Tautre  dans  ce  que  Ton 
pourrait  appeler  la  musique  de  la  savane,  ou  bien  comme 
marquant  k  separation  entre  une  musique  purement 
negre  et  une  musique  n£gre  ayant  subi  direftement  ou 
in<Sredement  Tinfluence  de  Tlslam. 
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Quo!  qu'il  en  soit,  remission  naturelle  de  la  voix 
(«  naturelle  »  suivant  nos  conceptions  occidentals,  tout 
au  moins),  la  tendance  a  1'utiliser  dans  le  grave,  remar- 
quable  chez  les  femmes,  dont  les  voix,  des  qu'elles 
atteignent  la  maturite",  se  confondent  facilement  ayec 
celles  des  hommes,  la  pratique  beaucoup  plus  volontiers 
collective  qu'individuelle  du  chant,  le  caraftere  tres 
souvent  mixte  des  chceurs,  Forganisation  frequemment 
polyphonique  de  la  musique  chorale,  1'usage  pre"domi- 
nant  du  pentatonique,  le  gout  pour  les  grands  ensembles 
realisant,  par  mille  artifices  d'insltrumentation,  des  combi- 
naisons  tres  subtiles  de  timbres,  enfin,  si  Ton  veut  bien 
pardonner  ^imprecision  des  termes,  une  certaine  dou- 
ceur, une  certaine  liquidity  de  la  matiere  sonore,  tels  sont 
les  traits  qui  pourraient  cara&eriser,  me  semble-t-il,  la 
musique  de  la  region  que  j'appellerai,  pour  la  commodite 
de  Fexpos6  et  avec  toutes  les  reserves  possibles,  «  pure- 
ment  negre  ». 

Pris  tous  ensemble,  les  traits  enumeres  ne  s'entendent 
que  pour  une  subdivision  de  cette  grande  region  musi- 
cale,  celle  qui  coincide  a  peu  pres  avec  les  pays  de  langue 
bantou,  et  rassemble,  en  un  groupe  remarquablement 
homogene  si  Ton  considere  Fenorme  ^tendue  du  terri- 
toke  en  m^me  temps  que  la  tres  grande  varidte  des 
peuples  qui  y  vivent,  les  musiques  de  toute  TAfrique 
australe  —  exception  fake  pour  les  minorite's  hottentote 
et  bochimane,  comme  pour  les  musiques  -d'influence 
iskmique  ou  indienne  —  et  celles  du  Congo,  de  1'Angok, 
du  Gabon,  des  regions  foreslieres  de  rOubangui-Chari, 
du  Cameroun  et  de  k  Nigeria. 

Seconde  subdivision  :  au  fond  du  golfe  de  Guine'e, 
dans  le  golfe  du  Benin,  celebre  pour  ses  sculptures,  ses 
bronzes  a  la  eke  perdue  et  ses  trayaux  sur  ivoke,  s'eslt 
developpee-une  musique  chorale  qui,  tout  en  conservant 
plusieurs  des  carafteres  pr6c6dents,  se  dislingue,  lorsque 
le  chant  touche  a  un  sujet  sacr6,  par  un  exceptionnel 
parti  pris  d'homophonie  et  par  la  construction  tres  parti- 
culiere  de  la  melodic,  d'une  longueur  tout  a  fait  inhabi- 
tuelle  en  Afrique  et  d'une  composition  singulierement 
ekboree. . 

Toujours  dans  le  golfe  de  Guinee,  mais  plus  a  Touesl:, 
coinciaant  cette  fois  avec  les  civilisations  dites  «  gui- 
neennes  »,  la  region  c6tiere  du  Ghana,  k  Basse-C6ter 
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d'lvoire,  le  Liberia,  k  Basse-Guinee,  constituent  la  troi- 
sieme  subdivision  de  cette  musique  «  purement  negre  ». 
Elle  se  distingue  des  deux  autres  par  le  cara&ere  parth 
culier  que  donne  a  la  polyphonic,  in&rumentale  ou 
vocale,  1'usage  syStematique  des  tierces  paralleles.  A 
cette  musique  s'apparente  de  la  facon  la  plus  inattendue 
celle  des  peuples  negres  de  Madagascar. 

La  quatrieme  et  derniere  subdivision  e£t  composee 
par  des  peuples  formant,  au  nprd  de  la  ligne  indiquee  tout 
a  1'heure,  autant  d' enclaves  isolees  et  separees  les  unes 
des  autres.  Kirdi  (c'e£t-a-dire  «  pai'ens  »)  refugies  dans  les 
regions  montagneuses  du  Nord  Cameroun,  Kabre  du 
Nord  Togo,  Dogon  des  falaises  de  Bandiagara,  dans  k 
boucle  du  Niger,  Gouin  de  Haute- Volta,  Coniagui .  de 
Guin6e,  d'autres  encore,  semblent  bien  con^tituer 
en  effet  un.  groupe  musical  a  part.  Point  de  poly- 
phonie  chez  eux,  sinon  in^trumentale.  La  simultan&te  de 
plusieurs  voix,  lorsqu'elle  exi^te,  r^sulte  seulement  de 
cet  effet  de  «  tuilage  »,  si  freguent  en- Afrique,  que  pro- 
duit  Falternance  de  deux  voix  (ou  de  deux  daoeurs,  ou 
d'une  voix  et  d'un  choeur),  lorsque  Tune  s'attarde  sur 
la_derniere  note  de  k  melodic  alors  que  Tautre  a  deja 
commence  a  se  faire  entendre.  Les  formes  responsoriales 
de  la  musique  chorale  paraissent  pr^dominantes  chez  ces 
peuples.  Peut-etre  .les  Mossi,  dont  on  connait  mal  k 
musique,  faute  d'enregiStrements  en  nombre  suffisant, 
appartiennent-ils  a  ce  dernier  groupe. 

LA  POLYPHONIE 

La  polyphonie  —  le  mo^  pris  ^tymologiquement, 
designe  simplement  ici,  par  opposition  a  homophonie, 
k  conduite  simultanee  de  plusieurs  parties .  —  e£t  en 
Afri<jue  noire  un  trait  trop  important  de  k  musique,  et 
particulierement  de  cette  musique  de  la  foret,  pour  qu'on 
ne  s'y.anrete-pas  un  moment.  A  vrai  dke,  les  techniques 
polyphoniques  varient  considerablement  de  peuple  a 
peuple,  mais  dans  le  cadre  des  divisions  qtiLviennent 


tant  de  k  Cdte-dlvoire  et  dont  k  musique  a  .etc  assez 
abondamment  publiee,  peut  etre  prise  comme  exemple. 
On  a£Fe£fcionne  chez  eux  une  sorte  ,de  dkphonie  —  dans 
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le  sens  etymologique,  ici  encore  —  en  tierces  paralleles 
qui  semble  specifique  de  cette  region  et  sur  laquelle  se 
chantent  des  melodies  longues  et  volubiles,  couples  en 
phrases  d'inegales  longueurs,  pon&uees  de  notes  tenues 
et  enchalnees  les  unes  aux  autres  comme  des  guirlandes. 
Le  chceur,  lorsqu'il  intervient,  eft  puissant  et  massif, 
s'arretant  sur  des  consonnances  parfaites,  sortes  d'accords 
plaque's  qui  resonnent  longuement  et  contraftent  avec 
la  mobilite  de  la  diaphonie  en  meme  temps  qu'ils  l'6qui- 
librent.  Les  peuples  qui  ont  coutume  de  chanter  en 
tierces  paralleles  utilisent  de  la  meme  fa$on  certains  de 
leurs  instruments,  la  harpe  fourchue  notamment3. 

II  eft  assez  etrange  que  dans  les  royaumes  du  Bas- 
Dahomey  et,  semble-t-il,  dans  toute  la  region  du  Bdnin, 
la  precisement  ou  les  arts  africains  ont  atteint  le  plus  haut 
degre  de  raffinement,  la  polyphonic  soit  si  rare.  Peut- 
etre  eft-ce  de  fa$on  deliberee  qu'elle  a  et6  proscrite  des 
ceremonies  se  rapportant  aux  dieux  et  aux  rois,  c'eSl-a- 
dire  de  ce  qui  fait  la  plus  grande  part  de  la  musique 
rituelle.  L'homophonie  y  ei§t,  en  effet,  tres  rigoureuse  dans 
k  plupart  des  cas  et  il  &§t  tentant  de  penser  que,  si  Ton 
evite  ainsi  de  faire  entendre  plusieurs  parties  a  k  fois, 
c'eSt  tout  a  fait  volontairement  et  de  sorte  que  le  chant, 
conduit  d'une  seule  voix,  y  gagne  en  ordre  et  en  s6renite, 
comme  c'e^t  le  cas  pour  notre  plain-chant.  C'e^t  a  ce 
5tyle  qu'on  doit  des  pieces  aussi  recueillies  et  depouille'es 
que  certain  Orikz  de  Shango  (sorte  de  biographic  du 
Dieu  du  Tonnerre)  qui  met  au  tout  premier  rang,  dans 
Tart  liturgique  de  tous  les  temps,  le  chant  religieux 
africain4.  Mais  meme  dans  le  rituel  royal,  il  y  a  place 
parfois  pour  la  polyphonic,  temoin  ce  Cbceur  des  princes 5  ^ 
d'une  barbaric  grandiose  et,  elle  aussi,  delib£r£e,  si 
curieuse  par  sa  technique  en  mosaique,  ses  parties  tres 
disjointes  et  ses  rencontres  de  voix  inattendues.  Pcut- 
etre  faut-il  en  chercher  1'origine  dans  la  technique  qu'uti- 
lisent  les  orche^tres  de  trompes 6,  tendant  maintenant  a 
disparaltre,  mais  qui  etaient  naguere  un  aspect  remar- 
quable  de  k  musique  inftrumentale  africaine.  Schwein- 
furth,  cel^bre  explorateur  du  xixe  siecle,  en  vit  un  form^ 
de  plus  de  cent  trompes  d'ivoire. 

En  Afrique  equatoriale,  la  polyphonic  vocale  utilise 
des  precedes  difFerents.  Un  chanteur,  homme  ou  femme, 
eft  charge*  de  la  melodic,  qu'il  expose  et  varie  avec 
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d'autant  plus  de  bonheur  dans  1'improvisation  qu'il  a  de 
talent.  Le  choeur  fait  entendre  sur  deux  pu  trois  notes 
une  sorte  dioftinato  dont  la  formule  vient  parfois  a 
changer  au  cours  du  developpement  du  chant  principal. 
II  arrive  qu'une  seconde  voix  se  mele  a  la  premiere,  soit 
pour  lui  cfonner  une  reponse,  soit  pour  aj  outer  une  partie 
tout  a  fait  independante.  Les  chants  de  levee  de  deuil, 
executes  par  le  chanteur  Ngoundi  Mondelendoumbe6, 
sont  parmi  les  plus  beaux  exemples  de  ce  genre  de  poly- 
phonic. 

Deux  autres  especes  de  polyphonic  vocale,  tout  a  fait 
a  part  des  precedentes,  meritent  a  bien  des  egards 
F  attention,  celle  des  Pygmees  et  des  Bochimans  d'une 
part,  celle  des  Peul  Bororo  de  Fautre.  Pygmees 7  de  la 
grande  foret  equatoriale  et  Bochimans8  du  desert  de 
Kalahari  ont  en  commun  d'etre  des  gens  de  petite  taille 
et  des  chasseurs.  Aussi  differents  des  uns  et  des  autres 
qu'il  eft  possible  de  F£tre,  mais  neanmoins  nomades, 
eux  aussi,  les  Peul  Bororo  (Niger  et  Nigeria)  sont  des 
gens  de  grande  taille  et  des  eleveurs  de  bovides.  Chez 
tous,  la  musique  in&rumentale,  tres  pauvre,  est  comme 
atrophiee  au  profit  d'une  musique  vocale  extremement 
d6veloppee.  La  se  borne,  apparemment,  tout  rapproche- 
ment concevable  entre  eux.  Pygmees  et  Bochimans  se 
diStinguent  ensemble  du  re£te  des  habitants  de  TAfrique 
par  Thabitude  qu'ils  ont  de  jodler  (« jodl »,  «tyrolienne  », 
donnent  une  image  approchee,  sinon  exafte,  de  cette 
fagon  de  chanter,  conftante  surtout  chcz  les  femmes)  et 
par  leur  maniere  de  combiner  polyphoniquement  les 
voix,  chacune  faisant  entendre  une  sorte  de  «  boucle 
melodico-rythrnique  »  et  toutes  s'imbriquant  les  unes  les 
autres  dans  de  grands  ensembles  qui  se  renouvellent 
perp6ruellement.  On  a  pu  denombrer  et  mettre  en  parti- 
tion, a  partk  d'enregistrements,  jusqu'a  sept  parties 
di£tin<9:es  dans  une  polyphonic  bochimane.  II  va  sans 
dke  que  ces  chants,  presque  tou jours  lies  a  la  danse, 
pour  des  rituels  de  chasse  chez  les  Pygmees,  pour  des 
rituels  de  gu6rison  chez  les  Bochimans,  sont  executed 
sans  qu'intervienne  aucun  chef  de  chceur  d'aucune  sorte, 
toute  notion  de  chef  dc  chceur  —  ou  de  chef  d'orchestre 
—  £tant  absolument  etrangere  a  la  musique  africaine  et, 
plus  ge*neralement,  a  la  musique  non  ecrite.  Le  role  du 
musicien  condufteur,  tel  qu'il  exiSte  ndcessakement  un 
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peu  partout  des  qu'il  y  a  musique  collective,  eft  en  efFet 
d'un  tout  aut±e  ordre.  Le  plus  souvent  pentatoniques, 
parfois  tetratoniques,  parfois  tritoniques,  les  melodies 
bochimanes  et  pygmees  se  cara&erisent  par  la  frequence 
des  interfiles  tres  disjoints. 

La  polyphonic  des  Bororo  n'est  en  rien  comparable 
a  la  precedente,  sinon  qu'elle  est,  elle  aussi,  «  sans 
paroles  »,  les  chanteurs  ne  faisant  entendre,  en  quelque 
sorte,  que  des  vocalises.  Moins  mouvantes,  les  voix 
echelonnees  sur  les  degres  d'un  accord  parfait  font  naitre 
un  sentiment  d'harmonie  et  Ton  a  compare  certains 
chceurs  d'hommes  Bororo  «  au  jeu  de  Forgue,  tant  ils 
sont  sonores,  graves  et  solennels  ».  Bororo,  pygme'e 
ou  bochimane,  aucune  de  ces  techniques  polyphoniques 
ne  devrait  etre  omise  desormais  dans  une  histoire  gene- 
rale  de  la  musique  chorale,  tant  elles  ont  de  valeur,  les 
unes  et  les  autres,  et  du  point  de  vue  de  Tart  et  du  point 
de  vue  de  la  musicologie. 

Quant  a  la  polyphonic  instrumentale,  elle  est  egale- 
ment  repandue  dans  toute  FAfrique  noire,  contraire- 
ment  a  la  polyphonic  vocale,  et  aucun  de  ses  precedes 
ne  semble  ^tre  specifique  d'une  region  ou  d'une  autre. 
Le  gout  pour  la  polyphonic  inslrumentale  eslt  si  prononc6 
che2 1'Africain  qu'il  e§t  extremementrare  que  deux  instru- 
ments soient  joues  a  Tunisson  ou  meme  par  mouvement 
parallele.  Aussitdt  qu'il  y  a  deux  ou  plusieurs  instruments 
il  y  a  deux  ou  plusieurs  parties  dirTerentes,  temoins  ces 
duos  de  flutes  Baoule" 3,  ou  Dogon9,  ou  encore  ces  trois 
flutes  Ganda 10. 

Parmi  les  instruments  souvent  utilises  en  soliste  et 
pour  la  seule  delegation  de  1'executant  lui-meme  —  le 
soir,  sur  le  seuil  de  la  case;  aux  champs,  lorsqu'on  garde 
troupeaux  ou  recoltes;  en  voyage,  pendant  qu'on  marche; 
la  nuit,  le  veilleur;  —  ce  qu?ii  est  convenu  d'appeler 
sanya xl  ou  encore  mbira  (de  deux  des  innombrables  noms 
que  porte  rinstrument),  parce  qu'elle  est  repandue  dans 
plus  de  la  moiti6  de  TAfrique,  parce  qu'elle  est  aussi  le 
seul  instrument  absolument  specifique  de  TAfrique, 
merite  qu'on  lui  reserve  .une  place  a  part.  II  n'est  pas 
question  de  la  d^crire  ici  en  detail;  Finventaire  et  la 
description  des  dirTerentes  formes  qu'elle  a  pu  prendre 
en  Afrique  et  dans  les  regions  d'influence  africaine  —  An- 
tilles, Ameriques  —  occuperaient  a  eux  seuls.  un  volume. 
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Disons  seulement  qu'elle  eSt  conStituee  par  une  caisse 
a  laquelle  sont  fixees  des  lamelles  vibrantes,  veg^tales 
ou  metalliques,  que  Ton  touche  avec  les  pouces.  Dimen- 
sions, matiere,  fa£ure  variant  d'un  type  a  1'autre  au 
point  qu'a  peine  di£lingue-t-on  sous  tant  de  formes 
diverses  le  meme  instrument.  Timbre  et  Style  changent 
avec  chacun  des  types,  mais  deux  traits  reStent  a  peu  pres 
constants  :  1'usage  indifferemment  monodique  ou  poly- 
phonique  qu'on  fait  de  I'inStrument  et  les  bruiteurs  qu'on 
y  adjoint  pour  en  rendre  le  son  bourdonnant,  gresillant, 
touffu,  bref  le  moins  pur  possible,  marque  d'une  concep- 
tion typiquement  africaine  de  la  musique.  La  san^a 
n'etant  jouee  qu'avec  les  deux  pouces,  quel  que  soit  le 
nombre  des  lames,  la  polyphonic  se  trouve  forcement 
reduite  a  deux  pardes,  mais  il  arrive  que  le  musicien  les 
mene  prefiusimo  et  dans  une  si  parfaite  independance 
Tune  de  1'autre  que  certaines  pieces  de  sanza  sont  de 
veritables  chefs-d'oeuvre  de  maftrise  ingtrumentale.  Elles 
demontreraient,  s'il  en  etait  besoin,  qu'en  Afrique  conime 
ailleurs  la  virtuosi^  demeure  pour  la  musique  une  ten^ 
tation  permanente. 

Le  xylophone,  souvent  appele  balafon  (du  mot 
malinke  qui  veut  dke  «  celui  qui  joue  du  xylophone  »)  et 
dont  il  exi£te  aussi  tant  de  variantes  en  Afrique,  e&,  lui, 
toujours  utilise  polyphoniquement,  soit  qu?il  y  ait  un 
seul  ingtrumenti^te,  avec,  dans  ce  cas,  une  partie  «  main 
droite  »  et  une  partie  «  main  gauche  »,  soit  que  pour  un 
seul  instrument  il  y  ait  plusieurs  in^trumenti€tes  (jusqu'a 
quatre  pour  les  immenses  xylophones  d' Afrique  du  Sud), 
chacun  jouant  une  ou  deux  parties  difKrentes,  soit 
enfin  qu'il  y  ait  plusieurs  instruments  formant  un 
ensemble,  tr£s  iErequemment  trois  —  un  instrument 
condu&eur  encadre  par  deux  instruments  d'accompa- 
gnement  —  comme  c'eSt  le  cas  chez  les  Malinke 12,  les 
meilleurs  peut-etre  des  «  balafonniers  »  d' Afrique 
occidental  et  dont  les  balafons,  avec  leurs  dix-huit  lanis, 
leur  serie  de  calebasses  a  mirliton  servant  de  resonateurs, 
leurs  grelots  attaches  aux  poignets  des  musiciens, 
semblent  etre  identiques  a  ceux  qui  furent  decrits-  au 
d^but  du  xvne  siecle  par  un  voyageur  portugais. 
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Comprise  entre  le  Sahara,  au  nord,  et  la  region  que 
j'ai  appelee,  par  commodity  encore  une  fois,  «  purement 
nfcgre  »  au  sud,  s'etend  Tautre  grande  region  musicale 
d'Afrique  que  j'appellerai,  faute  de  mieux,  «  soudanaise  », 
6vitant  ainsi  de  k  definir,  par  opposition  avec  la  premiere 
et  comme  il  cut  ete  logique  de  le  faire,  comme  «  non 
purement  n£gre  »,  ce  qui  aurait  donne"  une  part  trop 
grande  aux  influences  &rang£res,  si  importantes  soient- 
elles  et,  du  me'me  coup,  simplifie  les  choses  a  Fexces. 
«  Musique  n£gre  tardive  »  serait  peut-£tre  une  definition 
meilleure.  L*interpr£tation  des  faits  qu'elle  implique  e£t 
encore  trop  peu  rondee  cependant  pour  qu'on  puisse  la 
retenir. 

L^mission  forcde  de  k  voix  —  la  gorge  e&  parfois 
di^tendue  par  Teffort  au  point  que  les  veines  du  cou 
semblent  gonflees  a  eclater  — ,  sa  nasalisation  plus  ou 
moins  prononc6e  suivant  les  cas,  la  tendance  chez 
les  hommes  et  les  femmes  a  utiliser  la  voix  de  t^te,  la 
frequence  des  chants  destines  a  etre  executes  par  des 
soliftes  —  notamment  ceux  des  «  griots  »3  dont  il  sera 
question  plus  loin  — ,  Textreme  rarete  de  la  polyphonic, 
le  caraftere  rarement  mixte  des  choeurs,  l^usage  frequent, 
a  c6te  du  pentatonique,  de  ^ammes  heptatoniques  (ou 
pseudo-heptatoniques)  a  demi-tons  assez  Stables,  la  rela- 
tive pauvrete  de  rin^trumentation,  le  carad^re  a  la  fois 
r^che  et  violent  de  la  musique  vocale  ou  inStrumentale, 
tels  sont  les  traits  les  plus  apparents  de  la  musique  souda- 
naise, compte  tenu  crexceptions  trop  nombreuses  pour 
qu'on  puisse  leur  faire  une  place  ici.  Quant  aux  in^tru- 
ments  de  musique,  certains  sont  communs  aux  deux 
regions,  d'autres  sont  propres  a  la  region  soudanaise  : 
le  luth  a  quatre  cordes  et  surtout  la  viele 13,  petit  in^tru- 
ment  a  archet  et  a  une  seule  corde  en  crins  de  cheval, 
dont  le  Style  nasillard,  volubile  et  orne  eSt  sans  aucun 
doute  a  Torigine  d'une  certaine  fa^on  de  chanter  caracl:6- 
ri§tique  du  Soudan.  Viele  et  aussi  hautbois,  longues 
trompettes  de  metal  et  timbales,  ceux-ci  composant  les 
fameux  orcheStres  de  Sultanat14  —  ou  fimirat,  ou  encore 


MUSIQUE  DE  L'AFRIQtJE  NOIRE  1*5 

Lamidat  —  repandus  du  Niger  au  Tchad,  ont  etc  intro 
duits  en  Afrique  par  1'Islam. 

Tout  un  aspect,  de  la  musique  soudanaise  es~t  du  a 
FexiStence  d'une  categorie  particuliere  de  musicians 
qu'on  designe  par  le  terme,  discutable  mais  consacre 
par  Fusage,  de  «  griot  ».  Dans  les  societes  africaines  ayant 
ete  influencees  par  1'Islam  et  presentant  un  debut  de 
Stratification  par  classes,  les  griots  forment,  en  marge  de 
la  societe,  une  caste  sp^ciale  ou  la  profession  musicale 
e§t  her£ditaire.  II  y  a  toutes  sortes  de  griots,  de  tres 
illuStres  et  de  tres  obscurs,  de  tres  bons  et  de  tres  mau- 
vais.  Certains  sont  specialises  du  luth,  d'autres  de  la 
harpe,  d'autres  du  hautbois,  d'autres  du  xylophone, 
certains  sont  trompetti£tes,  d'autres  timbaliers,  certains 
sont  attache's  a  un  grand  chef  politique  ou  religieux, 
d'autres  a  un  obscur  chef  de  village,  quelques-uns  sont 
devenus  tout  a  fait  independants,  beaucoup  sont  ambu- 
knts,  tous  sont,  a  des  degres  divers,  les  genealogisl:es  et 
les  chroniqueurs  du  peuple  auquel  ils  appartiennent^  et 
assument  ainsi,  dans  ces  societes  sans  Venture,  le  role 
d'hisloriens.  CesT;  dire  leur  importance  sociale.  Leur 
repertoire  musical  se  fonde  essentiellement  sur  la  recita- 
tion des  genealogies,  recitation  toujours  louangeuse  et 
chargee  de  vertu  rnagique.  Pour  s'entendre  louanger  en 
public  FAfricain  n'h6site  pas  a  depenser  des  sommes 
considerables,  mais  c'est  a  tort  qu'on  attribuerait^  cette 
prodigalite  parfois  extravagante  a  la  seule  vanite.  Le 
louange,  s'il  aime  a 'entendre  chanter  en  public  sa  puis- 
sance, sa  riches  se,  ses  merites,  sait  qu'a  travers  sa  personne 
c'est  en  realite  sa  lignee  toute  entiere  qu'on  celebre. 
C'esT:  done  pour  lui  un  devoir  de  dormer,  et  beaucoup,  a 
ces  musicians.  Ainsi  s'explique,  chez  des  peuples  ou  la 
religion  se  fonde  toujours,  de  facon  plus  ou  moins  appa- 
rente,  sur  le  culte  des  ancetres,  1'importante  fondHon  des 
griots  et  de  leurs  chants. 

Mais  les  variete's  de  griots  sont  innombrables.  Un  peu 
en  marge  de  cette  categorie  de  musiciens,  s'y  rattachant 
encore  cependant,  on  trouve  a  un  extreme,  cot6  vertu, 
1'aveugle  d^vot  qui,  au  Senegal,  dans  les  reunions  de 
fideles  chante  la  gloire  du  Prophete,  des  califes  et  des 
saints  marabouts  de  la  sedle,  et  a  Tautre,  c6te  ddbauche, 
la  prostitute  ou  la  maquerelle  dont  le  chant  est  peut-etre 
la  piece  maitresse  de  rattirail  professionnel.  Ce  dernier 
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type  de  griotte,  a  vrai  dire  exceptionnel,  semble  parti- 
culier  aux  Songhay,  peuple  du  Niger  dont  1'empire  fut 
celebre  au  xve  siecle.  Nulle  part  ailleurs,  en  Afrique, 
sinon  chez  les  Zerma,  tres  voisins  des  Songhay,  la  voix 
de  femme  n'a  atteint  ce  degre  de  Stridence.  Suraigue, 
surtendue,  die  fait  penser  au  theatre  chinois,  d'autant 
plus  irresiftiblement  que  le  pentatonisme  qu'elle  utilise 
es§t  StdfL  Ce  n'eSt  pas,  au  demeurant,  le  seul  cas  oulz 
musique  soudanaise  revet  un  deconcertant  aspect  asia- 
tique.  La  Grande  Chanson^  de  Aissata  Gaoud&ize,  eft 
otrafteriStique  du  genre15. 

Poussant  aussi  sa  voix  jusqu'a  la  limite  de  ses  forces, 
surtout  dans  1'aigu,  mais  avec  une  tessiture  beaucoup 
plus  etendue  puisqu'elle  atteint  couramment  la  double 
oftave,  KondeKouyate,  griotte  malinke  aussi  renommee 
en  Guinee  qu'Alssata  Gaoudelize  Feft  au  Niger,  repre- 
sente  un  autre  aspeft  de  la  musique  vocale  soudanaise. 
Heptatonique,  mais  non  tempered,  esl:-ce  la  peine  de  ie 
dire,  la  melodie  assez  ornee,  deploie  longuement  ses 
volutes,  commen^ant  fortissimo  dans  Taigu  puis  descen- 
dant lentement  par  paliers  et,  apres  maints  rebondisse- 
ments,  s'achevant  tres  piano  dans  le  grave.  Bien^que  la 
voix  ne  soit  pas  «  travaillee  »  au  sens  ou  nous  Tenten- 
dons,  toutes  ses  ressources  sont  tour  a  tour  employees 
de  sorte  qu'on  se  trouve  en  presence  d'une  maniere 
de  fa/  canto  soudanais.  Peut-etre  cette  ecole  de  chant, 
et  avec  elle  cette  efthetique  de  k  voix  qu'on  utilise 
comme  athl^tiquement  et  pour  en  tirer  avant  tout  des 
eflFets  de  puissance,  est-elle  plus  casamangaise  que  gui- 
neenne.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  chants  de  Konde  Kouyate' 
sont  sans  doute  les  plus  belles  pieces  de  musique  vocale 
negre  islamisde  que  le  disque  nous  ait  jusqu'a  present 
permis  d'entendre. 

Autant  Kond^  Kouyate  es"t  representative  du  chant 
griot  chez  les  Malinke,  autant  elle  Test  peu  du  chant 
paysan.  La  femme  malinke,  et  plus  generalement  k  femme 
soudanaise,  lorsqu'elle  n'esT:  pas  professionnelle,  s'en 
tient  a  des  formes  mdodiques  beaucoup  plus  simples, 
evoluant  a  Pinterieur  d'une  tessiture  beaucoup  plus 
etroite.  II  arrive  cependant  qu'elle  emprunte  une  voix 
de  t^te  tres  aigue,  mais  seulement  pour  chanter  pianis- 
simo. Parfois,  passant  entre  les  cases,  on  entend  comme 
dans  un  murmure  une  voix  tres  douce,  adrienne,  tres 
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legere  et  en  meme  temps  un  peu  acide,  aigue,  menue, 
irreelle,  c'est  une  femme  qui  chantonne  pour  elle-me'me, 
dans  sa  cour  ou  dans  sa  maison.  Ces  chants  intimes  sont 
d'une  feminite  et  d'un  charme  incpmparables. 

Chez  les  hommes  aussi,  le  repertoire,  avec  tout  ce  que 
cela  implique  :  maniere  de  poser  la  voix,  forme  melo- 
dique,  echelle,  accompagnement  instrumental,,  esT:  tout  a 
fait  different,  suivant  qu'il  s'agit  de  celui  des  griots  ou  de 
celui  des  paysans,  encore  que  le  repertoire  griot  lui-meme 
comprenne,  pour  un  meme  peuple,  plusieurs  Styles 
distinfts.  Les  Haoussa  qui,  comme  les  Songhay  et  les 
Malinke  eurent  aussi  leur  empire,  fournissent  en  griots 
la  plupart  des  sultanats  nigero-tchadiens.  Le  style  de  ces 
griots,  violent  et  emphatique  (on  pourrait  presque  par- 
ler,  pour  certains  d'entre  eux,  de  griots  hurleurs),  n'a 
presque  rien  de  commun  avec  celui  des  griots  campa- 
gnards  qui,  lui,  resl:e  assez  proche,  par  remission  relati- 
vement  naturelle  de  la  voix  et  par  le  contour  plus 
melodique  et  plus  melodieux  du  chant,  de  celui  des 
paysans  soudanais.  D'une  maniere  generale,  du  Senegal 
au  Tchad,  une  grande  partie  des  chants  de  griots  obeit, 
plus  ou  moins  rigoureusement,  au  schema  suivant  :  on 
commence  abruptement  par  un  mot  chante,  sinon  crie, 
le  plus  fort  qu'on  peut  et  au  sommet  de  la  voix,  vient 
ensuite  une  periode  psalmodiee  dans  le  medium  et  1'on 
termine  dans  le  grave  par  une  desinence  descendante. 
L'organe  le  plus  robuste  ne  resiste  pas  longtemps  a  ce 
regime  et  la  voix  du  griot,  presque  tou jours  reconnais- 
sable  a  son  timbre  eraille,  est  quelquefois  cass^e  au 
point  qu'on  comprend  mal  qu'elle  soit  encore  capable 
d'emettre  un  son. 

MUSIQIJE  DE  LA   MAUKITANIE 

Au  nord  de  cette  region  soudanaise,  si  composite,  la 
Mauritanie,  qui,  a  bien  des  egards,  appartient  beaucoup 
plus  ^  TAfrique  dite  blanche  qu'a  TAirique  dite  noire, 
forme  en  Afrique  occidentale  une  region  musicale  a  la 
fois  distin&e  de  toutes  les  autres  et,  malgre  certaines 
particularites  de  la  musique  vocale  qui  changent  de  pro- 
vince a  province  («  maniere  »  du  Trarza,  «  maniere  »  du 
Hodh?  etc.),  tres  homogene.  On  en  connait  encore  assez 
rnal  la  musique  a  proprement  parler  populaire,  mais  on 


228       CIVILISATIONS  NON  EUROPfiENNES 

commence  a  en  connaitre,  par  les  enregiStrements  qu'on 
en  a  faits  et  par  les  etudes  qu'on  y  a  consacrees,  la  musique 
des  griots.  Elle  a  ceci  de  remarquable  qu'elle  s'organise 
dans  certains  cas  (concert  donne  par  un  chef  a  ses  invites, 
par  exemple)  en  une  vasle  composition  qu'on  pourrait 
appeler,  faute  de  mieux,  une  suite,  tout  au  long  de  laquelle, 
Style  arabe  ou  berbere  («  Vote  blanche  »)  et  Style  negre 
(<<  Vote  noire  »)  alternant  plus  ou  moins  regulierement, 
les  differentes  pieces  se  succedent  suivant  un  ordre 
etabK 16.  Les  poemes,  chantes  soit  en  arabe  litteraire 
soit  en  dialecte  et  accompagnes  du  luth  a  quatre 
cordes  (instrument  des  hommes)  ou  de  la  harpe  a 
onze  cordes  (instrument  des  femmes),  ont  pour  themes 
la  guerre,  1'amour  ou  la  religion.  ReHgieuse,  amoureuse 
ou  guerriere,  la  ferveur,  tou jours  d'une  grande  inten- 
site,  s'exprime,  a  travers  arabesques  et  .ornements,  par 
Fextreme  tension  de  la  vok  dont  les  vibrato  semblent 
n'etre  obtenus  que  par  un  effort  presque  douloureux  de 
tout  le  corps.  TriStesse  et  nostalgic  forment  Fautre  p61e 
de  Finspiration  musicale  et  poetique.  Qu'elle  soit  au 
service  de  la  violence  ou  de  Femotion  contenue,  la  melo- 
die  maure  est  d'une  qualite  plaslique  rare,  qui  la  place 
au  tout  premier  rang  de  Fart  monodique17. 


*** 


Malgre  Fimportance  de  la  population  negre  en  Abys- 
sinie  et  en  Egypte,  on  ne  parlera  pas  ici  de  la  musique 
de  ces  deux  pays.  Ce  serait  depasser  le  cadre  de  cette 
courte  etude.  Force  sera  bien  aussi  de  laisser  de  cote 
la  musique  du  Soudan  oriental,  encore  trop  peu  connue. 
Quant  aux  autres  pays  d'Afrique  orientale,  Fhistoire  y  a 
ete  si  mouvementee  que  le  tableau  de  la  musique  s'en 
trouve  particulierement  complique.  On  peut  cependant 
dire,  en  simplifiant  et  en  faisant  abstraction  d'une  part 
des  apports  islamiques,  de  Fautre  des  influences  de  FInde 
et  meme  de  FIndonesie,  que  la  situation  de  la  musique 
se  cara&erise  par  la  coexistence  ou  par  le  melange,  a 
divers  degres,  de  deux  musiques,  celle  des  Bantou  agri- 
culteurs  et  celle  des  peuples  paSteurs  ou  guerriers, 
parente,  semble-t-il,  de  celle  des  Peul.  Tel  paralt  etre 
assez  clairement  Fetat  des  choses,  tout  au  moins  dans  le 
Ruanda-Urundi,  au  Kenya  et  en  Ouganda.  Harpes  et 
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surtout  lyres,  cara£teri£tiques  de  ces  regions,  denotent 
le  voisinage  de  1'Abyssinie  et  de  FEgypte 10. 


LE  RENOUVELLEMENT 
DANS  LA  MUSIQUE  AFRICAINE 

De  toutes  les  idees  regues  se  rapportant  a  la  musique 
africaine  Tune  des  plus  fausses  eSt  sans  doute  celle  qui  la 
represente,  a  travers  bien  des  cliches  litteraires,  comme 
agissant  avant  tout  par  la  repetition.  On  1'a  abondam- 
ment  qualifiee  de  «  lancinante  »,  d'«  obsedante  »,  pour 
finalement  n'y  voir  qu'une  forme  d'expression  assez 
inferieure,  tout  juSte  bonne  a  abolir,  chez  les  participants, 
a  la  fois  la  conscience  du  temj>s  et  le  sentiment  du  rnoi. 
Meme  dans  le  cas  ou  c'e^t  bien  une  modification  des 
notions  de  temps  et  de  personne  qu'on  veut  obtenir  — 
raison  d'etre  des  danses  de  possession  —  ce  n'eSl  pas; 
ou  c'e^t  tres  peu,  par  le  moyen  de  la  repetition  que  la 
musique  y  parvient.  Si  la  musique  africaine  e$t  apparue 
a-tant  d'observateurs  comme  se  repetant  sans  fin,  cela 
tient  surtout  a  ce  qu'on  ne  s'e^t  pas  donne  la  peine  de 
Tecouter  assez  attentivement.  Cela  tient  aussi,-  secon- 
dairement,  a  ce  qu'elle  a  tendance,  dans  certains  cas,  a 
s'e"tirer  longuement  dans  le  temps  sans  renouveler  le 
materiel  instrumental  utilise,  d'ou  cette  impression  de 
monotonie  que  ressent,  a  1'entendre,  Tauditeur  superficiel. 
En  rdalite,  la  musique  africaine,  toute  musique  d'ailleurs, 
n'eft  que  constant  renouvellement.  Tout  e§t  de  savoir 
le  discerner,  parfois  sous  les  plus  trompeuses  apparences. 

Obsessionnelle  a  force  d'avoir  Fair  de  se  repe*ter,  telle 
apparait  la  musique  de  possession  chez  les  Songhay 18. 
Obsessionnelle,  elle  ?e£t,  mais  point  par  repetition.  CeSl 
par  accumulation  qu'elle  procede.  Des  heures,  des  jours 
durant,  la  viele,  avec  sa  corde  unique  en  crins  de  cheval, 
se  fait  entendre,  fouaillant  1'oreille  de  son  timbre  rapeux 
et  criard  et  agissant  sur  les  nerfs,  cependant  que  la,-grande 
calebasse,  posee  par  terre  et  frappee  avec  violence  a 
1'aide  de  longues  et  fines  baguettes  disposees  en  eVentail, 
fait  retentir  Fair  de  son  crepitement  assourdissant.  Tout 
au  long  d'une  cer^monie  de  possession  qui  peut  durer 
plusieurs  jours  c'eSt  cette  musique  que  Ton  entend,  a 
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1'exclusion  de  toute  autre.  On  reSte  done  enferme,  tout 
ce  temps,  dans  un  me"me  monde  sonore.  C'est  la  d'ailleurs, 
a  n'en  pas  douter,  un  des  principaux  moyens  mis  en 
ceuvre  pour  declencher  la  transe.  Cela  pose,  a  Tinterieur 
de  ce  monde  clos,  tout  n'eft  que  perpetuel  renpuvelle- 
ment  :  les  melodies  aussi  nombreuses  qu'e  les  genies  ou 
les  dieux  qu'on  invoque  (dans  ce  pantheon  innombrable, 
chacun  en  effet  a  son  air),  les  rythmes  variant  avec  les 
melodies  et  les  pas  de  la  danse,  les  mouvements,  plus  ou 
moins  presses  suivant  Fintensite  dramatique  du  moment, 
la  succession  des  periodes  de  tension  et  de  repos, 
1'enchainement  des  airs,  en  etroit  rapport  avec  le  derou- 
lement  de  la  ceremonie,  enfin  la  maniere  de  les  traiter, 
suivant  que  le  dieu  se  manifeste  ou  non.  Sans  paradoxe, 
on  peut  dire  qu'au  cours  d'une  danse  de  possession,  si 
longue  soit-elle,  rien  n'e§t  jamais  tout  a  fait  une  redite. 
Peut-etre  meme  cet  incessant  changement,  en  slimulant 
Tint^r^t,  e§t-il,  pour  ce  genre  de  musique,  comple"men~ 
tairement  a  la  couleur  sonore  qui,  elle,  re§te  immuable, 
la  condition  sine  qua  non  de  Pefficacite.  Pour  d'autres  types 
de  possessions,,  beaucoup  moins  violentes  que  les  nige- 
riennes,  celles  du  Bas-Dahomey  par  exemple 19 ,  la  musique 
se  developpe  suivant  un  schema  tout  a  fait  different. 
L'enregiftrement  d'une  ceremonie  pour  Shango  en  es~t 
un  assez'bon  modele4. 

Contrairement  au  cas  extreme  qu'on  vient  d'evoquer, 
le  renouvellement  de  la  musique  se  manifeste  avec  la 
plus  grande  Evidence  a  Poccasion  de  nombreuses  cdre- 
monies  africaines.  Certaines  meme  conslituent,  a  mesure 
qu'elles  se  d6roulent,  comme  une  anthologie  des  diffe- 
rents  genres  musicaux  ddfinissant  un  cycle.  C'est  ainsi 
qu'au  cours  d'une  journe"e  consacree  au  culte  des  anciens 
rois,  au  Dahomey5,  on  entend  successivement,  dans  un 
ordre  qu'il  serait  trop  long  d'analyser  ici :  de  grands  airs 
lyriques,  d'une  ligne  melodique  ample  et  chargee 
d'expression,  des  recitatifs,  des  litanies,  pon6tu6es  seule- 
ment  par  le  tintement  d'une  cloche  de  fer,  des  oraisons, 
entonn6es  en  forme  de  repons,  tout  cela  stridl:ement 
homophone,  des  airs  de  danse,  chanted  et  tambourine^, 
des  rythmes  de  danse,  tambourine's  seulement,  des  ono- 
matopees  chantees  polyphoniquement,  des  airs  magiques, 
moitie  chantes  moitie  paries.  Encore  s'agit-il  ici  d'un 
rituel  ou  Ton  observe  volontairement  une  grande 


MUSIQUE  DE  L'AFRIQUE  NOIRE  231 

economic  de  moyens  musicaux.  D'autres  rituels  d^ploient 
des  ressources  inStrumentales  beaucoup  plus  variees, 
surtout  s'ils  mobilisent,  comme  c'eSt  le  cas  pour  certaines 
fun6railles,  plusieurs  groupes  sociaux  differents,  lesquels 
interviennent  chacun  avec  1'inStrument  ou  les  inStru- 
ments  de  musique  qui  leur  sont  propres. 

La  succession  et  la  combinaison  des  differents  genres 
musicaux  dont  eSt  fait  un  rituel  composent,  avec  le 
deroulement  de  la  ceremonie,  de  vaSles  fresques  sonores 
qui  sont  autant  d'archite&ures  du  temps  aux  proportions 
parfois  grandioses  et  obeissant  a  des  principes  qu'on 
commence  a  peine  a  entrevoir. 


LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE 

En  Afrique,  comme  partout,  sauf  dans  la  civilisation 
occidentale  moderne,  les  instruments  de  musique  sont 
1'objet  d'une  appropriation  bien  determine*e  qui  en 
reSlreint  1'usage  ou  bien  a  une  categorie  d'individus  (les 
hommes,  les  femmes,  les  jeunes  gens...),  ou  bien  a  Texer- 
cice  d'un  rite  (social,  religieux...)  ou  bien  a  raccomplis- 
sement  d'une  fon<5tion  (magie,  travail,  amusement.,.),  de 
sorte  que  c'eslt  toujours  un  certain  genre  de  personne  qui 
joue  d'un  certain  type  d'in§trument  pour  une  certaine 
sorte  de  ckcon^tance,  parfois  dans  un  certain  lieu  seule- 
ment,  en  presence  de  certaines  personnes  seulement  et 
seulement  a  1'occasion  de  certains  evenements  qui 
peuvent  ne  se  produire  d'ailleurs  que  de  tres  loin  en 
tres  loin.  La  ricnesse  du  materiel  instrumental  esl  done 
en  &roit  rapport  avec  la  differenciation  sociale,  plus  ou 
moins  poussee,  et  la  complexite  plus  ou  moins  grande 
des  institutions.  C'eSt  dke  qu'elle  varie  du  simple  au 
decuple  suivant  la  societe  africaine  envisag^e.  On  compte- 
rait  sur  les  doigts  d'une  main  les  instruments  de  musique 
des  Peul  Bororo,  il  faut  un  livre  pour  decrire  ceux  des 
KissL 

D'une  maniere  gendrale,  c'eSt  aux  rituels  religieux 
et  aux  ceremonies  de  societ^s  secretes -et  d'initiation 
qu'appartiennent  les  instruments  auxquels  on  doit  les 
sonorites  les  plus  etranges.  Ce5t  bien  l'6trange  en  effet 
et  le  terrifiant  que  veulent  produire  le  rhombe9,  —  sa  vue 
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eSt  gtri&ement  interdite  aux  femmes  et  aux  non-inities, 
son  vrombissement  est  la  voix  du  premier  ancetre  — , 
les  divers  types  de  tambours  a  fri&ion  ou  a  raclement 3, 
comparables  au  precedent  par  les  efTets  qu'on  en  tire, 
rugissants  ou  mugissants,  et  par  les  interdits  dont  ils  sont 
Fobjet,  les  trompes 3  ou  les  voix  humaines  deguisees  par 
des  mirlitons 12,  les  poteries  dans  lesquelles  on  chante  — 
voix  du  dieu,  elles  aussi  —  ou  qui  servent,  remplies 
d'eau  ou  non,  de  resonateur  a  des  trompes.  Tous  instru- 
ments relativement  rudimentaires  quant  a  leur  fa£hire, 
mais  tous  saisissants  quant  a  FefTet  produit.  On  les 
emploie  souvent  seuls,  en  des  lieux  choisis,  aux  heures 
les  plus  inquietantes.  Mais  il  serait  faux  de  croire  qu'ils 
represented,  musicalement,  des  solutions  de  faolite. 
Cesl  toujours  de  fagon  tres  dosee  qu'on  en  use,  parfois 
en  les  combinant  artistement  a  d'autres  insltruments. 
Cest  le  cas  notamment  de  la  voix  de  Fafoui  qui  compose, 
avec  des  sifflets  de  pierre  et  des  cloches  de  metal,  une 
des  instrumentations  africaines  les  plus  accomplies  qu'on 


connaisse 
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A  Fautre  extreme,  si  Ton  considere  et  la  complexite 
organologique,  incomparablement  plus  grande,  et  le 
cara£ere  totalement  profane  de  ^instrument,  se  placent 
les  magnifiques  xylophones  malinke8,  par  exemple, 
(aussi  beaux,  mais  tres  differents  de  forme,  les  immenses 
xylophones  en  arc  de  cercle  d'Afrique  australe  sont 
comme  leurs  pendants  de  Tautre  cote*  de  TEquateur)  ou 
les  harpes-luths,  si  soignees,  aux  caisses  rehaussees  de 
clous  de  cuivre  et  comptant,  dispos^es  sur  deux  rangs, 
jusqu'a  vingt  et  une  cordes. 

(7es~t  a  un  musicien  maUnke  celebre  et  appartenant  a 
Fecole  la  plus  traditionalisle  que  Fon  doit,  certains  enre- 
gistrements  de  harpe-luth  qui  sont  autant  de  pieces 
capitales  a  verser  au  dossier  des  origines  africaines  du 
jazz17.  Tres  boogie-woogie  d'allure,  ces  executions  evoquent 
irresistiblement,  pour  toutes  sortes  de  raisons  —  swing, 
repartition  du  jeu  entre  main  gauche  et  main  droite, 
traitement  du  rythme  et  de  la  melodic,  harmonisation 
mdme  —  la  pianislique  de  jazz.  II  eSt  hors  de  doute, 
dans  ce  cas  precis,  que  c'est  FAmerique  qui  se  souvient 
de  FAfrique  et  non  point  Finverse.  De  meme  en  ce  qui 
concerne,  autre  exemple,  la  trompette,  le  joueur  de 
trompe  que  Fon  entend  pendant  la  ceremonie  pour 
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Sbango 4  —  il  s'agit  d'une  simple  corne  d'antilope  embou- 
chee  sur  le  cote,  instrument  traditionnel  s'il  en  fut  et 
enregiStre,  de  plus,  dans  une  region  reStee  a  l'6cart  — 
demontre-t-il  de  fa$on  eclatante  que  c'eSt  a  1'Afrique 
qu'ArmStong  doit  en  grande  partie  cette  fagon  si  carac- 
teriStique  —  et  si  peu  europeenne  —  d'utiHser  1'inStru- 
ment.  II  y  aurait  beaucoup  a  dire  sur  ce  chapitre,  bornons- 
nous  a  rappeler,  sans  vouloir  cultiver  le  paradoxe,  que 
la  batterie  es~t  peut-etre,  de  tons  les  attributs  du  jazz  negre 
americain,  celui  qui  doit  le  moins  a  1' Afrique,  tandis  que 
la  voix  y  eSt  reStee  tres  africaine,  tant  il  eSt  vrai  qu'en 
musique  les  techniques  corporelles  sont  parfois  plus 
tenaces  que  les  techniques  inStrumentales. 

Mais  revenons  aux  instruments.  Entre  les  types  tres 

Srimitifs  qu'on  a  brievement  enum^res  (il  conviendrait 
'y  ajouter  au  moins  cet  ancetre  des  instruments  a  cordes 
qu'est  Tarc-en-terre)  et  les  formes  les  plus  evoluees  que 
reverent  en  Afrique  xylophones  et  harpes,  se  place  la 
masse  des  instruments  africains  dont  la  seule  description 
depasserait  de  beaucoup  les  limites  de  cet  article.  CeSt 
dans  le  domaine  des  instruments  a  vent  que  TAfrique 
noire  semble  avoir  ddploye  le  moins  d'irnagination. 
Trompes,  flutes,  clarinettes,  si  repandues  et  si  diverses 
qu'elles  soient,  ne  constituent  ni  par  le  nombre  ni  par 
la  variete  des  types  un  ensemble  comparable  a  celui  que 
forment,  pour  ies  cordes,  arcs  musicaux  et  pluriarcs, 
harpes^  luths  et  harpes-luths,  cithares  et  harpes-cithares, 
lyres  enfin.  Pour  le  grand  nombre  de  types  qui  en  exi&e, 
une  place  a  part  doit  etre  faite  aux  sifnets,  g^roupds  par- 
fois en  serie  (serie  de  tuyaux  en  roseau,  s6rie  de  petites 
poteries)  et  souvent  utilises  pour  communiquer  a  dis- 
tance, grace  a  un  «  langage  sifHe  »  tres  voisin  par  le 
principe  du  langage  tambourine. 

Quant  aux  tambours  —  proscrivons  le  mot  tam-tam 
emprunte'  a  rExtr£me-Orient  et  designant  un  gong  en 
me*tal  —  c'eSt  peut-etre  la  famille  *d'insl:ruments  qui 
presente,  en  Afrique,  k  plus  grande  diversite*  de^fadure. 
Les  «  tambours  i  membranes  »  comportent  suivantles 
cas^une  ou  deux  peaux.  Le  proce"de  grace  auquel  celle-ci 
eSt  fix6e  a  la  caisse  (elle  peut  ^tre  collee,  cloude,  ligatured, 
lac^e,  maintenue  a  Taide  de  piquets,  etc.)  determine 
autaht  de  types  caraderiStiques  d'une  region  ou  d'un 
groupe  de  peuples.  On  joue  .d'un  tambour  a  membranes 
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soit  avec  les  mains  nues,  soit  avec  des  baguettes,  soit 
encore  avec  une  main  et  une  baguette,  parfois  le  talon 
intervient  de  surcroit  pour  frotter  la  peau  et  la  faire 
ronfler.  Des  bruiteurs  de  toutes  sortes  peuyent  etre 
ajoutes  a  1'interieur  ou  a  Pexterieur  de  la  caisse.  Tres 
particulier  esl  le  jeu  du  «  tambour  en  sablier  »  ou  «  tam- 
bour d'aisselle  »,  ainsi  nomme  parce  qu'on  le  tient  sous 
le  bras  de  sorte  qu'en  serrant  plus  ou  moins  le  lacage 
qui  relie  entre  elles  les  deux  peaux  on  en  fasse  varier  la 
.tension  pour  obtenir  a  la  fois  des  oppositions  de  hauteur 
et  des  glissando.  A  chaque  type  de  tambour,  d'ailleurs, 
correspond  necessairement  une  maniere  de  jouer  parti- 
culiere.  On  attaquera,  par  exemple,  de  fagon  tres  diffe- 
rente  un  tambour  tendu  d'une  peau  d'elephant,  epaisse 
et  dure,  et  un  tambour  tendu  d'une  peau  de  chevre, 
fine  et  souple.  Fa&ure  et  technique  combinees  ont  ainsi 
fait  nattre  en  Afrique  quantite  de  Styles  tambourines. 
II  en  va  de  meme  des  «  tambours-de-bois  »  —  a  langues 
ou  a  levres  —  dans  cette  categoric  entrent  aussi  les 
« tambours-d'eau  »  —  qui,  comme  les  tambours  a  mem- 
branes, sont  souvent  utilises  par  pake,  ou  plutot  par 
couple,  puisque  dans  ce  cas  on  dislingue  le  male  et  la 
femelle,  et  souvent  aussi  en  batterie  de  plusieurs  ins- 
truments ou  les  deux  types  peuvent  aailleurs  ^tre 
meles. 

Le  plus  nombreux  ensemble  connu  semble  etre  celui  des 
tambours  royaux  de  Lubili,  en  Ouganda,  qnui  en  compte 
quinze  et  auquel  on  doit  une  des  plus  belles  musiques 
tambourinees  qui  soit10.  Un  tel  nombre  esl:  exceptionnel, 
mais  des  batteries  de  cjuatre  tambours  sont  tout  a  fait 
courantes.  Quel  que  soit  le  nombre  de  tambours  compo- 
sant  une  batterie,  jamais  un  instrument  n'en  double  un 
autre.  Dans  tous  les  cas,  le  tambourinaire  principal,  sorte 
de  meneur  de  jeu,  fait  entendre  le  discours  rythmique, 
soit  en  I'6non9ant  suivant  un  ordre  etabli,  soit  au  contraire 
en  en  variant  les '  enchalnements  avec  d'autant  plus  de 
liberte  qu'il  a  de  talent,  tandis  que  les  autres  instruments 
s'en  tiennent  chacun  a  une  formule  rythmique  invariable, 
plus  ou  moins  complique*e.  De  rimbrication  rigoureuse 
des  diff6rentes  parties  rythmiques  resulte  une  poly- 
rythmie  dont  la  complexite,  si  grande  soit-elle,  est 
toujours  plus  apparente  que  reelle  et  ne  demeure  inde- 
chiflfrable  que  lorsqu'on  la  considere  globalement,  sans 
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isoler  ce  qui  revient,  dans  cet  ensemble,  a  chaque  tam- 
bour pris  en  particulier. 

Tambours  a  membranes  ou  tambours-de-bois,  suivant 
les  regions,  servent  aussi  a  transmettre  des  messages,  en 
utilisant  divers  principes  qui  vont  du  langage  tambou- 
rine* proprement  dit  au  simple  code.  Le  langage  tam- 
bourine, ftrtSo  sensu,  ne  se  rencontre  que  chez  les  peuples 
ou  les  tons,  c'est-a-dire  les  differentes  hauteurs  sur  les- 
quelles  sont  prononcees  les  differentes  syllabes  d'un  mot 
ou  d'une  suite  de  mots,  jouent  dans  le  langage  un  role  de 
tout  premier  plan.  Chez  ces  peuples,  en  effet,  la 
langue  parlee  prend,  par  suite  des  combinaisons  de 
hauteurs  et  de  durees  que  compose  renchainement  des 
phonemes,  un  asped  vocal  a  ce  point  melodique  qu'il 
devient  possible  d'en  produire  un  equivalent  instru- 
mental. 

Certains  auteurs  pensent  aftuellement  que  les  rapports 
du  langage  et  de  la  musique  ont,  en  Afrique,  une  impor- 
tance qu'on  est  encore  loin  de  soupconner11.  II  y  aurait 
aussi  beaucoup  a  dire,  dans  un  autre  ordre  d'idees,  sur  le 
symbolisme  des  instruments  et  sur  la  place  que  les  Afri- 
cains  assignent  a  la  musique  dans  ce  qui  constitue  leur 
representation  du  monde9  (Voir  a  ce  sujet,  les  etudes  qui 
precedent)  d*  Andre  Schaeffner  et  de  Marius  Schneider). 

La  musique  et  la  danse  enfin  sont  restees  en  Afrique  si 
intimement  liees  que  le  plus  souvent  Tune  et  Fautre  ne 
sont  en  realite  que  deux  aspects  d'une  seule  et  meme 
acHvite  et  qu'en  les  dissociant  il  devient  impossible, 
quel  que  soit  le  point  de  vue  d^u  Ton  se  place,  musico- 
logique,  psychologique  ou  sociologique,  de  les  com- 
prendre.  Quant  aux  instruments  de  musique,  certains 
n'ont  d'existence  en  tant  que  tels  que  par  la  danse  : 
grappes  de  sonnailles  qu'on  porte  attachees  aux  jambes, 
aux  bras  ou  a  la  ceinture,  grelots  de  toutes  especes,  bra- 
celets, chevilleres,  voire  colliers.  Leur  bruissement  n'est 
que  Taspedl:  sonore  du  mouvement  danse,  en  meme 
temps  que  le  mouvement  lui-meme  n'eSt  con9u  et  res- 
senti  qu'en  foncHon  du  bruit  qu'il  fait  naitre.  Avec  des 
instruments  de  ce  dernier  type,  si  proches  du  corps  qu'ils 
en  sont  presque  le  corps  lui-meme,  la  diale£ique  du 
mouvement  et  du  son  s'affirme  de  la  fagon  la  plus  evi- 
dente.  Tous  ces  instruments  d'entrechoc,  qu'on  ne 
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considere  plus  guere  en  Europe  comme  des  instruments 
de  musique  dignes  de  ce  nom,  donnent  a  la  musique 
africaine  une  saveur  dont  on  ne  peut  soupgonner  ni  les 
richesses  ni  les  delicatesses  lorsqu'on  ne  les  a  pas  enten- 
dus.  Dans  1'art  de  decouvrir  des  qualites  musicales  aux 
matieres  les  plus  banales  et  aux  objets  les  plus  humbles 
ou  les  plus  inattendusj  les  Africains  font  preuve  d'une 
invention  intarissable  et,  dans  Fart  de  les  utiliser,  d'une 
sensibilite  sans  egale  (temoin,  entre  beaucoup  d'autres, 
cet  instrument  baptise  «  tape-cuisse  »,  qui  n'eft  qu'une 
courge  sechee  ouverte  aux  deux  bouts,  que  Ton  trappe 
contre  la  cuisse  pour  obtenir  une  sorte  de  glou-glou, 
infiniment  discret  et  nuance,  dont  on  accompagne  le 
chant);  c'eSt  ce  qui  contribue  a  dormer  a  la  musique 
d'Afrique  noire  sa  reconfortante  et  radicale  absence 
d'academisme. 

Gilbert  ROUGET. 
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LA  MUSIQUE  DE  BALI 


LA  culture  musicale  de  Bali  eft  si  riche  que  les  Balinais 
ne  se  font  pas  de  soucis  pour  sa  conservation.  On 
Fa  toujours  consideree  comme  une  chose  naturelle  et  son 
developpement  s'eft  fait  si  graduellement  que  les  jeunes  ne 
Font  meme  pas  realise.  Ce  sont  les  vieillards  qui  racontent 
parfois  qu'on  jouait  diflteremment  lorsqu'ils  etaient 
enfants.  Quoicpe  les  compositions  balinaises  soient  d'un 
formaUsme  ftnft,  il  n'y  a  pas  de  theorie  musicale  ecrite,  et 
il  eft  m&ne  difficile  d'obtenir  des  renseignements  theo- 
riques  de  la  part  des  musiciens :  le  Balinais  n'apprend  pas 
en  analysant  et  en  6tudiant  des  elements  de  musique,  mais 
en  participant  aftivement  aux  repetitions  avec  les  adultes 
des  sa  premiere  jeunesse.  Ceft  amsi  qu'il  n'eft  meme  pas 
conscient  qu'il  y  ait  une  theorie. 

La  seule  force  conseryatrice  eft  la  religion;  c'eft  grace 
a  elle  qu'une  musique  rituelle  d'origine  ancienne  exifte, 
simultanement  avec  la  musique  classique  et  moderne.  II 
y  a  des  gamlans, 

[Nous  utilisons  le  mot  javanais  gamelan  egalement  pour  les 
orcheftres  balinais,  parce  qu'il  n'y  a  pas  de  denomination  bali- 
naise.  La  langue  balinaise  eft,  en  effet,  tr^s  pauvre  en  expres- 
sions thdoriques,  car  les  musiciens  sont,  avant  tout,  des  prati- 
ciens.  C'eft  pourquoi,  telle  ddnomination  peut  se  faire  par  le 
moyen  d'un  tenxie  technique  ou  simplement  descriptif,  ou 
m^me  parfois  erron6,  «  faute  de  mieux  ».  Les  vrais  termes 
techniques  precedent  le  plus  spuvent  de  Tonomatopee;  par 
exemple  :  kempur  ~  gong  qui  fait  «  purr  »,  tjeng-tjeng  = 
cymbales,  etc.] 

et  des  melodies  qui  sont  consid&es  comme  pituron,  ce  qui 
veut  dire  «  descendu  du  ciel  »;  personne  n'ose  modifier 
ce  que  les  dieux  ont  donn6  aux  hommes,  et  c'eft  ainsi  que 
k  musique  ancienne  s'eft  conserve  jusqu'a  nos  jours, 
L'inconv6nient  du  respeft  du  a  ces  gamelans  «  pituron  » 
eft  que  beaucoup  sont  desaccordes  mais  qu'on  n  y  touche 
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pas;  on  ne  change  une  touche  que  si  elle  es~t  cass6e*  Si 
exceptionnellement  on  accorde  un  de  ces  gamekns 
sacres,  c'esl:  au  prix  d'offrandes  couteuses  pour  obtenir  le 
consentement  du  dieu  qui  a  son  siege  dans  les  instru- 
ments m&nes.  La  musique  fait  d'ailleurs  partie  inte*grante 
des  offrandes  aux  dieux  dans  les  fe'tes  du  temple,  ce  qui 
permet  I'existence  de  bons  orchestres  gamelans  dans 
presque  tous  les  villages. 

LES  INSTRUMENTS  PRINCIPAUX 

INSTRUMENTS  CONTENANT  LA  GAMME. 

a)  Des  touches  en  bronze,  fer,  bambou  ou  bois  sont 
appuyees  (djongkok)  ou  suspendues  (gantung)  a  un  bloc 
de  bois  a  trous  de  resonance,  un  pour  deux  a  quatre 
touches.  'L&gangsa  (a  touches  de  bronze,  rarement  oe  fer) 
et  le  saron  (a  touches  de  bambou)  sont  conftruits  ainsi.  La 
resonance  esl:  plus  spe*cifique  dans  le  groupe  des  gender 
(a  touches  de  bronze,  rarement  de  fer)  :  chaque  touche  se 
trouve  sur  un  tube  de  bambou  exa&ement  accorde*,  et  la 
resonance  esl:  telle  que  k  touche  frappe'e  produit  un  son 
prolonge;  en  ordre  ascendant,  d/tgog,  ajublag*  penjelat, 
kantilan  couvrent  quatre  oftaves. 

fy  Des  petits  gongs  accord^s  (nous  les  appelons  du 
nom  javanais  :  bonang)  sont  utilises  dans  le  trompong  et 
le  rejong. 

c)  Sitting  (flute)  et  rebab  (violon  a  deux  cordes  avec  une 
noix  de  coco  comme  bolte  sonore,  qui  esl:  couverte 
d'une  peau  de  chevre)  sont  utilises  dans  quelques 
ensembles  seulement. 

INSTRUMENTS  A  PERCUSSION. 

a)  Les  tambours  coniques  (kendang)  jouent  un  role 
tres  important  dans  la  coordination  de  la  musique  et  de 
k  danse.  Le  kendang  gupekan  esl:  battu  avec  les  mains  des 
deux  c6tes;  pour  le  kendang  pegongan  on  utilise  aussi  une 
baguette  (main  droite). 

I)  De  nombreux  gongs  de  differente  grandeur  (gong, 
kempul,  kemongy  kempti,  bende,  kadjar)  servent  a  la  pon6tua- 
tion  musicale  et  chor6graphique.  En  outre,  certains  ins- 
truments, notamment  les  cymbales  (tffag-tjtng,  ritjik), 
donnent  a  la  musique  balinaise  ce  fond  metallique  carac- 
terislique.  -  '  ' 
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Presque  tons  les  instruments  existent  en  paires  : 
(wadon  =  femimn,  et  lanang  =  rnasculin;  ou  pengumbang 
=  bourdonner,  etpengisep  =  aspirer).  Chaque  paire  pre- 
sente  un  certain  disaccord  intentionnel,  destine*  a  pro- 
duire  le  tanguran,  c'est~a-dire  les  battements  qui  resultent 
des  interferences  d'ondes  tres  voisines.  Les  battements,  mi- 
nutieusement  ajustes  dans  toutes  les  paires  d'instruments, 
donnent  aux  gamelans  balinais  cet  admirable  brillant. 


LA  MUSIQUE  HEPTATONIQUE  RITUELLE 

Bali  etait  constitue  autrefois  de  re*publiques  villa- 
geoises,  c'es~t-a-dire  de  villages  a  constitution  autonome, 
avec  des  traits  communs,  mais  aussi  des  differences 
considerables. 

Nous  les  appellerons  «  villages  traditionalisltes  »  &  la  diflfd- 
rence  des  villages  ayatit  subi  L*influence  des  princes  hindous 
immigres  de  Java  aux  xrve  et  xve  siecles,  dont  ils  sont  deve- 
nus  «  apajnages  »  («  villages  apanages  »). 

Le  Balinais  ne  parle  pas  de  sons  graves  et  aigus,  mais  de 
sons  grands  (ageng  ou  gede)  et  petits  (a/it  ou  tjenik). 

Ces  differences  s'etendent  jusqu'aux  gammes;  c'eslrainsi 
qu'il  n'y  a  pas  une  gamme  Standard  balinaise;  seul  le  d6- 
but  de  k  gamme  est  a  peu  pres  fixe  et  k  denomination 
des  sons  es~t  derived  de  ralphabet  balinais.  Nos  notations 
sont  approximatives,  puisque  les  sons  balinais  ne  coin- 
cident pas  avec  les  notres.  Void  k  gamme  heptatonique : 


— e M • 

grand     grand     ,  ,  petit      petit 

din£      dong       dang      d^g       dung       £ang      Jong. 

i  O  A          e  u  a          o 


3)    \        *\J          — 


i    i 


i)  Denomination  balinaise  des  sons. 
z)  Nos  abreviations. 
3)  Notes  balinaises. 

La  gamme  ci-dessus  peut  contenk  des  didses  et  des 
bemols.  La  m^me  composition  entendue  dans  diff<6rents 
villages  semble  done,  a  roreille,  6tre  executee  dans  diffe"- 
rents  modes,  mais  pour  1'oeil,  Texdcution  res^e  la  m^me. 
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La  virtuosite  technique  compte  plus  pour  le  Balinais  que 
Taudition.  Les  touches  de  certains  instruments  sont  dis- 
pose"es  de  maniere  a  faciliter  au  maximum  1'execution 
musicale. 

D'ou  vient  la  solmisation  balinaise  avec  ce  curieux 
redoublement  de  dong  et  de  dang  ?  Notons  d'abord  que  les 
intervalles  entre  grand  dong  et  petit  dong  d'une  part,  et 
grand  dang  et  petit  dang  d'autre  part,  ne  sont  pas  les 
memes;  dans  la  musique  classique  et  moderne,  petit 
(==  aigu)  dong  repr6sente  l'o£fcave  superieure  au  grand 
(=  grave)  dong. 

A  premiere  vue  cela  semble  inexplicable.  Fort  heureu- 
sement  nous  avons  trouve  des  notations  sur  des  textes, 
qui  nous  ont  donne  une  explication  tres  naturelle;  com- 
parons  les  textes  (i  et  2)  de  la  composition  suivante  avec 
leur  melodic  fa) : 
#)  a  a  o  iAeaiae 

ill      l  ,i     i  i   i    i    i 

Den  -  jan  mong  ngin  lang-se  ta-man  ga  -  ne 
Kep-wanngong     i-kang  le-sa     a  ponden 

a)  A  i    o       Aia         i        e       ai       Ae 

J  J.  i    J   1   i     i    .1     U   J  i 

i)ka-diwongka-wi    ra    gya      jen  prattng-ka  he 
2)  anti  no  -  ra  ni-nyangwangdenkanti      tanseng 

a)     O         aei       i       eiio 

.1      i  i  J    1    i   i  I   i 

1)  no    -   rawen  la  -  us   nya  sa-ringong 

2)  pangkwa  ne     tan  wring  da-  jani-ngong 

Get  exemple  montre  que  le  texte  est  traduit  lifter akment 
en  musique;  a  quelques  exceptions  pres,  la  concordance 
est  parfaite  avec  la  musique,  selon  k  regie  :  la  voyeUe  de  la 
syUabe  donne  la  clef  du  son. 

Certe  pratique  ressemble  a  celle  que  1'on  trouve  au  Moyen  dge, 
par  exemple  dans  une  composition  de  Josquin  : 
Hercules  dux  Ferrartag 

re  litre1  ut    re  la  mi  re 

Ceci  nous  amene  a  conclure  que  le  systeme  de  solfege 
balinais  est  d'origine  vocale  ;  les  denominations  des  sons 
precedent  de  I'onomatope'e  :  ding  est  le  son  pour  k 
voyelle  /,  dong  pour  la  voyelle  o,  etc* 
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II  eft  rare  qu'une  concordance  soit  aussi  exa&e  entre 
le  texte  et  la  musique  que  dans  1'exemple  ci-dessus;  mais 
il  y  a  des  endroits  ou  la  concordance  eft  obligatoire,  a  la 
fin  des  vers  notamment.  Les  vieux  textes  composes  sont 
des  chants  de  kidung,  dans  les  metres  (tembang)  tengahan  et 
matjapat.  Les  chants  de  Mdmg  contiennent  quatre  ftrophes 
(pub  QMpupub  —  le  b  eft  prononce  comme  le  khi  grec)  : 

~^l  asiki  ou  kawitan 
}  pingkalih  oupmgro 
}  pingtiga  oupingtelu 
\  pingpat. 

^haque  vers  d'une  slxophe  comporte  un  ^  certain 
nombre  de  syllabes  (guru  mlangan)  et  doit  se  terminer  par 
une  syllabe  contenant  une  voyelle  determinee  (gurulagu). 
On  note  done  la  stru&ure  d'une  strophe  (tmbang),  en 
mettant  le  nombre  de  syllabes  avec  la  voyelle  de  la  der- 
niere  syllabe  de  chaque  vers,  par  exemple  : 
8  /,  8  tf,  8  a,  6  Oj  6  i,  8  a 

Ceft  le  tembang  Sidapaksa  (esp.  39  de  la  Table  XVI  de 
Kunst  I)  qui  eft  mis  en  musique  de  la  maniere  suivante 
dans  le  pingkalih  (ze  ftrophe)  de  Sidapaksa  du  lontar  de 
Tihingan,  pres  de  Selat : 


8  / 

i  a 
Sira 

o       O 
kangwong           1 

A 

uh 

8  a 

A  i 

Asih 

o 

Ian 

A 

sang 

8<J 

i  A 

Siwa 

u 
sun 

o  u  A 
marl  aha 

6  o 

i" 
Ting 

A 
kah 

o 

i 

u 

d< 

6  i 

U    0 

Ala 

Ou 
aju 

0    / 

kad; 

8  a 

A    au    A 
Wawajangan 

0 
mungwing 

J  O     / 

j  bakt/ 

10  u  A 

siwa  buda 

i     a 
padang 

A  O 

di  wong 


o  a 
tojtf 


Nous  avons  done  la  regie  suivante  :  la  concordance  entre 
le  texte  et  la  musique  etf  obligatoire  a  la  derntire  syllabe  de 
chaque  Kgne,  c'eft-a-dire  auguru  lagu. 

L'exiftence  d'une  gamme  heptatpnique  ne  yeut  pas 
dire  que  la  musique  balinaise  soit  heptatonique.  La 
conception  musicale  balinaise  —  comme  d'ailleurs  la 
javanaise  —  eft  pentatonique. 
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La  gamme  heptatonique  n'est  alors  qu'une  suite  de 
7  sons  qui  permettent  la  constitution  de  7  modes  penta- 
toniques  (atut  ou  patut)  comme,  dans  notre  musique, 
des  selections  de  7  sons  de  la  gamme  de  12  sont  a  la  base 
de  nos  modes. 

Tous  les  modes  jpentatoniques  ont  la  meme  stru&ure 
asymetrique;  celle-ci  resulte  de  Pomission  des  sons  4  et  7 
de  la  gamme  heptatonique. 

Heptatonique  :  i  O  A  e  u  a  o 
1234567 

Pentatonique  :  i  o   e  -  u  a  - 

Notons  que  les  gammes  pentatoniques  ont  une  nomen- 
clature propre  :  le  3e  son  es~l  deng  au  lieu  de  grand  dang; 
les  autres  sons  portent  les  memes  noms  naturellement,  en 
omettant «  grand  »  pour  dong  puisqu'il  n'y  en  a  qu'un  seul. 

En  appliquant  la  formule  pentatonique  123-56- 
a  la  gamme  heptatonique  (chacun  des  7  sons  etant  pris 
successivement  comme  n°  i  =  ding  pentatonique),  on 
obtient  les  7  modes  pentatoniques  tels  que  les  represen- 
te  le  tableau  de  la  page  244. 

Chaque  son  de  la  gamme  heptatonique  peut  ainsi  deve- 
nir  «  ding  pentatonique  »  (a  Asak  il  eslt  nomme  ding 
magenap  =  ding  pluriforme),  mais  la  gamme  pentatonique 
doit  toujours  £tre  conforme  a  la  formule  pentato- 
nique 123-56-.  On  a  toutefois  k  possibilite  cry  aj ou- 
ter un  6e  son,  ce  qui  permet  de  jouer  deux  modes  diffe- 
reats  dans  une  meme  composition. 

Ex. :  Les  6  sons  :  i  O  A  e  u  a  permettent  de  jouer 
atut  (mode)  ding  :  i  O  A  u  a  (ding  pentatonique  =  i) 
atut  deng  :  e  u  a    i  O  (ding  pentatonique  ==e). 

Nous  pouvons  maintenant  comprendre  pourquoi  il 
exislte  deux  dong  et  deux  dang.  Cesl:  d'abord  qu'il  n'exi^te 
que  cinq  voyelles,  mais  sept  sons  :  dans  ces  conditions 
les  redoublements  sont  inevitables.  En  outre,  la  solmisa- 
tion  des  textes  du  kicking  exige  des  modes  determines 
pour  chaque  combinaison  de  voyelles.  Seuls  les  modes 
grand  dang  et  deng  permettent  la  solmisation  des  cinq 
voyelles;  avec  les  modes  petit  dang  et  petit  dong,  _quatre 
voyelles  seulement  peuvent  ^tre  solmisees,  et  trois  avec 
les  modes  grand  dong  et  dung. 

Venons-en  maintenant  a  1'examen  des  differents 
ensembles  de  k  musique  heptatonique  rituelle. 


o^ooooooo 


Q>    $ 

<J 
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Q)    3  0)0 

3      wo""  cd 

»o-      (d  3 

o  >H      rt  3  o) 
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LE  CHANT  DU   KIDUNG. 

La  musique  ancienne  eft  notee  sur  des  feuilles  du  pal- 
mier lontar.  Les  livres  (lontar  :  on  utilise  egalement  ce 
terme  pour  designer  ceux-ci)  de  musique  representent 
generalement  le  repertoire  d'un  village.  La  plupart  des 
exemplaires  sont  composes  tout  a  fait  au  hasard,  et 
contiennent  des  feuilles  de  diffe"  rentes  grandeurs.  Les  notes 
(sastra;  mesaftra  =  jouer  les  saftra^  c'est-a-dire  le  cantus 
firmus)  sont  e*crites  sans  aucune  indication  rythmique; 
quelquefois  le  texte  de  kidung&St  ajoute.  Ces  vieilles  nota- 
tions constituent  la  matiere  des  compositions  vocales  et 
instrumentales  rituelles,  comme  c'etait  le  cas  pour  le  chant 
gregorien  dans  les  musiques  religieuses  du  Moyen  age. 

Mekidung  (chanter  le  kidmg)  fait  partie  des  ceremonies 
religieuses  (processions,  fetes)  et  suit  les  regies  heptato- 
niques.  Chaque  son  estorne :  un  certain  nombre  de  syllabes 
(2,  3  ou  4)  constituent  une  unite  suivie  d'un  bref  arret : 

GURU.2.  (2  Syllabes)  _ 


di  .  tu 


a  .  da 
GURU  3    (SSvllabes) 


Syll 


^ 


na       -        ren     swa '          ri    a  me 
GURU  4   (4  Syllabes) 


f> 


ra-tu 


saking      lu.hur 
Ex.  i 


Autrefois,  le  kidung  6tait  aussi  chante  avec  1'accompa- 
gnement  de  Fensemble  gambang.  Nous  avons  eu  la 
grande  chance  de  trouver  a  Asak  de  vieux  musiciens 
encore  capables  d'exercer  cet  art. 

II  ne  faut  pas  penser  que  toute  la  musique  vocale  an- 
cienne provient  du  kidung.  Certains  chants  accompagnant 
les  sanghyangs  (ceremonies  chamanistes  d'exorcisme)  sont 
probablement  tres  anciens  et  se  sont  conserves  surtout 
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dans  les  villages  montagnards.  A  partir  de  la,  des  formes 
lai'ques  se  sont  de*  veloppees,  comme  le  djanger  et  le  ketjak. 

L'ENSEMBLE   SARON  OU  TJARUK. 

Get  ensemble  esl:  un  gamelan  qui,  etant  sacre,  n'esl: 
habituellement  joue  que  par  des  pretres.  II  consiste  en  : 

de  1'autre.  L'un  esl:  place  devant  1'autre  et  un  seul  joueur 
joue  simultanement  sur  les  deux  avec  des  marteaux  en 
bois.  Ils  servent  a  Fexe*cution  du  cantus  firmus  (mesaftra) 
qui  esl:  alors  joue  en  o&aves  et  forme  une  suite  de  sons  de 
duree  egale.  (RYTHME  SARON.)  Le  ye  son  esl:  place  devant 
le  ier  pour  faciliter  1'execution  des  septiemes,  intervalles 
frequents  dans  le  kidung. 

i  saron  menanga  contenant  7  touches  de  bambou,  sus- 
pendues  au-dessus  d'un  bloc  de  bois.  II  joue  la  meme 
melodic  que  les  gangsa,  mais  chaque  son  esl:  r6pet6. 

i  saron  pengulu  avec  2  fois  4  touches  suspendues  dans 
Tprdre  suivant  o  i  u  a  i  O  A  e  (voir  exemple  musical 
ci-apres).  II  joue  la  figuration  a  raison  de  4  sons  (rare- 
ment  8)  de  figuration  pour  i  son  de  gangsa  (nous  1'appe- 
lons  figuration  4:1). 


Sons  contenus   sur  les  instruments 


_J«[  0  -  m  

Gang'sa       o 

.         •         *         '         ~          = 

i        O        A        e         u         a 

.-..,  *...r.  ^...  ^.,^-..,.*  ...  i  

Saron 
pengulu      ° 

i        u       a       i        O       A       e 

-         •         "*" 

Saron 
raenang-a 

i         O        A        e         u         a 

Ce  que  nous  conftaterons  r6gulierement  plus  tard, 
apparait  deja  dans  Tex.  2,  page  247  :  k  figuration  esl:  lie"e 
au  son  figure  d'une  maniere  si  sl:ere"otypee  qu'on  pourrait 
parler  de  «  formules  de  figuration  ». 
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L'ENSEMBLE  GAMBANG. 

Sur  un  relief  du  temple  Panataran  de  Blitar  (Java 
oriental)  de  Fan  1375,  figure  un  gamelan  compose"  d'ins- 


rf= 

1= 

J                         J             ==| 

*= 

J— 

« 

*«, 

. 
f  

ri  ^  

1 
rfrrr  r  r  f  F_T_P 

T- 

•- 

m- 

^ 

^ 

r  —  r  —  r  —  r  — 

Ex.  2 

truments  tres  curieux.  Ces  instruments  n'exiStent  pas  a 
Java  et  on  les  a  cru  disparus  jusqu'£  ce  qu'en  1919  le  pre- 
hiaorien-P.  V.  van  Stein  Callenfels  nous  apprenne  que 
ces  gamelans  6taient  encore  joues  a  Bali.  D'origine 
balinaise,  ils  ont  probablement  6te  introduits  a  Java  pen- 
dant ou  apres  le  regne  du  grand  Erlangga  (ne  en  956  a 
Bali),  Les  ^changes  culturels  entre  les  deux  lies  6taient 
intenses  a  ces  6poques.  Dans  les  villages  traditionnels  le 
gambang  esT:  consid6r6  comme  sacre  et  joue  pendant  les 
f£tes  rdigieuses.  Dans  d'autres  parties  de  Bali  il  participe 
au  culte  des  morts. 

L'ensemble  gambang  esT:  compost  des  insT±uments  sui- 
vants: 

2  gangsa  (comme  dans  le  saroti)  pour  jouer  le  mesawra 
(cantus  firmus)  execute  dans  un  rychme  asym6trique  de 
,5  +  3,  que  nous  appellerons  RYTHME  GAMBANG; 
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^gambang  a  14  touches  de  bambou,  joues  chacun  avec 
2  marteaux  fourchus.  La  disposition  ingdnieuse  des  sons 
permet  de  jouer  la  figuration  des  o&aves.  Les  touches  de 
rinstrument  le  plus  bas,  menanga,  se  presentent  dans 
1'ordre  suivant : 

OiOoiOAeuaAeua 
re1  mi1  fa1     re    mi    fa     sol     la     si     do1   sol1    la     si1    do 


marteau  martcau 

main  gauche  main  droite 

L'insltrument^#/tfr0  commence  avec  le  0,  l 
le  u  et  le  pametit  presente  Fo&ave  superieure  du  menanga. 

La  premiere  Strophe  (asiki)  esl:  jouee  unmno  par  tous 
les  instruments;  dans  les  trois  autres  les  gangsa  jouent  le 
mesaftra,  les  gambang  la  figuration  qui  eslt  appele"e  ont- 
jangan.  Ce  meme  mot  sert  a  designer  le  bruit  rythm£  du 
pilage  du  riz.  L'exemple  3,  que  nous  pr^sentons  a  la 
page  249,  montre  que  les  sons  utilises  par  les  iquatre 
gambang  sont  a  peu  pres  les  memes,  mais  la  structure 
rythmique  des  formules  de  figuration  diflFere  quelquefois, 
ce  qui  provient  de  Tordre  des  touches,  different  pour  cha- 
cun des  gambang.  Ceslt  ainsi  que  la  figuration  execute 
par  les  gambang  reproduit  la  polyrythrnie  du  pilage  du  riss, 
I'ontjangan,  d'ou  elle  provient  et  qm  lui  a  donne"  son  nom. 

Selon  notre  notation,  la  figuration  esl:  a  doubles  croches 
pour  i  saSbra  (note  de  cantus  firmus) ;  nous  1'appellerons 
figuration  8  :  i.  Chaque  son  de  la  gamme  a  une  ou  plu- 
sieurs  formules  de  figuration,  qui  dans  notre  exemple 
commence  schdmatiquement  sur  i  et  3,  comme  si  le 
mesaftra  etait  joue*  en  r^jrthme  saron  (sons  de  dure*e  ^gale  : 
voir  p.  246).  II  y  a  de  nombreuses  modifications  possibles, 
et  par  exemple,  la  figuration  peut  aller  jusqu'a  64  :  i. 

L'ENSEMBLE  SELUNDING. 

Ce  gamelan,  qui  comporte  des  touches  de  fer,  est  au 
premier  rang  des  instruments  sacres  de  Bali.  A  Selat  on 
conserve  dans  le  temple  du  village  des  touches  qui 
ne  sont  plus  utilisees,  dont  la  plus  grande  eslt  ,  de 
92  x  26,^5  cm.  Presque  chaque  village  a  une  rlegende, 


Pupuh  Malat.  commencement  du  pingpat, 
execute  par  le  gambang  d' Abientihing. 


Menanga  joue  la  meme  partie  que  le  pametit    mais  a 
1 'octave  inferieure 

Ex.3 
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selon  laquelle  le  selunding  eSt  descendu  du  del  (pituron) . 
C'eSt  pourquoi  il  n'eSt  joue  que  par  les  pretres.  II  eSt 
mentionne  pour  la  premiere  fois,  en  1181,  dans  les  edits 
royaux  graves  sur  des  plaques  de  bronze. 

Certains  selunding,  pour  Texecution  du  mesaStra,  pos- 
sedent  les  2  gangsa  avec  des  touches  de  bronze  comme 
dans  le  saron  et  le  gambang,  mais  la  plupart  des  selunding 
se  composent  exclusivement  d'inStruments  a  touches  de 
fer.  Ainsi  le  selunding  de  Selat  comprend  principalement 
cinq  instruments  de  type  saron,  munis  de  touches  de  fer 
et  appeles^/^jvz  (petifs  instruments)  et  djegog  (grands  ins- 
truments). 

[Le  «  djegog  »  du  selunding  n*es~l  pas  un  veritable  djegog 
(grand  gender;  voir  p.  239);  cette  denomination  n'esl:  pas 
exafte  (voir  p.  238).] 

Exceptionnellement  le  ding  de  la  gamme  heptatonique 
du  selunding  eSt  la,  tandis  que  le  ding  du  gambang  du 
m^me  village  eSt  —  comme  c'eSt  la  regie  —  mi. 
L'exemple  suivant  eSt  Itpupuh  Manjura,  joue  par  le  selun- 
ding de  Selat.  La  premiere  Strophe  (atiki)  eSt  jouee 
unuono  par  tous  les  instruments.  Puis  suit  le  pingkalih 
(2e  Strophe)  dans  laquelle  les  djegog  exe*cutent  le  mesas- 
tra  et  les  gangsas  la  figuration,  void  le  commencement 
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Le  pmgkalth  e£t^ep6te,  puis  YaaJti  eft  repris  uni&ono. 
Ensuite  le  pingkalih  e$t  joue  de  nouveau,  mais  mainte- 
nant  Je  mesaftra  e&  donne  par  les  gangsa  et  la  figuration 
par  les  djegog  : 


i 


& 


T=t=* 


u 


Ex.5 

[La  figuration  e§t  notee  de  maniere  a  montrer  comment 
elle  se  repartit  entre  la  main  droite  et  la  main  gauche.] 

On  remarquera  la  formule  de  figuration  extraordinaire 
du  A  (=  do  diese  double)  sur  le  djegog  lanang,  masculin. 
Le  djegog  feminin  (wadon,  que  nous  n'avons  pas  note) 
joue  la  meme  formule  syncopee  sur  son  double  son  / 
(=  la)  pour  le  saglra  /  des  gangsa.  II  y  a  d'autres  selun- 
ding  qui  jouent  le  mesa£tra  en  RYTHME  GAMBANG 
(5  +  3)  ou  qui>  plus  complexes,  permettent  plusieurs 
groupements  d'inftruments,  par  exemple  a  Tengahan.  II 
y  a  aussi  des  compositions  pour  un  ensemble  selunding, 
qui  ne  sont  pas  derivees  du  kidung  et  qui  sont  proba- 
blement  tres  anciennes  comme  UDUH-UDUHAN  que  void, 
execute  par  un  selunding  (les  noms  et  la  disposition  des 
touches  sont  particuliers  a  ce  village)  : 
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(fe  T  

^  njonjong 
petuduh 

r    r  r 

hi  —  n- 

r    r  r 

pengam 
entjng 

=•  —  M1- 

•f  —  r-r— 

K    ; 

-  *^  -—'  '  '••  "  ••'  •—'  ~" 

gede 


r  r  r  r 


3^^ 


rcr 
j. 


^ 


j   j 


fichelle  des  differents 
instruments  : 


njonjong 

petuduh 
pengam 

enting  gede 
(encledefa) 


Ex.  6 


I/ENSEMBLE   GONG   LUANG   OU   GONG   SARON. 

Le  mesaSlra  (cantus  firmus)  eft  joue  par  les  deux 
gangsa  avec  des  touches  de  bronze,  la  figuration  par 
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quatre  trompong,  comprenant  chacun  quatre  bonang  (petits 
gongs). 

En  outre  un  saron  a  touches  de  bambou  participe  a  la 
figuration.  Comme  elements  nouveaux  il  y  a  un  gong 
et  le  kendang  tumba  (litteralement  :  tambour  de  puce), 
petit  tambour  frapp6  d'un  cote  seulement  par  une 
baguette.  Dans  quelques  ensembles  il  y  a  en  outre  des 
djegog-selunding  et  des  tjeng-tfing  (cymbales).  Nous 
avons  choisi  comme  exemple  une  partie  du  pupuh  lilit  ubl, 
jouee  par  le  gong  luang  de  Tangkas,  le  plus  traditionnel 
des  quatre  ou  cinq  exemplaires  existant  encore  : 


Lilit  ubi 


0. 

•    =  Kendang:  tumb a 
6  =  Gong: 


Ex.  7 
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Get  exemple  e§l  interessant  du  point  de  vue  modal  : 
jusqu'a  i  nous  avons  atut  (mode)  ding  (i  O  A  u  a  =  ml^fa 
solr>  si\>  do)\  a  partir  de  i,  le  grand  dang  e£t  remplace  par 
deng  pour  obtenir  Yatut  deng  (e  u  a  i  O  =  la~$,  si-^,  do, 
mi-^)fa)\  le  retour  a  Yatut  ding  eSt  effeftue  a  partir  de  2. 
Le  mesa&ra  (cantus  firmus)  eft  execute  dans  le  rjtf&sw 
gambang  20/8  +  12/8  =  5  +  3,  mais  les  deux  mesures 
pendant  lesquelles  la  modulation  se  fait  sont  jouees  en 
rythme  saron  (voir  p.  246). 

Les  phrases  ponftuees  par  les  coups  sees  du  tambour 
et  par  le  gong  sont  une  forme  primitive  du  tabuh  qui,  dans 
la  musique  classique,  devient  la  forme  fondamentale  de 
la  ftru&ure  musicale. 

Les  autres  types  du  gong  luang  (specialement  a  Suka- 
wati)  jouentdes  compositions  qui  ne  permettent  plus  de 
reconnaitre  un  mesaStra  de  kidung.  Ils  sont  influences 
par  la  musique  classique  qui,  elle-meme,  e§t  sou  vent  jouee 
dans  ces  villages  sur  le  gong  luang. 


LA  MUSIQUE  CLASSIQUE 

Lorsque  les  Hindous  javanais  ont  emigre  a  Bali,  ils  ont 
apport£  avec  eux  des  gamelans :  d'une  part  des  gamelans 
maje&ueux,  comme  le  gamelan  gong  pour  les  ceremonies 
de  cour,  d'autre  part  des  orche^tres  de  divertissement 
comme  le  gambuh.  Au  cours  des  siecles  ces  gamelans  ont 
evolue  d'une  maniere  autonome,  de  sorte  que  la  musique 
balinaise  d'aujourd'hui  e§t  completement  dijfFerente  de 
celle  de  Java.  Elle  diflfere  aussi  fondamentalement  de  la 
musique  heptatonique  rituelle  qui  contient  beaucoup 
d'elements  autochtones  balinais.  On  peut  di§tinguer  :  le 
groupe  gambuh,  sorte  d'opera  balinais,  et  ses,  derives;  le 
gong  gede,  musique  solennelle  de  cerdmonie;  le  gender 
wayang,  musique  accompagnant  les  jeux  d'ombres;  et 
les  gamelans  angklung  (musique  pour  le  culte  des  morts) 
et  genggong  (instrument  pastoral).  Mais  cette  enum6- 
ration  e£l  loin  de  rendre  compte  de  TexiStence  de  tous 
les  gamelans  dont  les  types  sont  tres  divers. 
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GROUPE  GAMBUH 

a)  GAMBUH. 

Le  gambuh  e£t,  en  quelquc  sorte,  Fopera  balinais.  Les 
aventures  du  Don  Juan  javanais  Pandji  et  les  contes  de 
Tantri  (hiStoires  d'animaux)  donnent  lieu  a  un  grand 
nombre  de  versions  dramatique  mises  en  musique.  Ce& 
ainsi  que  le  gambuh  eSt  devenu  un  arsenal  ou  Ton  a 
puise  des  melodies  pour  les  compositions  classiques  et 
meme  modernes, 

Le  gamelan  gambuh  e$t  un  petit  ensemble  ou  la  melo- 
die  e$t  jouee  par  une  ou  deux  flutes  a  sept  trous,  leagues 
d'un  metre  (suling  gambuh)  et  par  le  rebab  (violon).  La 
melodie  e§t  accompagnee  par  un  grand  nombre  d'in&ru- 
ments  a  percussion. 

[Parfois  on  ajoute  un  ou  deux  suling  gambub  barangan  (Pex- 
pression  barangan  indique  que  ces  instruments  spnt  une  o&ave 
plus  haut  que  les  suling  gambuh).  II  e§t  impossible  de  donner 
une  gamme  parce  que  les  joueurs  ne  couvrent  les  trous  que 
partiellement  selon'le  mode  joue]. 

Les  compositions  sont  caraclerisees  par  le  tabuh,  la 
^trudure  musicale  et  chor^graphique.  C'e§t  la  partie  des 
tambours  qui  forme  la  base  du  tabuh. 

Des  pon£hiations  (angsel)  marquent  les  phrases  musi- 
cales  :  le  tjedag  (accent  produit  sur  le  tambour  wadon), 
comparable  a  la  virgule,  1! } angsel  kadjar  (accent  produit  sur 
Itkadjar,  petit  gong  appuye  et  semblable  au  bonang  (vok 
p.  z  5  3  )  ou  tjeluluk  (ce  dernier  nom  e£t  rimitation  vocale  du 
tremolo  kadjar),  comparable  au  point-virgule,  et  le  kern- 
pul  (gong)  qui  termine  la  phrase  musicale  comme  un 
point.  En  outre  il  y  a  de  nombreux  instruments  a  per- 
cussion qiui  «  remplissent  » la  §tru£bire  par  des  formules 
d?un  bruit  rythmique,  notamment  les  ritjiks  (tfing-tfing 
djongkok  =  cymbales  reposant  sur  un  bloc  de  bois),  le 
klenfag  (tres  petit  gong),  le  kenjir,  kenjor  ou  kaagsi  (trois 
touches  de  bronze  battues  par  un  marteau  trifourchu),  le 
gentorak  ougentoral  (s6rie  de  petites  cloches  qu'on  secoue), 
le  selepita  (crecelle),  deux  kumanak  (sorte  de  triangle). 

Les  deux  tambours  coniques  (kendang  gfpekan)  sont 
battus  avec  les  mains  des  deux  cotes  et  produisent  diffe- 
rents  sons  selon  la  locaKsation  des  coups. 
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peng  (moin  droite  sur  le  MO  A) 
pung  (ouvert) 

Les  sons  principaux  sont  tut  sur  le  tambour  lanang 
(masculin)  et  dag  sur  le  tambour  wadon  (feminin).  Le 
joueur  du  kendang  lanang  eft  le  tukang  giing  =  le  chef 
d'orcheftre,  qui  realise  la  coordination  entre  musique  et 
danse,  donne  les  accelerandi  et  les  ritardandi,  les  cres- 
cendi  et  les  diminuendi.  II  «  cause  »  avec  les  danseurs 

trace  a  son  tambour,  en  indiquant  1'allure  a  prendre; 
'autre  part  les  danseurs  «  causent  »  avec  le  tukang  giing 
par  des  geftes  convenus.  Dans  les  grands  orcheftres  un 
second  chef  joue  les  soli  et  donne  les  d6buts  des  tutti. 

Le  kadjar  eft  coordonne  aux  tambours.  II  produit  les 
sons  : 


plug  teng  { ouvert] 

/~\  #        tek  (ossourdi  avec 

la  main  goucheJ 


PANGGUL 


MONJONG 

Les  sons  correspondants  sont  : 
kendang  wadon  (fern.)       kendang  lanang  (masc.)       kadjar 

dag  peng  teng 

peng  tut  plug 

peg  ke 

ke  peg  tek 

Les  Balinais  utilisent  ces  expressions  imitatives  pour 
reproduire  avec  la  bouche  k  partie  des  tambours;  le 
lecfceur  pourra  se  faire  une  id^e  du  jeu  de  tambour  en 
utilisant  ces  syllabes. 

ETUDE  D'UNE  COMPOSITION-TYPE  DU  GROUPE  GAMBUH. 

Une  composition  complete  commence  par  le  penga- 

lihan  (introdu£tion)  joue  par  les  flutes  et  le  rebab  (violon) 

solo  auxquels  les  tambours  se  joignent  pour  preparer 


MUSIQUE  DE  BALI  ±57 

Vangsel  kempul  (coup  gong),  point  final  du  pengalihan 
et  point  de  depart  du  pengawak*  partie  principale. 

Brahmara  atut  (mode)  sunaren :  sol  la  si*>  re  mi-? . 
PENGALIHAN 


*           suling  et  rebab 

.  ^-JL  

*  rn 

ke      peg-  peng-     tut 

•  m           *  

i  j  ^ 

peg*    peng     dag 


PENOAWAK 


Ex.  8. 

1)  siding  (flute)  et  rebab  (viplon), 

2)  tambour  te^«^  (masculin), 

ENCTCLOP^DIE  IX 
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3)  tambour  wadon  (ferninin), 

kempul  w  kempur  =  gong  du  gtoupegaMbttA,  plus  petit  que 
ceux  utilises  dans  1'ensemble  gonggede  (p.  269);  Ic  son  du  kcm- 
pul  ou  kempur  est  pul  ou  pur. 

Notons  que  le  fa  dans  la  quatrieme  mesure  n'appar- 
tient  pas  au  mode  sunaren. 

\jtpengawak  constitute  k  parde  principale  de  la  compo- 
sition. On  peut  le  comparer  a  1'adagio  d'une  sonate.  Sa 
base  es~t  le  tabuh,  qui  eft  une  forme  musicale  et  aussi 
choregraphique.  Celui-ci  peut  etre  compare  a  une  phrase 
ponctuee  de  virgules,  points-virgules  et  points;  ces  ponc- 
tuations  e*tant  representees  par  des  signes  bien  definis. 
Une  «  unite  de  tabuh  »  comporte  quatre  subdivisions 
(paled)  dont  chacune  eSt  notee  en  quatre  mesures  de  4/4. 
Selon  le  nombre  d'unites  de  tabuh,  on  parle  de  tabuh 
pi&an  (i^,  kalih  (2);  telu  (3),  'pat  (4).  Chaque  composition 
se  termine  par  \epemilpilj  sorte  de  coda  qui  comporte  — 
comme  1'unite  de  tabuh  —  4  paled,  mais  qui  eft  ponc- 
tude  differemment. 

Voici  un  sch6ma  de  la  fttufture  de  deux  formes  de 
tabub  telu,  k  deuxieme  6tant  assez  rare  : 

I     2    3    4,5    6    7    8,9    10   II   12,13  14  15  16,  I 
I      I      I      ll  I      I      I      II  I      I      I      Ml      I     I      I  II 

kempul  ++«Q«0«AK  •+• 

..._         +          ••  "GO*©  * 

kad|ar    0 

tjedag    • 

Le  signe  du  kempul  indique  un  coup  de  gong;  celui  du  kadjar, 
un  accent  sur  le  kadjar;  celui  du  tjedag,  un  accent  «  dag  »  suf  le 
tambour  feminin. 

Qaaque  trait  indique  un  paled. 


AK  =  angsel  kado  =  ponduation  qui  devrait  figurer 
mais  qui  n'eft  pas  indiquee,  ce  que  la  sensibilite  ryth- 
mique  eprouve  comme  'un*  accent  tres  fort. 

Poursuivons  Petude  de  Pexemple  precedent  :  apres  le 
coup  du  gong  kempul  (+)  suling  (flute)  et  rebab  (violon) 
jouent  en  solo  le  premier  paled  jusqu'aux  dernieres 
croches  oil  peg  accentue",  suivi  de  fa,  indique  le-tutti  qui 
commence  avec  le  deuxieme  paled. 
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Voici  maintenant  le  troisidme  paled  de  ce  meme  Brah- 
mara  : 


Suling-et  Rebab 


Peng-awak  Brahmara, 


n  n\              i      n     c     w 

y  .  ~~f-z  ' 

mode  sunaren 

» 

Kumanak  1              m 

j  AiHJ  j  p~nt 

Kumanak  S       m 

Iff  f  trfif  r  EJ- 

Gentorak 

jjjjjjjj 

Selepita          ^ 

rnn  j    j 

Tjeng'-tjeng- 
Kleneng* 

o 

i             r 

Kangsi'          1 

1 

Kadjar.                          m 

mj  J  J  J 

tek    plug-     teng 

Kendang-lanang-j         j 

JTjJ  J   J        J        J 

J  J  f  p  
peg   peng1    tut       ke 

Kendang1  wadon  j        J 

,-4-L^-i-^ 

peg    peng*    dag     ke 


-= 

m 

jTt"-t~t  <  Ji/3J 

i  Pi^J  *  ^ 

-If  f  Mrf  f  L' 

IT  r  tt-f  r  L^ 

r  r  r  r  r  (•  i1  f 

r  r  r  f  LLIJ^ 

c> 

i                   i 

r  or  r  r     r 

1                   ] 

J  J  J  J  j  j  j  j 

n  j     j     J 

j     J     J     j 

jTpJ  J     ""]  3 

n  j    n  j 

Jujj  T  J"    J 

\l^\    -             iii 

|fr  J                J        ^  =j 

r 

i    J^^  i    i    J"i  <n  • 

-L-  r   r   L'-f. 

rr   r    LT- 

^ 

f     r      ^      r      f     r      r      r 

L 

—  _          fjp  subito 

r 
i               i 

j      n  r*^  j 

*    -  -     -  -        -     «(           «l    -       »                         » 

J        rn    J        J 

r 

—  i  ^  —  ^  —  =  =  
J        ^        J  —  ^    J 

Ex.  9. 
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La  troisieme  partie  de  la  composition,  trio  commen- 
$ant  par  le  dernier  son  du  pengawak,  e$~l  jouee  en  allegro. 


+  0004, 

La  forme  de  composition  etudiee  ci-dessus  est  utilisee 
pour  les  danses.  Pour  I'a&ion  dramatique  il  y  a  des 
formes  courtes,  des  motifs  repetes  comme  le  bapang  et  le 
batel.  Leur  stru&ure,  et  la  partie  des  tambours,  sont  plus 
simples,  et  le  kadjar  frappe  des  coups  redoubles,  r6guliers 
(comme  les  battements  d'un  metronome)  sur  le  monjong 
—  on  appelle  cela  melegpeg. 

Void  un  exemple  caracl:eris~tique  de  forme  courte  : 
BAPANG  SELISIR      (Partie  rapide) 

A 


Ex.  10. 

Les  modes  utilises  dans  \^  gambuh  sont : 
selisir :  do  $  re  mi  sol  %  la;  sunann  :  sol  la  JY-?  re  mi(^)  ; 
baro  :  re  mi-?  fa-?  la  j/->  /  lebang  :  ml  fa  sol  Z  si  do, 
(notation  approximative). 

Le  gambuh  esl:  joue  tres  rarement  aujpurd'hui,  puis- 
qu'il  a  du  ceder  3  a  place  a  des  derivations  modernes 
comme  Vardja  et  le  sampik,  tous  deux  ensembles  d'ins- 
truments  a  percussion  qui  accompagnent  TacTion  chan- 
t6e  et  secondee  par  une  flute  d'une  longueur  de  quinze 
a  cinquante  centimetres,  selon  le  mode  utilise. 

/;)  L'ENSEMBLE  SEMAR  PEGULINGAN. 

Ce  gamelan  reaUse  une  transposition  approximative 
des  sons  du  suling  gambuh  (flute  longue  d'un  metre)  sur 
des  metallophones  accorded  II  contenait  autrefois  une 
gamme  heptatonique  (saih  pitu  =  serie  de  7  sons).  Nous 
ne  connaissons  que  TexisT:ence  de  deux  exemplaires  tres 
rarement  jou^s.  Celui  de  Kamasen,  que  nous  avons 
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entendu,  etait  malheureusement  tres  desaccorde.  Des 
7  modes  possibles  5  sont  utilises  :  tembmg  12356, 
smaren  23467,  bare  45612,  lebang  56723,  selmr 
67134. 

La  melodie  est  jouee  par  le  trompong  solo  (carillon  de 
petits  gongs  bonang),  le  suling  gambuh  et  le  rebab 
(violon)  et,  sous  une  forme  rudimentaire  non  rythmee, 
par  le  groupe  d&$  gender.  Tabuh  et  jeu  des  tambours  sont 
essentiellement  les  memes  qu'au  gambuh,  mais  le 
kemong  (sorte  de  gong)  prend  la  place  de  Tangsel  tjedag 
(accent  sur  le  tambour  feminin).  De  plus,  r  «^  unite 
djegog  »,  c'eslt-a-dire  laperiode  entre  deux  sons  de  djegog, 
remplace  le  paled,  dont  4  font  une  unite*  tabuh. 

Le  semar  pegulingan  a  6  sons  (saib  awm),  dont  il  ne 
reste  que  quelques  exemplaires,  permet  de  jouer  deux 
modes  pentatoniques  : 


selisir 


sunaren 

" — ^ 


Le  semar  pegulingan  a  5  sons  (. saih  lima)  ne  permet 
qu'un  seul  mode  :  on  trouve  selisir  ou  plus  rarement 
sunaren.  Ce  gamelan  exisle  surtout  sous  forme  d'ensembles 
reduits,  dans  lesquels  le  trompong  et  d'autres  insltru- 
ments  sont  omis  : 

\spekgongan  pour  la  danse  legong, 

le  bebarongan  pour  le  barong,  drame  exorcise;  un 
ensemble  similaire  esT:  utilise  pour  le  drame  de  Tjalona- 
rang, 

\tpedjogedatt  pour  le  djoghl,  danse  de  «  flirt  »  tres  popu- 
lake,  autrefois  avec  des  touches  de  bronze,  aujourd'hui 
avec  des  touches  de  bambou. 

Comparees  a  celles  du  gambuh  les  formes  du  tabuh 
sont  pratiquement  les  mdmes,  mais  ¥ angsel  kemong  (gong) 
remplace  Yangsel  tjedag  (tambour  conique)  ou  Yangsel 
kadjar  (on  trouve  souvent  des  alterations  regionales 
typiques).  Aussi  k  partie  des  tambours  es~t-elle  essentiel- 
lement identique  alors  que  dans  le  pelegongan,  cite  ci- 
dessus,  elle  a  subi  des  alterations. 

Le  tabuh  3  es"l  le  plus  utilise,  suivi  des  tabuh  i  et  2; 
comme  formes  courtes  il  y  a  surtout  le  bapang  et  le  batel 
(sl:ru6tures  ne  comprenant  que  4  et  8  paled). 
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£TUDE  D'UNE  COMPOSITION-TYPE  DE  SEMAR  PEGULINGAN. 
Le  schema  precedent  represente  le  tabuh  3.  La  partie 
des  tambours  eft  la  meme  pour  chaque  unite  de  tabuh. 
Le  pemilpil  n'est  plus  compt6  comme  appartenant  au 
tabuh  et  il  a  une  ponduatton  diff£rente.  Le  tabuh  i  serait 
represente  selon  le  meme  schema  sans  2e  unite,  le  tabuh  3 
aurait  une  unite  de  tabuh  en  plus.  Nous  avons  donne 
aussi  les  ponduations  choregraphiques  :  Yangsel  kempul 
(coup  de  gong)  exige  toujours  le  ngemat  gauche  (lever  du 
bras  gauche  sur  le  cote)  accompagne  du  sleded  (mouve- 
ment  rapide  des  yeux  et  retour  rapide  a  k  position  ini- 
tiale);  a  Y angsel  kemong  (autre  coup  de  gong),  le  ngemat  e£t 
droit  ou  gauche;  a  Yangsel  kadjar  le  reringkasan  (abrev. 
rlngk^  bras  devant  la  poitrine,  est  accompagnd  du  gitlu 
wangsul  (abr6v.  gulu\  mouvement  rapide  de  la  t^te. 

Voici  la  partition  d'une  unite  djegog  equivalent  du 
paled  dans  le  gambuh  : 


Tambour 


peg-    peng-    dag-      ke 
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i-4-  I  I  I  I 


9^ 


A  A  A  A 


^pjj 


HTUTP  TEL^u 

^  ^  «*  ^  ji»^  ^     ^ 


m 


3J 


^ 


Ex.  n. 
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Un  son  de  djegog  correspond  a  8  sons  de  djublag 
(gender  «  tenor  »);  les  djublag  jouent  la  melodic  primi- 
tive qui  atteint  sa  perfe£Hon  dans  la  partie  des  gender.  Ce 
qui  est  nouveau  par  rapport  au  gambuh  c'esT:  la  figuration 
(kotekan,  torekan,  metjandetan,  ubitan  —  cette  derniere 
expression  designe  aussi  les  instruments  de  figuration; 
ontjangan  n'esT:  utilise  que  pour  les  gamekns  heptato- 
niques  rituels).  Elle  se  base  sur  la  partie  du  djublag  a 
raison  de  8  ou  rarement  16  sons  pour  i ;  chaque  son  a  ses 
formules  de  figuration  Stereotypees.  Nous  y  rencontrons 
une  particularity  curieuse  :  chaque  element  egl  disTxibu£ 
entte  deux  executants  et  les  deux  parties  sont  ajustees 
Tune  a  1'autre  si  parfaitement  que  Poreille  entend  une 
s^rie  ininterrompue  de  doubles  croches.  Le  tempo  de  la 
musique  moderne  a  ete  acce!6re  a  un  tel  point  qu'une 
execution  minutieuse  esT:  assuree  seulement  par  cette 
methode.  De  plus,  Foreille  du  Balinais  eslt  plus  sensible  a 
la  perception  du  rythme  cache  dans  la  figuration.  Voici 
des  exemples  des  nombreux  modeles  exislants  : 

Modeles  sym6triques  : 


Njengrkalik 


Ex.  12. 

Pour  nous,  il  eSl  relativement  difficile  de  jouer  exclusive- 
ment  des  syncopes,  mais  sur  les  metallophones  c'egt  facile  : 
tandis  qu'iin  joueur  frappe  k  touche,  Tautre  Tarr^te^  dans 
nos  exemples  nous  utilisons  des  ttaits  courts  aux  endroits  ou 
la  touche  esl:  Stopple. 
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dang1 


Ex.  13. 


Les  deux  modeles  principaux  de  figuration,  kotefcan 
ngitjek  (A)  et  bulus  (B)  existent  en  8  ou  4  derives,  que  Pon 
obtient  en  prenant  comme  point  de  depart  le  premier 
son,  puis  le  deuxieme,  le  troisieme,  etc.,  de  la  Formule 
de  figuration : 

kotekan  ng-itjek  kotekan  bulus 


.  A 


4.J 

s./J     3'J     J 


4. 


8. 


/J 


Ex.  14. 


Nous  avons  trouve  tous  ces  derives  rythmiques,  obte- 
nus  theoriquement  dans  nos  notations  de  musique  bali- 
naise,  et  le  lefteur  en  trouvera  aussi  dans  nos  exemples. 

La  figuration  peut  ^tre  composee  aussi  de  4  sons 
(slandungan);  k  coincidence  cfe  2  sons  produit  des 
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accents  nouveaux,  qui  se  superposent  a  la  s~lru6hire  ryth- 

mique  ordinaire. 

SLANDUNGAN. 


Ex.  15. 

AUTRES   GAMELANS    DE   CE    GROUPE. 

Djoged  et  gandrmg  sont  des  derivations  pentatoniques 
du  semar  pegulingan,  Tun  avec  des  touches,  1'autre  avec 
des  tubes  en  bambou.  Ce  sont  des  ensembles  profanes 
pour  I'accompagnement  des  danses. 

L'lNSTRUMENTATION  DU   GROUPE   GAMBUH. 

Dans  le  gambuh  —  modele  des  gamelans  de  ce  groupe 

—  k  m&odie  est  donnee  par  les  grandes  flutes  (suting)^ 
qui  existent  dventuellement  aussi  pour  Foftave  supe- 
neure  (suling  barangan),  et  par  le  violon  (rebab).  Cette 
m61odie  eslt  accompagn^e  des  deux  tambours,  battus  avec 
les  mains  (kendanggvpekan),  et  de  nombreux  instruments 
de  batterie.  Dans  les  ensembles  semar  pegulingan  hepta, 
hexa  et  pentatoniques  (SP  7,  SP  6,  et  SP  5),  pelegwgan 
QJ  et  bebarongan  (B),  k  m61odie  prend  plus  d'importance. 
Le  semar  pegulingan  cpmporte  encore  le  tro#tpong(c\aviet 
de  bonang)  comme  inslxument  solisle  pour  Fexdcution 
de  k  m61odie;  elle  esl:  soutenue  par  de  nombreux  insltru- 
ments  contenant  k  gamme,  qui  doublent  quelques  sons 
de  la  melodic  d'une  fa£on  s~tereptyp£e  (gend/er,  djubkg  et 
djegog;  gangsa  agang  et  alit;  tjuring  et  tjuring  barangan 

—  sorte  de  gangsa  contenant  les  memes  sons  que  le  trom- 
pong  — ;  grantang  =  insltrument  en  tubes  de  bambou 
contenant  une  gamme).  Nous  avons  dix-sept  touches 
dans  le  SP  7,  et  treize  dans  les  autres  ensembles. 

La  figuration  s'esT:  d6velopp6e  de  plus  en  plus  dans  les 
SP,  L  et  B,  se  subsldtuant  a  la~richesse  de  k  batterie  du 
gambuh.  C e&ipzx  Its  gender  penjatj ah  (To&ave  sup^rieure 
du  djubkg)  et  par  les  kantilan  (a  une  oftave  superieure 
encore)  que  la  figuration  se  manifeste  d'une  maniere 
sobre  dans  les  pieces  anciennes  et  tres  anim6e  dans  les 
modernes.  EUe  suit  les  djubkg. 

La  batterie  e$t  tres  riche  dans  le  gambuh.  II  y  a  d'une 
part  des  instruments  donnant  k  ponftuation  (le  «  dag  » 
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du  tambour  feminin,  le  «  tjeluluk  »  du  kadjar  et  ie 
«  pur  »  du  kempur).  Les  autres  instruments  servant  a 
creer  une  sorte  d'arriere-fond  de  bruits  polyrythmiques. 
Dans  les  gamelans  SP,  L  et  B  la  batterie  e'st,  comme 
nous  Tavons  dit,  plus  simplest  concentree  surtoutsurles 
cymbales  et  les  instruments  qui  marquent  la  ponftua- 
tion;  on  ajoute  meme  un  instrument,  le  kemong  (petit 

fong).  C'est  ainsi  gue  le  kemong  remplace  le  «  tjedag  » 
u  tambour  feminin,  tandis  que  les  autres  pon£hiations 
ne  sont  pas  modifiers;  dans  certaines  regions,  le  «  tje- 
luluk »  du  kadjar  est  remplace  par  le  kemong,  le  «  tje- 
dag »  par  le  kadjar,  tandis  que  le  «  pur  »  reste  inchange. 

Lf  ENSEMBLE  GONG  GED& 
(«  GRAND  »  GONG) 

[La  denomination  gong  e§t  utilise'e  ici  comme  synonyme 
d'orche&re;  voir  aussi  gong  luang  et  gong  gilakan^ 

Ce  grand  orchestre  se  diftingue  du  semar  pegulingan 
surtout  par  le  tabuh  et  Tensemble  des  instruments.  II  est 
exclusivement  pentatonique,  et  le  mode  utilise  eslt  tou- 
jours  selisir,  jamais  sunaren.  Conformement  a  son  carac- 
tere  majestueux,  les  instruments  apaisants  comme  la 
flute  et  le  violon  sont  absents. 

Void  quelques-unes  des  differences  qui  existent  avec 
le  semar  pegulingan  : 

La  poncfuation  est  marquee  par  2  gongs  (lanang 
(masculin)  avec  le  son  djirr,  wadon  (feminin)  y  avec  le 
son  gurr,  kempul  (+)  et  kempli  =  kemong  (  x);  il  n'y 
a  pas  de  kadjar. 

Les  tambours  sont  plus  grands.  Dans  les  compositions 
heroiques  et  solennelles,  les  sons  tut  et  dag  sont  execute's 
avec  une  baguette  (pangul}  —  ce  qu'on  nomme  bebedan 
—  et  le  joueur  du  kendang  wadon  (tambour  conique 
f^minin)  devient  le  tukanggiing  (condufteur).  Par  contre, 
les  tambours  sont  battus  avec  les  mains  (gupekan)  surtout 
dans  les  compositions  accompagnant  les  danses  calmes,  et 
le  joueur  du  kendang  lanang  (tambour  conique  masculin) 
reste  le  tukang  giing  (condu«5teur). 

La  melodic  est  executed  par  le  trompong  solo  comme 
dans  le  semar  pegulingan  complet.  II  faut  noter  la  com- 
plexite*  du  jeu,  qui  est  consid6r6  comme  d'autant  plus 
artistique  qu'il  fait  Feffet  d'une  improvisation.  La  melo- 
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die  primitive  e§t  jouee  par  les  gender  sans  animation 
rythmique,  Les  petits  gender  (gender  barangan^  penjatjah 
et  kantilan)  y  participent,  dans  Tancienne  forme,  tanclis 
que  dans  la  forme  moderne  ils  jouent  une  figuration. 

La  figuration  etait  autrefois  jouee  par  deux  executants 
sur  le  rejong,  instrument  a  4  bonang  (dong,  deng>  dung, 
dang) .  Les  elements  de  figuration  commencent  par  le  son 
figure  a  ^exception  du  ding  (re)  :  comme  le  rejong  ne 
contient  pas  de  ding,  la  formule  du  deng  (fa)  e$t  utilisee 
aussi  pour  la  figuration  du  ding. 

Le  gong  gede  e$t  joue  dans  des  occasions  solennelles  et 
dans  les  temples.  En  outre  il  sert  a  accompagner  le 
toping,  jeu  de  masques  glorifiant  Thislfcoire  des  princes 
javanais  immigre"s  a  Bali.  Aussi  le  bam,  danse  heroi'que  de 
guerriers,  efit-il  execute  sur  ce  gamelan.  Enfin  les  ins- 
truments a  percussion  du  gong  gede,  utilises  dans  les 
processions,  constituent  legonggilakan. 

A  cote  de  nombreuses  formes  de  tabuh  (Strufture)  nous 
trouvons  comme  formes  courtes  le  fflak  et  le  kali  (Equi- 
valent du  batel). 

Malheureusement  les  gongs  ged£  disparaissent  de  plus 
en  plus  pour  faire  place  au  kebijar. 

On  trouvera  a  la  page  suivante  quelques  mesures,  du 
Longor  jouees  par  le  gong  gede  de  Timbrah  a  1'an- 
cienne  fagon  (ex.  16,  p.  271). 
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•r 
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•or 


BT 


r-m 


f=T 


Trompong 

Re  Jong 

Ponggang 

Barangan 

Gender 

Djublag 

Djegog 

Penjarik 

Penjoman 

Pemade 

Pewayan 

Pengede 

Bendd 

Kemong  X 

KempuJ   -f 

Gong      0 

Kendang  lanang 
Kendang  wadon 


s6rie  de  10,  4  et  2  bonang. 

gender  de  difTerentes  grandeurs,  le  djegog 
e"tant  le  plus  grand. 

cymbales  de  differentes  grandeurs,  les  pengede 
etant  les  plus  grandes  (on  tient  une  cymbale 
dans  chaque  main  et  on  les  frappe  Tune  contre 
Fautre). 


gongs  de  dirTerentes  grandeurs,  le  gong  etant 
le  plus  grand. 

tambours  masculin  «t  feminin  (les  sons 
«  tut  »  et  «  dag  »  sont  produits  avec  la 
baguette). 
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La  partie  de  percussion  re$le  la  m&ne:pour-chaque 
unite  djegog.  Elfe  esl:  particulierement  interessante  par  sa 
polyrythmie  (20  rythmes  ditferents,  dont  9  rvthmes  de 
tjeng-tjeng,  cymbales  qu'on  porte  aussi  dans  les  proces- 
sions, une  dans  chaque  main).  Comparee  a  celle  du  gam- 
buh,  la  partie  des  tambours  esl:  plus  simple  et  les  sons  tut 
et  dag  predominent. 

La  forme  du  Longor  e$t  le  tabuh  3. 

Dans  son  developpement  recent  (tel  le  gong  kebijar) 
cette  figuration  a  ete  transmise  sur  le  trompong  barangan 
(a  roftave)  qui,  aujourd'hui,  comporte  dou^e  bonang, 
avec  quatre  executants.  Dans  le  gong  gede,  il  ne  conftitue 
qu'un  instrument  de  second  ordre  qui  ne  fait  que  partici- 
per  i  Texdcution  de  la  melodic.  En  outre,  la  figuration 
par  les  getits  instruments  utilise  surtout  des  formules 
njengkeri,  noltol  ou  njitjek,  par  exemple  : 


Ex.  17. 

GENDER    WAYANG 

Ce  petit  ensemble  esl:  d'un  tres  grand  charnie.  Quatre 
gender,  dont  deux  une  oftave  plus  haut,  produisent.  une 
musique  tantot  dramatique,  tantdt  intime  et  tres  emue, 
illusl:rant  le  celebre  jeu  d  ombres,  wayang  kutit.  Le  dalang, 
animateur  de  poupees,  recite  ou  cbante  d'une  voix  rauque 
ou  douce  les  poemes  e"piques  hindous  du  &am&yana  et  du 
Mahabhdrata.  D'une  fa$on  realislte  il  imite  le  bruit  du 
combat,  en  frappant  sur  la  caisse  dans  laquelle  les  pou- 
pees  sont  conservees. 

On  ajoute  aux"  gender  des  iiislrurrients '  a  percussion 
dans  le  wayang  wong,  Ram  ay  ana  dramatise  et  executd  par 
des  afteurs  masques. 

Le  pewayangan  e§t  une  gamme  pentatonique  :  approxi- 
mativement  mi,  fa  diese,  sol  diese,  si3  do  diese. 
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Bien  qu'elle  soit  apparentee  au  skndro  javanais,  consi- 
dere  comme  une  division  en  parties  egales  de  Fo&ave, 
la  gamme  du  getader  wayang  (pewayangan)  suit  la  formule 
pentatonique  avec  les  grands  intervalles  entre  deng  et 
dung,  et  dang  et  ding  o&ave.  Ce  gamelan  a  ete  etuoie  a 
fond  et  decrit  par  Colin  Me  Phee. 

On  nous  a  souvent  parle  d'un  Style  ancien,  plus  com- 
plique.  On  Tappelle  lamba  rangkab  (litteralement :  se  cou- 
vrant  rarement)  par  contra^te  avec  le  Style  a£tuel  renjab 
(epais).  Nous  avons  trouve  deux  pecheurs  qui  le  connais- 
saient  encore.  Les  deux  fa$ons  de  jouer  sont  reunies  dans 
Texemple  suivant  (Lela&an  megaatjeti)  : 


Ex.  18. 


Compare  au  renjab  (i  b  et  z  b)  qui,  dans  notre  trans- 
cription, forme  une  serie  ininterrompue  de  doubles 
croches,  le  lamba  rangkab  (i  a  et  2  a)  e$t  plus  libre,  moins 
serre  et  rend  possible  k  production  d'un  rythme  auto- 
nome,  i  c  et  2  c  sont  des  ponts  permettant  le  passage 


2.76       CIVILISATIONS  NON  EUROPEENNES 

d'une  position  a  1'autre.  S'il  y  a  deux  positions,  on 
appelle  la  superieure  kedulu  et  I'infdrieure  keteben  ;  s'il  y  en 
a  trois,  la  position  moyenne  esl:  appelee  ketenga.  Consi- 
derons  1'oSlinato,  qui  con§titue  la  base  de  notre  exemple, 
dans  trois  positions  difFerentes  : 


r  IN  rii'rir  is 


43423       54534         15145 
ueuoe       auaeu        iaiua 

Cet  exemple  est  tres  significatif  de  la  conception  de  k 
gamme  pentatonique  :  pour  les  Balinais,  c'est  la  technique 
qui  compte,  c'e&>a-dire  la  succession  des  sons;  pour  nous, 
c'est  la  succession  des  intervalles,  dans  la  mesure  ou  nous 
eStimons  le  ketenga  different  du  kedulu  et  du  keteben  : 
pour  les  Balinais,  en  effet,  c'est  la  meme  figure  musicale, 
mais  transpos^e. 

ANGKLUNG  ET  GENGGONG 

Le  gamelan  angklung  a  une  gamme  de  4  sons,  habituel- 
lement  sol  la  si  re  =  deng  dung  dang  ding.  Dans  le  veritable 
angklung,  chaque  joueur  tient  dans  chaque  main  un  ins- 
trument a  trois  tubes  de  bambou  qu'il  secoue  quand  ses 
2  sons  apparaissent  dans  la  composition. 

Cette  gamme  tetratonique  interpr&e'e  sur  des  metallo- 
phones  forme  V angklung  klentengan>  ensemble  de  petits 
instruments,  principalement  de  gender  a  differentes 
offcaves,  qui  peuvent  etre  portes  dans  les  processions.  Le 
rejong  (a  4  bonang)  a  encore^  dans  certains  orcheStres,  la 
forme  portative  que  nous  lui  connaissons  dans  les  reliefs 
des  temples  javanais.  Les  tambours  sont  tres  petits  et 
leur  partie  eslt  relativement  simple.  Ce  gamelan  a  une 
sonorite  admirable  :  la  partie  des  djegog  (gender  graves) 
donne  Timpression  d'une  ligne  m^lodique,  au-dessus  de 
laquelle  se  deroule  une  figuration  agite"e,  execut^e  par  une 
petite  flute  (suling  angklung),  des  gender  et  des  rejong,  et 
qui  a  un  cara&ere  m61odique  propre,  contra£lant  par  sa 
vivacit^  avec  rimperturbable  ser6nit6  des  djegog. 

C'esl:  la  musique  du  culte  des  morts;  toutefois,  de  plus 
en  plus,  on  peut  Tentendre  dans  d'autres  fetes,  et  elle 
accompagne  £galement  les  danses.  Mais  ce  gamelan  deli- 
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cat,  lui-meme,  n'a  pas  echappe  a  la  dramatisation  par 
le  £yle  kebijar  (voir  p.  279).  Dans  le  Nord  de  Bali  on  a 
meme  ajoute*  a  la  gamme  de  Pangklung  un  cinqui£me  son. 

Une  etude  approfondie  sur  ce  gamelan  a  ete  publie*e 
par  C.  McPhee,  Selon  lui,  Fangklung  a  des  correlations 
etroites  avec  \sgenggong  (guimbarde  en  bambou),  ce  qu'on 
pretend  egalement  dans  Tes  villages  de  I'ESt  de  BaH;  cette 
hypothese  es~t  tres  vraisembkble  etant  donne  la  nature 
des  compositions  d'angklung  jouees  par  le  genggong  et 
inversement. 

Dans  les  montagnes,  le  genggong  esl:  I'in&rument 
favori  des  amoureux;  on  en  joue  toujours  par  paires 
(lanang  et  padon) .  Mais,  a  Sanur  et  a  Batuan,  deux  clubs  de 

fenggong  se  sont  formes  :  on  joue  une  melodic  sur  la 
ute  d'angklung  et  les  genggong,  qu'accompagnent  de 
nombreux  instruments  a  percussion  tres  curieux  (par 
exemple  un  flacon  de  pharmacie,  deux  tubes  de  verre  ou 
des  pieces  de  fer  suspendues  a  des  animaux  en  bois 
sculpte).  On  peut  voirparfbis  un  vieillard  ou  une  jeune 
fille  ex^cuter  avec  cet  ensemble  des  danses  impression- 
nantes. 

MUSIQUE  MODERNE 

DjANGER  ET  KETJAK. 

Toute  evolution  a  Bali  se  fait  progressivement.  Les 
Balinais  se  sentent  mal  a  Faise  s'ils  perdent  le  contaft 
avec  la  tradition.  Cela  ne  les  emp^che  pas  toutefois  de 
patvenir  a  des  formes  nouvelles  qui  semblent  fort  eloi- 
gnees  des  modeles  anciens. 

Le  djangtr  esT:  un  exemple  exceptionnel  de  k  rapidite  de 
diffusion  d'une  mode  a  feali.  Cr66  aux  environs  de  1930, 
il  atteint  son  apogee  durant  les  annees  qui  precedent 
imm^diatement  la  guerre  —  il  en  exiStait  plus  de  cent 
groupes.  Peu  nombreux  sont  ceux  qui  ont  survecu  a  la 
guerre,  mais  ce  quel'on  montre  aujourd'hui  aux  visiteurs 
esl:  d'une  forme  tres  raffinee  et  impressionnante. 

Le  dj anger  a  un  passe"  mouvemente1.  II  vient  certaine- 
ment  des  sangfyang,  ceremonies  chamanisl:es  d^xorcisme. 
Dans  le  sanghyang  dedarl,  qui  eslt  le  plus  commun,  une  ou 
deux  tres  jeunes  Sles  entraient  en  transes  au  milieu  des 
incantations  et  des  fumees  d'encens.  Des  vieilkrds  de 
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Bali  oriental  nous  ont  assure  que  le  refrain  typique  du 
djanger  exi&ait  deja  a  la  fin  du  siecle  dernier  dans  quelques 
incantations  de  sanghyang.  Mais  la  forme  la  plus 
ancienne  e£l  probablement  le  sanghyang  djanger }  cere- 
monie  d'exorcisme  (H.  N.  van  der  Tuuk,  R.  van  Eck)  qui, 
selonune  communication  de  mon  ami  Theo  Meier  (1956), 
exi$te  aujourd'hui  encore  dans  la  region  montagneuse  de 
Bangli,  et  au  cours  de  laquelle  jeunes  filles  et  jeunes  gens 
entrent  en  transes. 

Personne  ne  salt  comment  cette  ceremonie  religieuse  a 
pris  une  forme  nouvelle,  dans  laquelle  elle  a  perdu  son 
cara&ere  rituel. 

Aux  environs  de  1930,  le  djanger  6tait  execute  unique- 
ment  par  des  gardens  qui  tenaient  m£me  les  roles  femi- 
nins ;  puis  les  jeunes  filles  les  y  remplacerent. 

La  forme  du  djanger  devenue  classique  con&itue  le 
cadre  d'une  grande  variete  d'hi&oires  dansees.  Les  dan- 
seurs  sont  assis  dans  un  carr£  dont  deux  c6t£s  sont  formes 
par  des  jeunes  fiUes  (les  djanger),  les  deux  autres  par  des 
garcons  (les  djak).  Le  contra§te  feminin-masculin  se  mani- 
fe^te  dans  les  mouvements  et  dans  la  facon  de  chanter  : 
selon  Tideal  balinais,  la  femme  doit  etre  douce  et  tendre, 
rhomme  courageux  et  noble.  Ce&  ainsi  que  les  jeunes 
filles  chantent  le  refrain  djanger-idjang-idjangere  en  Taccom- 
pagnant  de  mouvements  doux,  tandis  que  les  gargons 
font  le  contrepoint  en  criant  une  suite  de  syllabes  forte- 
ment  accentuees  comme  ketjake-ketjak  ou  tji-po-a-tji-pb-a. 
Le  djanger  a  eu  immediatement  beaucoup  de  succes  parce 
qu'il  permet  a  un  nombre  relativement  grand  de  parti- 
cipants de  se  manifefter  comme  artistes,  ce  qui  eft  le  reve 
de  tout  Balinais. 

Le  ketjak,  qui  trouve  son  origine  dans  les  sanghyang, 
exi^te  surtout  dans  les  regions  de  Sukawati  et  de  Den 
Pasar;  il  e^t  realise,  alternativement,  par  k  musique  du 
gamelan  et  les  chants  des  femmes.  Un  groupe  d'hommes, 
assis,  parle  en  chceur  avec  les  elements  ke  et  tjak,  ce  qui 
donne  :  ketjakeketjak,  etc...  Ea  m6me  temps  ils  remuent 
le  corps  et  les  bras  sur  un  rythme  vehement,  mais  choeur 
et  mouvement  ne  cessent  pas  d'etre  regie's.  II  eft  fort 
probable  que  ce  bruit  rythme'  avait  un  but  d'exorcisme. 
Le  ketjak  a  pris  aujourd'hui  des  proportions  conside*- 
rables  a  Bona  et  a  Bedulu  :  plus  de  cent  hommes  y  par- 
ticipent.  Des  scenes  du  Ramajana  y  sont  int^grees. 
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KEBIJAR. 

Dans  les  premieres  decades  de  notre  siecle,  la  musique 
balinaise  s'esl:  developpee  d'une  maniere  particulierement 
frappante  a  partir  du  Nord  de  Bali,  et  a  penetre  dans 
toute  Pile,  jusqu'aux  regions  montagnardes  isolees. 
Meme  de  petits  villages  ont  fait  venir  de  loin  des  musi- 
clens  pour  moderniser  leur  gamelan  et  apprendre  le  Style 
kebijar  qui,  par  sa  vehemence  bruyante,  sa  velocite  Stu- 
p^fiante  et  son  accentuation  puissante  a  fascine  les 
musiciens,  pour  devenir  aujourd'hui  le  gamelan  de 
gala. 

Ce  qui  e£t  nouveau,  c'e^t  surtout  la  figuration  par  le 
trompong  barangan  a  12  bonang,  executee  par  quatre 
joueurs,  la  partie  des  tambours  et  Tintrodudlion  sen- 
sationnelle  cfe  Taccent-accord  bjeing.  Cette  figuration  esT: 
surajoutee  a  la  figuration  ordinaire  par  Fubitan:  Elle 
derive  de  celle  du  rejong  et  contient  des  elements  comme 


ceux-a 


kotekan  ngerod 


dong 


deng 
Ex.  1.9. . 


deng 
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Le  Style  du  jeu  de  tambours  a  completement  change  : 
dans  la  musique  classique  les  deux  joueurs  sont  assis 
Fun  en  face  de  Fautre.  Si  Fun  frappe  avec  la  main  gauche, 
Fautre  le  fait  en  meme  temps  comme  dans  un  miroir. 

Dans  le  kebijar  il  faut  se  les  representer  Fun  derriere 
Fautre.  Chaque  son  donne  d'un  joueur  es~t  immediate- 
ment  suivi  du  m£me  par  Fautre  joueur,  par  exemple  : 

I         peg        ,    I       kum. 
peg      r|&        kum        | 

Les  pieces  jouees  sont  souvent  des  sortes  de  rhapso- 
dies ou  des  pots-pourris  «  kebljarises  »,  de  composition 
classique;  mais  frequemment  la  vieille  musique  eft 
adapted  au  nouveau  Style.  L'integration  entre  musique 
et  danse  a  atteint  un  degre"  insurpassable. 

L'ENSEMBLE  DJOGED  GRANTANG, 

En  aout  1955,  un  nouvel  ensemble  cree  par  des 
ouvriers  des  plantations  de  FOueSt  de  Bali  s'eft  manifesle 
pour  la  premiere  fois.  II  a  eu  un  tel  succes  que  des 
ensembles  similaires  se  sont  formes  ailleurs.  Le  djogtt, 
danse  de  flirt,  a  toujours  6t6  tres  populaire.  Une  jeune 
danseuse,  accornpagnee  par  un  orche&re  d'inslruments  a 
touches  de  bambou,  se  place  en  dansant  devant  un 
spedateur  et  Finvite  au  nglbing,  danse  durant  laquelle 
elle  lui  fait  des  avances;  mais  des  cju'il  essaye  de  la  tou-, 
cher,  elle  se  defend  avec  son  eventad.  Ce  jeu  ose*  esT:  pour 
les  Balinais  Famusement  par  excellence;  c'esl:  quelquefois 
tres  comique. 

La  musique  du  dfoged grantang,  qui  comporte  des  tubes 
au  lieu  de  touches  de  bambou,  rappelle  quelquefois  celle 
du  jazz.  II  es~l  possible  que  la  radio  et  le  phono  aient 
influence  cette  musique.  Mais  ce  qui  est  .cara&dtiStique  a 
Bali,  c'esl:  que  ces  influences  ont  ete  completement 
«  balinis^es  »,  adaptees  a  k  musique  balinaise. 

E.  SCHLAGER. 

Les  elements  'qui  constituent  la  base  de^ce.Uavail  ont 
ete  rassembles  en  compagnie  de  mon  ami  et  cbinpatriote 
le  peintre  Theo  Meier  qui,  au  cours  d'un  sejour  de  vingt 
annees,  esl:  devenu  un  grand  ami  et  un  admirateur  des 
Balinais. 

La  notation  des  partitions  n'aurait  pas  ete  possible 
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sans  la  grande  patience  dont  ont  fait  preuve  les  Balinais 
qui,  inlassablement,  ont  repete  les  memes  parties  jusqu'a 
ce  qu'elles  fussent  notees.  (En  effet,  ces  elements  ont 
ete  recueillis  pendant  la  guerre  et  nous  n'avions  pas 
d'appareil  d'enregistrement.) 
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LA  MUSIQUE  CHINOISE 


A  musique  chinoise  repose  sur  des  bases  qui  lui 
i  sont  propres  :  une  conception  differente,  une  the"o- 
rie  tr&s  d£veloppee,  une  notation  particulfere,  des 
instruments  de  musique  nationaux  ont  fajonne  un  art 
different  de  celui  de  ['Occident,  et  dont  les  carafteres  se 
sont  conserves,  denos  jours,  dans  le  theatre  tradirionnel. 

La  musique  europeenne  parut  jadis  etrangfcre  aux 
Chinois,  et  le  P.  Amiot  a  ecrit  dans  ses  Memoires  que 
les  Chinois  ne  savaient  pas  apprecier  les  pieces  de  clave- 
cin de  Rameau,  les  airs  de  flute  les  plus  brilknts  qu'il 
avait  joue*s  pour  eux,  car  cette  musique  n'eft  pas  faite 
pour  leur  oreille,  ni  leur  oreille  pour  cette  musique. 
Un  Iettr6  chinois  lui  avait  explique  ainsi  sa  propre  r6ac- 
tion  :  «  Les  airs  de  notre  musique  passent  de  Foreille 
jusqu'au  coeur,  et  du  coeur  jusqu*a  1'ime.  Nous  les  sen- 
tons,  nous  les  comprenons;  ceux  que  vous  venez  de 
jouer  ne  font  pas  sur  nous  cet  effet.  » 

Pour  les  Chinois,  la  musique  vient  du  coeur  et  va  au 
coeur.  En  ejSfet,  nous  lisons  dans  le  Yo-ki,  Memorial  de  la 
musique  (introduit  dans  le  L/-&,  Memoires  sur  les  biensfances 
et  les  ceremonies,  par  Ma  Yong  [79-166])  : 

Lorsqu'un  son  musical  se  produit,  c'e^t  dans  le  cceur 
humain  qu'il  a  pris  naissance.  C'c§t  par  Tadion  des  objets  que 
le  coeur  humain  e§t  6mu.  II  s'emeut  sous  1'impression  qu'il  en 
regoit,  et  son  emotion  se  manifefte  par  la  voix.  La  voix  repond 
a  cette  Emotion  et  se  modifie.  C'e^t  lorsque  cette  modification 
se  produit  selon  les  lois,  qu'elle  prend  le  nom  de  son  musical. 

La  musique  chinoise  modere  et  n'excite  point  les 
passions.  Des  1'antiquite,  les  souverains  chinois  en 
usaient  pour  influencer  les  sentiments  de  leur  peuple. 
Depuis  Tempereur  Fou-hi,  chaque  souverain  eut 
sa  propre  musigue,  creee  par  lui^mdme  ou  composee 
sous  sa  direftion.  Certaines  de  ces  compositions 
etaient  executees  dans  les  ceremonies  religieuses  et 
civiles. 
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La  plupart  des  ceremonies  religieuses  e*taient  ce!6brees 
a  des  epoques  fixes  :  le  solstice  d'hiver  e*tait  consacre 
au  sacrifice  au  Ciel,  et  le  solstice  d'ete  au  sacrifice  a  la 
Terre.  Dans  le  faubourg  Sud  de  la  capitale,  on  faisait 
dresser  un  tertre,  sur  lequel  l'empereur  seul  avait  le 
droit  d'adorer  le  Ciel,  la  Terre,  les  Montagnes  et  les 
Heuves  celebres  du  monde  entier.  Le  costume  de 
Fempereur,  le  nombre  de  musidens,  de  danseurs  et 
d'inftruments  de  musique  £taient  minutieusement  regies. 

La  danse  fut  introduite  dans  les  ceremonies  sous  le 
regne  de  Fempereur  Chouen.  Elle  reve*  tait  deux  formes : 
danse  civile  et  danse  militaire.  Dans  k  premiere,  les 
danseurs  tenaient  de  k  main  gauche  une  flute,  et  de 
k  main  droite  une  poignee  de  plumes  de  faisan;  tandis 
que  dans  la  seconde,  les  danseurs  tenaient  en  main  un 
bouclier  et  une  hache.  Ces  danses  avaient  un  caradere 
symbolique  et  les  mouvements  etaient  assez  lents. 
Lorsqu'eJles  Etaient  accompagndes  de  chant,  un  chceur 
participait  a  k  danse. 

La  musique  rituelle  jouissait  d'une  grande  conside- 
ration sous  k  dynaStie  des  Tcheou  (~  iozj/<^  256).  Le 
nombre  des  musiciens  de  k  cour  de~passait  mille  quatre 
cents,  et  k  tradition  avait  conserve"  fidelement  Fart 
musical  des  six  dynasties  pre*cedentes.  Confucius 
(~  551/^^479),  ayant  entendu  dans  le  royaume  de  Ts'i 
k  musique  de  l'empereur  Chouen,  appelee  Ta-chao 
(Grande  Concorde),  fut  vivement  impressionne  par  sa 
beaute,  et  re§ta  pendant  trois  mois  indifferent  au  gout 
de  k  viande. 

LA   THBOKIB  MUSICALE 

Au  temps  de  Fempereur  Houang-ti  (~  z6$jl~  2597), 
son  miniftre  Ling  Louen  fut  charge  de  r£gler  k  rnusique. 
Arrive  a  Fouest  de  Ta-hia,  dans  k  vallee  de  ffie-k*i,  il 
prit  des  bambous,  tous  de  m&ne  grosseur,  et  les  couipa 
dans  Fintervalle  de  deux  nceuds.  En  soufflant  dans  celui 
qui  etait  long  de  trois  pouces  et  neuf  dixiemes,  il  pro- 


Alors,  selpn  k  16gende,  deux  phenix,  un  male  et  une 
femelle,  vinrent  chacun  chanter  six  notes.  Le  rnini&re, 
les  ayant  entendues,  coupa  onze  autres  bambous  qui 
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produisirent  des  sons  difKrents  bien  que  recant  en  rap- 
port  avec  le  howng-tchong  initial.  Ainsi  furent  invents  Ics 
douze  liU)  contituant  une  serie  de  degres  chromatiques. 
Ces  degres,  simplement  mis  a  leur  place  parmi  d'autres, 
n'ont  pas  a  eux  seuls  un  sens  musical  Pour  former  une 
echelle  inelodique,  il  faut  choisir  un  certain  nombre 
d'entre  eux. 

Les  gammes  naissent  des  progressions  ascendantes 
de  quintes  a  partir  du  bouang-tchong  (equivalant  au  fa 
d'aujourd'hui).  Apres  quatre  progressions  de  quintes, 
on  obtient  cinq  notes  :  fa  do  sol  re  la,  qui  forment,  en 
les  mettant  a  leur  pkce  dans  line  oftave,  la  premiere 
gamme  pentatonique  :  fa  sol  la  do  re.  Dans  k  gamme, 
chacune  des  notes  prend  un  nom  particulier  qui  indique 
sa  fonftion  :  la  premiere  note  (fa)  s'appelle  kong  (le 
palais),  representant  le  prince;  la  deuxi&ne  note  (sol) 
s'appelle  clang  (k  deliberation),  representant  le  min&tre; 
k  troisteme  note  (la)  s'appelle  kiao  (k  corne),  represen- 
tant le  peuple;  la  quatrieme  note  (do)  s'appelle  tche  (la 
manifestation),  repr&entant  les  aflaires;  et  la  cinquieme 
note  (re]  s'appelle ju  (les  ailes),  representant  les  objets. 

Les  cinq  degres  de  k  premiere  gamme  pentatonique 
ont  donn6  naissance  a  cinq  modes  :  mode  de  kong  : 
fa  sol  la  do  re;  mode  de  chang  :  sol  la  do  re  fa;  mode  de 
kiao  :  la  do  re  fa  sol;  mode  de  tche  :  do  re  fa  sol  la;  et  mode 
fa yu  :  re  fa  sol  la  do* 

Ces  modes  sont  composes  de  notes  qui  sont  disposes 
suivant  des  degr£s  qui  different  de  Tun  a  1'autre;  chacun 
des  douze  //#,  dormant  k  hauteur  absolue,  peut  servir 
de  point  de  depart  a  un  de  ces  modes-  La  combinaison 
des  douze  liu  avec  les  cinq  modes  a  donne  naissance  a 
soixante  tons  differents. 

Vers  Tepoque  Tcheou,  deux  autres  notes  comple- 
mentaires  prkent  pkce  dans  k  gamme  pentatonique. 
EUes  sont  designfes  par  rapport  aux  notes  immedia- 
tement  sup^rieures  :  Tune  s  appdle  «  tien-tcfa  (tche 
altere  ou  bemolis^)  »  et  Tautre  s'appelfe  «  pim-kong 
(fang  altere  ou  bemolise)  ».  Ainsi, 'prenons  bomngtihong 
comme  tonique  et  nous  obtenons  la  gamme  suivante : 
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tche  yu  pien  -  kong-  kong1 

Ex.  i. 

Les  deux  degres  compl&nentaires  sont  des  notes 
auxiliaires.  Us  sont  employes  dans  k  musique  cninoise 
comme  notes  de  passage;  le  septieme  degr£  ne  joue  pas 
le  r61e  de  sensible. 

De  cette  gamme  heptatonique  sont  ne"s  sept  modes 
qui  prennent  respe&ivement  feur  point  de  depart  sur 
chaque  degre.  Us  peuvent  se  combiner  avec  les  douze 
fiftj  et  donnent  ainsi  quatre-vingt-quatre  tons  difierents. 

LE  TEMPERAMENT. 

L'ancienne  m&hode  pour  calculer  les  Bu  a  etc  not£e 
comme  suit,  par  Sseu-ma  Ts'ien  dans  le  Che-ki  (Memoires 
MHoriques)  : 

«  Partant  du  bowng-tchong  (fa))  multiplie  par  2/3, 
on  obtient  lin-tchong  (do);  lin-tchong  multiplie  par  4/3 
donne  t'ai-ts'ou  (sol)...  » 

Apres  les  douze  progressions  de  quintes,  on  devait 
theoriquement  retrouver  le  houang-tchong  initial.  Mais  ce 
qu'on  trouva  fut  un  autre  son  d'un  neuvieme  de  ton  plus 
haut  que  le  houang-tchong.  Afin  de  retrouver  le  houang- 
tchong  initial,  de  npmbreux  theoriciens  firent  des 
recherches  approfondies. 

Sous  k  dynaStie  des  Han,  qui  regna  de  ~  206  a  219  de 
notre  ere.  King  Fang  conrinua  ses  progressions  jusqu'au 
54e  son,  apjpele"  «  so-ju  (produit  color6)  »;  apres  avoir 
obtenu  k  Faible  difiSrence  de  1/5  6e  de  ton  avec  le  houang- 
tchong  initial,  il  se  contenta  de  ce  resultat.  Mais  pour  avoir 
un  cbiffre  rond,  il  fit  encore  six  progressions  et  s'arreta 
a  «  nan-che  (evenement  du  sud)  ».  II  r^alisa  ainsi  les  soi- 
xante  ////. 

Sous  le  regne  de  Fempereur  Wen-ti  (424-453),  des 
Song,  Ts*ien  Yo-tche  poursuivit  mathematiquement  la 
progression  des  liu  jusqu'au  360®  qu'il  nomma  «  ngan- 
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yun  (chance  de  paix)  »,  aboutissant  a  i/i54e  de  ton  plus 
haut  que  le  houang-tchong  initial. 

Ces  calculs  purement  theoriques  furent  rejetes,  sous 
le  regne  de  Tempereur  Hiao-tsong  (1163-1189),  par 
Ts'ai  Yuan-ting,  qui  proposa  un  autre  sy&eme  :  il 
trouva  que  les  premiers  douze  tiu  etaient  ju&es,  mais  que 
le  treizieme  son  etait  un  peu  trop  haut;  il  ne  fallait  done 
pas  le  consid6rer  comme  le  retour  au  howng-tchong. 
Pour  moduler  dans  les  douse  tons,  il  trouva  que  les 
six  premiers  tons  (fa,  do,  sol,  re,  la,  mi)  etaient  juftes, 
mais  les  six  autres,  faux.  Afin  de  faciliter  les  modu- 
lations, il  adopta  six  Uu  auxiliaires  tire's  des  soixante  ttu 
de  King  Fang.  Ce  fut  le  systeme  de  dix-huit  liu. 

Sous  k  dynasjtie  des  Ming  (1368-1643),  le  prince 
Tchou  Tsai-yu  inventa  eafin  les  douse  1m  temperas 
qui  furent  adoptes  officieUement  en  1506,  soit  un 
siecle  plus  tot  que  Tadoption  par  WerckmeiSter,  en 
Europe,  de  la  gamme  chromatique  temperee  (vers  1700). 

LA  NOTATION  MUSICALE 

Chez  les  anciens  Chinois,  Tenseignement  musical  se 
donnait  souvent  oralement,  par  tradition;  ils  ne  se 
souciaient  guere  de  notation  musicale. 

Sous  la  dynastic  des  T'ang,  pendant  les  ann6es  de  K'ai- 
yuan  (713-741),  on  faisait  de  k  musique  a  Toccasion  des 
reunions  populaires  ou  cer6monielles  en  chantant  les 
douze  polmes  dans  le  Style  de  fong  et  de  ya>  dont  k 
musique  a  ete  nptee  par  Tchao  Yen-sou,  et  qu*a  recueillie 
Tchou  Tseu-yi  da  as  son  ouvrage  intitule  U-king- 
tcbouan  t'ong~k*ai  (Explication  gentrale  du  Kvre  classique 
des  rites).  Cest  k  notation  k  plus  ancienne  qu'on 
poss^d.e.  Elle  date  au  moins  du  vin6  siecle.  EUe  ea  Icrite 
en  petits  cara<Seres  qui  indiquent  simplement  les  noms 
abr6ges  des  liu  :  bouang  pour  bouang-tcbong  (fa),  ts'ing* 
bouang  pour  fs*ing-bouang-tcbong  (fa  aigu)...  sans  aucun 
signe  de  mesure. 

La  notation  populake  a  ete  mentionnde  pour  k 
premiere  fois  par  Chen  Kouo  (licencie  en  1056,  mort 
en  1093)  sous  k  dynasHe  des  Song,  dans  son  ouvrage 
intitu6  Mrnqf-tfi pi-fan  (Cattserie  icnte  h  Mong-k'i).  On  Pa 
conservee,  kquelques  ameliorations  pres,  jusqu'a  nos  jours 
dans  le  chant  et  dans  k  musique  in&rumentale  populake. 
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Voici  les  noms  des  notes  dans  Pecriture  popukire 
avec  leur  correspondance  dans  la  notation  universelle  ; 

W        L        ±        A. 


0      ho 

seu 

yi 

chang1 

tch'e 

.£. 

l  kong 

fan 

O 

7T 

lieou 

wou 
o 

O 

-fe—  "  — 

Ex.  2. 

Remarquons  que  le  /&  aigu  esT:  designe  par  Keou  et 
non  par  ho  ;  le  r/  aigu  par  n>ou,  et  non  par  seu. 

Pour  les  notes  plus  graves  que  bo  (do),  on  emploie 
les  m£mes  cara&eres  que  I'o&ave  du  medium,  en  ajou- 
tant  simplement,  en  has  du  cara&ere  vers  la  droite,  un 
petit  crochet  qui  indique  le  regi$tre  du  grave.  Pour  les 
notes  aigues,  on  pkce  a  gauche  du  caraftere  un  petit 
signe  appele  «  def  de  Phomme  ».  Malgrd  les  dirT6rents 
signes  ajoutes,  k  pronondation  de  ces  cara&eres  re§te  k 
m£me. 


^  m  L  jr  A  x 


g1 
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OS 
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Ex.  3. 
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Ces  notes  sont  e"crites  par  colonnes  vetticales  descen- 
dantes  et  range*es  de  droite  a  gauche,  suivant  le  sens  de 
1'ecriture  chinoise.  Elles  se  rapportent  a  chaque  mot 
chante  de  facon  verticale  ou  oblicjue  selon  le  besoin. 

Pour  marquer  la  mesure,  on  ajoute  d'autres  petits 
signes.  Ce  sont  les  pan  et  les  yen  : 

Lespax  sont  les  suivants  :  t*  sou-pan  (au  premier  temps) 
pour  marquer  le  temps  fort,  ti-pan  (au  dernier  temps) 
pour  k  syncope  et  k  note  prolongee,  tsie-pan  (temps 
rythmique)  pour  la  pause  et  le  contretemps,  etyao-pan 
(temps  prolong6J  pour  k  note  pointed. 

Les  yen,  the*oriquement  au  nombre  de  sept,  sont  des 
signes  qui  marquent  les  subdivisions. 

Avec  ces  signes  sommaires,  on  arrive  a  notef  corre&e- 
ment  k  musique  vocale  et  instrumental  d'une  etendue 
rektivement  restreinte, 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQIJE 

Les  instruments  de  musique,  dont  k  plupart  sont 
encore  en  usage  aujourd'hui,  non  seulement  pre"sentent 
un  intere*t  historique,  mais  donnent  a  k  musique  chi- 
noise  un  caracliere  national,  bien  que  Torigine  de  cer- 
tains insltruments  soit  etrangere.  Us  sont  traditionnelle- 
ment  cksse*s  en  huit  categories  selon  k  matiere  dont  ils 
sont  formes  :  le  metal,  k  pierre,  k  soie,  le  bambou,  k 
calebasse,  k  terre,  le  cuir  et  le  bois.  Cependaat  nous 
pre*f£rons  le  ckssement  occidental  qui  esl:  plus  rationneL 

INSTRUMENTS  A  CORDES. 

Les  instruments  a  cordes  pincdes  ou  a  archet  ont  un 
emploi  ge*ne*ralement  melodique.  Le  k*in,  le  so>  le 
tcbmg  et  Itp'i-p'a  sont  des  instruments  a  cordes  pinches, 
tandis  que  le  bou-k*in  et  ses  variantes  sont  les  seuls  ins- 
truments a  archet. 

Le  Kin,  luth  a  sept  cordes,  est  un  des  instruments  les 
plus  anciens.  II  est  en  bois,  sous  k  forme  d'une  bolte 
elegante,  pkte,  tooite,  longue  d'environ  1,25  m., 
recouverte  d'une  couche  de  kque  noire,  et  munie 
de  sept  cordes  en  soie.  Sa  litte"rature  est  d'un  caradere 
intime  et  noble.  Le  so  et  le  tcbeng  sont  des  variantes 
du  k'in,  Le  nombre  de  leurs  cordes  a  varie  selon 
Fepoque  :  les  cordes  du  so  sont  au  nornbre  de  seize 

ENCYCLOP^DIE  IX  IO 
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a  cinquante,  et  celles  du  tcheng,  de  treize  a  seize.  Sous 
chaque  corde  se  place  un  petit  chevalet  mobile  pour 
regler  le  son.  Le  tcheng  est  aftuellement  d'usage  populaire. 

Le  p'i-p'a)  d'origine  etrangere,  etait  en  usage  des 
T6poque  des  Ts'in  (~  246 /~  206).  Fait  en  bois,  ilmesure 
environ  un  metre  de  longueur;  il  ressemble  assez  a  la 
guitare.  Plus  tard,  les  Chinois  fabriquerent  d'autres 
instruments  du  meme  genre  :  le  san-bien  (trois  cordes) 
et  ses  variantes,  le  jouan?  le  chouang-ts'ing  et  le  yue-k'in. 
A&uellement,  le  repertoire  du  p'i-p'a  continue  a  s'enri- 
chir;  sa  fabrication,  qui  s'ameiiore,  met  en  valeur  cet 
instrument  qui  prend  un  caraftere  national. 

Le  bou-k'in  (luth  Stranger)  esl:  plus  connu  sous  le 
nom  de  violon  chinois.  On  distingue  le  eul-hou  (a  deux 
cordes),  le  sseu-bou  (a  quatre  cordes,  deux  par  deux  a 
Funisson  s'accordant  cornme  le  eul-bou,  en  quinte),  le 
pan-bou  (dont  la  caisse  de  resonance  esl  recouverte  d'une 
mince  planchette  a  k  place  d'une  peau  de  serpent),  et  le 
feing-bou,  petit  violon  criard,  decline  sp6cialement  au 
theatre  de  Pekin. 

INSTRUMENTS  A  VENT. 

Quatre  instruments  sont  faits  en  bambou  :  le  tctft> 
le  ti}  le  MOO,  et  le  cheng.  La  flute  traversiere  d'autrefois  a 
cinq  trous,  appelee  tcWe*  fut  primitivement  un  instrument 
populaire,  mais  fut  introduite  plus  tard  dans  la  musique 
de  qour.  La  flute  traversiere  proprement  dite  a  huit 
trous,  appelee  //,  fut  importee  d'Asie  centrale  sous  le 
regne  de  Tempereur  Wou-ti  (~  140^  87),  des  Han. 
La  flute  droite,  appelee  siao>  etait  un  instrument  tibe'tain; 
sa  sonorite  est  beaucoup  plus  douce  que  celle  de  la 
flute  traversiere.  Le  cbmg  ou  orgue  a  bouche  est  un  instru- 
ment compose*  de  treize  ou  de  dix-sept  petits  tuyaux 
en  bambou,  munis  d^anches  a  leur  extr^mite  inferieure,  et 
planted  dans  une  sorte  de  bol  fait  en  calebasse  ou  en  bois 
qu'on  nomme  tiou;  il  est  muni  d'une  embouchure  par 
laquelle  on  soufHe,  tandis  que  les  doigts  des  deux  mains 
ouvrent  ou  ferment  les  trous  dont  les  tuyaux  sont 
perces.  Le  cbeng  peut  dormer  jusqu'a  quatre  sons  simul- 
tan^s. 

Deux  autres  instruments  sont  faits  en  bois  :  le  kouan 
et  le  so-  na.  Le  kouan,  tuyau  sonore  a  huit  ou  neuf  trous, 
est  un  instrument  a  anche  double  qui  etait  utilise  au 
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vie  siecle  dans  1'orchestre  imperial.  Le  so-  na  (hautbois 
chinois)  a  anche  double,  tres  repandu  sous  le  regne  de 
Fempereur  Tcheng-to  (1506-1521),  des  Ming,  est  tres 
populaire  aujourd'hui. 

Le  hluan,  fait  de  terre  cuite  ou  de  porcelaine  kqu£e, 
est  un  instrument  a  vent  en  forme  d'ceuf,  sur  lequel 
se  trouvent  sept  trous  :  un  sur  la  tete,  quatre  devant  et 
deux  en  arriere.  C'est  en  quelque  sorte  1'ocarina  de  la 
Chine.  II  fut  employe  primitivement  dans  la  musique 
populaire,  ensuite  dans  k  musique  de  cour. 

INSTRUMENTS  A  PERCUSSION. 

Les  instruments  a  percussion  sont  tres  nombreux.  Us 
sont  faits  de  bronze,  de  jade  ou  de  bois,  et  jouent  un  role 
tres  important  dans  k  musique  rituelle  comme  dans  k 
musique  populaire.  Certains  de  ces  instruments  s'em- 
ploient  dans  le  theatre  pour  accompagner  les  danses 
ou  pour  souligner  Paction,  les  jeux  et  k  rnimique. 

La  cloche  isolee,  en  bronze,  s'appelle  po-tcbong.  Elle 
apparut  sous  k  dynastic  des  Yin  (~  i52i(  ?)/--^  1028), 
et  on  s'en  servait  dans  k  musique  de  cour.  Des  T6poque 
des  Tcheou  (~  io2y//-w  256),  on  employait  les  pien- 
tchong)  serie  de  cloches  suspendues  a  un  gros  support 
en  bois,  generalement  au  nombre  de  seize,  dormant 
chacune  un  son  different.  Les  pien-tchong  du  royaume 
des  Tch'ou  (epoque  des  Royaumes  Combattants, 
/^48i/'-^22i),  qui  ont  etc  trouves  dans  une  tombe  a 
Sin-yang  dans  le  Ho-nan  en  1957,  donnent  les  sons 
suivants  : 


Ex.  4. 

Le  k  et  les  po  sont  connus  en  Europe  sous  les  noms 
de  tam-tam  (ou  gong)  et  de  cymbales.  Les  ym-lo  sont 
composes  d'une  serie  de  petits  tam-tam  dont  le  nombre 
varie  de  dix  a  vingt-quatre  selon  Fepoque.  Us  s'emploient 
en  Chine  dans  k  musique  populaire. 

Le  t'd-'King,  les  pien-k'ing  et  les  fang-hiang  sont  faits  en 
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jade,  Le  fit-King  eft  une  pierre  isolee  en  forme  d'dquerre ; 
tandis  que  les  pien-k!ing  sont  gen6ralement  au  nombre 
de  seize,  suspendus  a  un  support  en  bois.  Ils  furent 
employes  sous  les  Tcheou  dans  la  musique  de  cour.  Les 
fang-hiang  ont  une  forme  reftangulaire  et  ne  sont  qu'une 
variante  des  pien-Ming  Sous  les  Souei  (589-618),  on  s'en 
servait  comme  instruments  popukires. 

Les  instruments  en  bois  jouent  plutot  un  role  ryth- 
mique.  Les  p'o-pan  (planchettes  a  frapper)  servent  a 
indiquer  generalement  le  temps  fort;  le  pang-tseu> 
compose  de  deux  gros  batons,  s'emploie  dans  le 
theatre  du  nord,  et  le  mou-yu  (poisson  de  bois),  d'ori- 
gine  bouddhique,  s'emploie  aussi  dans  la  musique 
populaire. 

Deux  instruments  utilises  dans  la  musique  rituelle  pour 
marquer  le  d£but  et  k  fin  des  Strophes  sont  le  tcbw, 
en  forme  de  boisseau  carre  que  Ton  frappe  sur  le  cote 
avec  un  marteau  en  bois,  et  le  j#,  en  forme  de  tigre 
couchd,  dont  le  dos  dentd  eSt  rad.6  par  un  bambou  fendu 
en  menues  tiges,  appel^  tcben. 

Le  tambour  appe!6  kou  fut  employ^  sous  la  dynaStie 
des  Yin.  On  distingue  le  kang-kou  (tambour  en  forme  de 
jarre),  le  t'ang-kou  (tambour  dela  salle),  \zjao-kou  (tam- 
bour allonge),  le  chou-kou  (tambour  du  conteur)  et  le 
pan-kou  (petit  tambour  aisu).  Le  joueur  At  pan-fa*,  tout 
en  battant  des  coups  rythm6s,  joue  en  m£me  temps  le 
role  de  chef  d'orcheSlre. 

LA  PO&SIE  ET  LA  MUSIQIJE 

La  poesie  et  la  musique  ont  &e,  des  Torigine,  tout  a 
faitliees.LamusicaHtedeklangue  chinoise  se  manife^te 
dans  les  paroles  suivant  une  courbe  m61odique;  cette 
courbe  eSt  particuli^rement  marquee  dans  le  poeme.  On 
chante  le  po^me  comme  on  chante  la  joie.  Dans  le 
Yo-Jti,  Memorial  de  la  mu&qw,  nous  lisons  : 

Le  chant  e£t  une  sorte  de  parole,  il  en  e§t  le  prolongement. 
Dans  k  joie,  on  s'explique  par  des  paroles.  Ces  paroles  ne 
suffisant  pas,  on  les  prolonge  en  chantant.  Le  prolongement 
chante  ne  suffisant  pas,  on  pousse  des  soupirs.  Des  soupirs 
ne  suffisant  pas,  sans  meme  qu'on  s'en  apercoive,  les  mains 
font  des  geStes  et  les  pieds  dansent. 
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Les  paroles,  le  chant  et  la  danse  ne  furent,  a  1'origine, 
qu'une  manifestation  de  1'emotion  humaine.  Pour  accom- 
pagner  la  danse,  on  rythma  les  paroles  chanties,  puis  on 
les  rima.  Ce  fut  le  premier  poeme  :  il  eft  n6  en  mSme 
temps  que  la  musique,  et  ne  peut  vtvre  sans  elle.  Bientot 
le  poeme  et  la  musique  prirent  k  forme  de  chanson 
popukire  d'un  Style  tres  litre. 

Inspires  par  ces  chansons,  des  lettres  ecrivirent  d'autres 
poemes  qui  furent  adoptes  pour  les  ceremonies  ou  pour 
les  divertissements  de  la  cour.  Sous  la  dynaftie  des 
Tcheou,  il  exi&ait  trois  mille  chansons  qui  furent 
recueillies  par  Confucius  (^5  51/^479),  dont  trois  cent 
quinze  dans  le  Che-king,  Uvre  des  vers. 

Void  VOde  Kouan  Kia,  tiree  du  Livre  des  vers  de 
Confucius.  Le  poeme  e^t  en  vers  t&rasyllabiques  et 
comprend  cinq  Strophes  (la  musique  e£  transcrite  en 
notation  universelle)  : 

Les  sarcelles  chantent  «  kouan  kown  » 
Sur  un  Hot  de  la  rivi&re. 
Une  jeune  fille  vertueuse  qui  vit  retiree 
Sera  k  digne  compagne  d'un  prince  sage. 

La  pknte  aquatique  hlng  d'inegale  hauteur 

Qui  se  trouve  a  droite  et  a  gauche  suit  le  fil  de  Teau. 

Cette  jeune  fille  vertueuse  qui  vit  retiree, 

C'e§l  elle  que  Ton  cherche  en  veilknt  ou  en  sommeilknt 

Quand  on  n^arrlve  pas  a  k  trouver, 
Eveill6  ou  endormi,  on  y  pense  sans  cesse. 
Pensivement,  pensivement, 
Sans  cesser  de  se  tourner  et  de  se  retourner. 

La  pknte  aquatique  hlng  d'inegale  hauteur, 

A  droite  et  a  gauche,  on  k  cueille. 

Cette  jeune  fille  vertueuse  qui  vit  retiree, 

Au  son  du  luth  et  de  la  guitare  on  la  revolt  en  amie. 

La  pknte  aquatique  king  d'indgale  hauteur, 

On  k  lui  donne  en  nournture  a  droite  et  a  gauche. 

La  jeune  fille  vertueuse  qui  vit  retiree, 

Au  son  des  cloches  et  des  tambours  on  la  divertit. 
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_•          »        -*- 


Kouankouants'iukieou  Tsai    ho  tche  tcheou 


Yao  t'iao  chou  niu     Kiun  tseu  hao  k'ieou 

*  -f 


^fc 
P 


Ts'ents'eu  hing-  tsai    Tsouo  yeou  lieou  tche 


ill 


? 


Yao  t'iao  chou  niu       wou  mei  k'ieou  tche 


•J7 »• 


K'ieou  tche  pou     te        Wou   mei    seu    fou 


Yeou  tsai  yeou  tsai    Tchan  tchouan  fan  ts'e 


Ts:en  ts'eu  hing  ts'ai    Tsouo  yeou  tsai  tche 


4  A 


"~r       » 


Yao  t'iao  chou  niu     KJin     se    yeou   tche 
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Tsen  ts'eu  hing  t'sai    Tsouoyeou  mao  tche 
*£      •+*• 


£* 


5= 


Yao  tjiao  chou  niu     Tchongkou.   lo    tche 


Ex.  5. 


Sous  le  regne  de  1'empereur  Wou-ti  (/^  i^jr^  87), 
des  Han,  un  Departement  de  k  Musique  fiit  fond6  par 
le  gouvernement.  Sa  tache  etait  de  superviser  les  rites, 
les  ceremonies,  la  musique  de  cour  et  le  chant  folklo- 
rique,  de  preparer  les  recueils  de  melodies  nationales 
et  d'etablir  ou  de  maintenir  le  dkpason  correct  des  Ku. 
Parmi  ces  melodies  nationales,  certains  po^mes,  dont  le 
chant  £tait  accompagne  d'inslrument,  donn^rent  nais- 
sance  a  un  genre  de  po6sie  chantee  appe!6  yo-fou, 
tres  en  vogue  a  cette  epoque. 

Sous  k  dyna^tie  des  T'ang  (618-907),  k  podsie  chant6e 
fut  en  pleine  floraison.  Ce  fut  le  poeme  en  vers  symd- 
triques,  nomme  che,  6crit  le  plus  souvent  en  vers  hepta- 
syllabiques.  Le  TJingf'ing-tiao  (Chant  au  ton  possible)  du 
celebre  poete  Li  T'ai-po  (701-762)  en  es"t  un  excellent 
specimen  : 


f    '     '  I  I 


3E 


"Tf" 


Yun  siang  yi  -     .   chang  . 


houa.  siang jong  . 


Tchbuen  feng  fou 


kien    - 
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-g-nfll-l" 


lou       houa   nong  _  - 


Je    fei      k'iun      .       yu    . 


chan       t'eou 


JTTJ' 


kien  -    -    - 


Houei  -    hiang  .     yao    - 


t'ai    _    yue   , 


hia  .     .   feng 
Ex.  6. 


Vers  k  derniere  p^riode  de  Tepoque  T'ang,  des  inter- 
pr&es  de  la  podsie  chant6e,  voulant  briser  h  sym^trie 
des  poemes  et  la  monotonie  qu'elle  d£terminait,  ajou- 
t^rent  des  mots  expldtifs  dans  les  vers.  Cette  innovation 
eut  un  resultat  heureux,  et  donna  naissance  a  une  autre 
forme  de  poeme  en  vers  non  symetriques,  appelee  ts'eu  : 
c'^tait  un  melange  de  phrases  loneues  et  courtes.  II  e& 
souvent  6crit  sur  des  melodies  deja  exi§tantes.  Le  titre 
du  ts'eu  indique  le  genre  de  melodie  qu'on  a  pris  pour 
modele.  Le  ts'eu  n'e^t  parvenu  a  sa  perfeflion  que  sous 
la  dynamic  des  Song  (960-1276),  II  s'<§carta  duyo-fou, 
et  devint  un  des  Elements  du  theatre  traditionnel  cninois, 

notamment  pour  le  k'ouen-k'iu  dont  nous  parlerons  un 

i      i  **  ^ 

peu  plus  loin. 

Void  une  melodie  du  ts'eu  (sur  Fair  de  L>ang-t'ao- 
cha)  (ex.  /J,  de  Li  Yu,  dernier  souverain  des  Tang 
pokerieurs  (923-936)  : 
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Lien    wai  _    yu     tch'an     tch'an, 


m         f 


m 


tcnouen  yi     -     Ian   .         .    san,      Louo  k'in 


P  P  P  M 


pou  nai   -    wou  keng      han .  Mong-  li  pou  tche 


F^ 


chenche    k'o%    . 


yi  hiang  t7an  .   houan. 


Toutseu   .       .    mou  ping      lan;  wou  hien 


r  ir 


kiang  .    chan.   Pie  che   jongyi  ki'en  che 


nan.  Lieouchoueilahouatchouenk'iu  ye  .   . 


T'ien  chang       jen 
Ex.  7. 


kien. 


LE  THEATRE  TRADITIONNEL 

Le  theatre  chinois  fut  organis6  tout  d'abord  ea  Fhon- 
neurJes  divinitds;  il  servit  plus  tard  aux  divertissements 
de  k  cour. 

Le  premier  inslitut  musical  et  th6atral  fut  fonde  en  714 
par  Tempereur  Hiuan-tsong  dans  le  li-vuan  Qardin  des 
Foiriers)  pour  enseigner  a  trois  cents  6feves  fe  chant  et 
k  danse.  Ce  fut  k  plus  ancienne  organisation  officiellc 
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concernant  le  theatre  chinois.  Sous  les  Song,  divers 
theatres  firent  leur  apparition,  et  prirent  un  caraftere 
populaire. 

Des  le  debut  de  la  dynaStie  des  Yuan  (1277-1367),  le 
d6veloppement  theatral  fut  considerable.  Les  pieces, 
dites  Yuan-k'iu  (musique  de  la  dynaslie  des  Yuan),  conte- 
naient  generalement  trois  elements  essentiels  :  le  chant, 
la  declamation  et  la  pantomime.  Elles  furent  ecrites  par 
des  lettres  dans  un  Style  savant.  La  musique  y  prit^une 
pkce  preponderante.  L'originalite  et  la  valeur  musicale 
et  litteraire  des  pieces  maintinrent  ce  theatre  en  vogue 
pendant  un  siecle. 

Deux  ecoles  se  distinguerent  alors  :  celle  du  Nord  et 
celle  du  Sud.  Dans  1'ecole  du  Nord,  le  chant  etait  fonde 
sur  des  gammes  heptatoniques,  et  accompagne'  par  les 
cordes;  le  texte  litteraire  avait  un  cara££re  populaire. 
Tandis  que,  dans  Tecole  du  Sud,  le  chant  suiyait  la  gammc 
pentatonique;  la  flute  traversiere  6tait  le  principal  instru- 
ment d'accompagnement,  et  le  texte  litte*raire,  de  style 
savant. 

Inspke"  par  le  theatre  des  Yuan,le  K'ouen-k'iu  (musique 
de  T6cole  de  K^uen-chan)  prit  naissance  sous  le  regne 
de  Pempereur  Che-tsong  (1522-1566),  des  Ming.  Les 
auteurs  du  K'ouen-k'iu  dtaient  aussi  des  lettre's.  Leurs 
pieces,  de  haute  valeur  litteraire  et  musicale,  s'adres- 
saient  plutot  a  un  public  cultive. 

La  musique  du  K'ouen-k'iu  comprend  un  grand 
nombre  de  modes,  chacun  ayant  son  caraftere  propre. 
Le  Tchong-yuanyin-yun  (Rimes  de  la  Chine  propnment  aite) 
cite  les  dix-sept  tons,  de  dififaents  caratores,  qui  ont  ete 
employes  dans  le  Yuan-k'iu,  puis  adopt6s  dans  le  K'ouen- 
k'iu  Nous  les  groupons  ci-dessous  en  quatre  modes  : 

Le  mode  sien-Hu-kong  (la  bemol  si  bemol  do  re  mi  b^mol 
fa  sol  la  b£mol)  a  un  caraftere  frais  et  profond.  En  le  pre- 
nant  pour  modele,  mais  en  commengant  par  d'autres 
degre*s,  se  forment :  le  nan-liu-kong  (gamme  de  la\  sou- 
pirant  et  triste;  le  howng-tchong-kong\si  bemol),  riche  et 
sentimental;  le  tchong-liu-kong  (mi  b6mol),  rapide  et  varie; 
le  tcheng-kong  (do),  m&ancolique  et  majeStueux;  le  tao- 
kong  (ja)9  gracieux  et  solitaire,  et  le  kong-tiao  (rt  bemol), 
noble  et  grave. 

Le  mode  ta-cbe-tiao  (re  mi  fa  diese  sol  la  si  do  re),  Ele- 
gant et  raffine*,  sert  de  modele  aux  cinq  autres  tons  qui 
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sont :  le  siao-che-tiao  (sol),  vibrant  et  attrayant;  le  hie- 
tche-liao  (la),  precipite  et  haletant;  le  chang-tiao  (si  bemol), 
afflige  et  plaintif;  Itym-tiao  (do),  leger  et  raiUeur;  et  le 
chouang-tiao  (fa),  obstine  et  insi&ant. 

Le  mode  pan-cho-tiao  (la  si  do  re  mi  ja  diese  sol  la), 
ordonne  et  assure,  sert  de  modele  au  kao-p' ing-tiao  (mi), 
ckir  et  ondoyant. 

Le  mode  chang-kio-tiao  (sol  la  si  bemol  do  re  mi  bemol 
fa  sol),  triste  et  persuasif,  sert  de  modele  au  kzo-tiao  (la), 
tendre  et  sanglotant. 

Dans  le  chant  du  K'ouen-k'iu,  les  gammes  pentatonique 
et  heptatonique  sont  employees  indifferemment :  ainsi 
fusionnent  les  deux  e* coles  du  Yuan-k'iu.  L'accompagne- 
ment  instrumental,  doming  par  la  flute,  soutient  le  chant 
et  souligne  la  pantomime. 

Vers  1850,  a  la  suite  des  troubles  des  T'ai-p'ing,  le 
K'ouen-k'iu  tomba  en  decadence  apres  avoir  fleuri  pen- 
dant quatre  siecles.  Le  King-tiao  (Theatre  de  Pekin)  prit 
alors  ia  predominance  sur  Te  K'ouen-k'ru. 

Avant  d'aborder  le  King-tiao,  il  nous  semble  utile  de 
dire  quelques  mots  sur  les  r61es  dramatiques,  dont  le 
classement  s'applique  aussi  bien  aux  theatres  r^gionaux 
qu'au  K'ouen-k'iu  et  au  King-tiao. 

Dans  le  theatre  chinois,  les  rdles  feminins  peuvent 
etre  jou^s  par  des  hommes,  Cette  particularit6  resulte 
des  decrets  de  66 1  et  de  1729,  quiinterdirentauxfemmes 
k  carriere  th^atrale.  Un  siecle  plus  tard,  des  a£fa:ices,  pro- 
fitant  de  la  situation  difficile  du  gouvernement  mandchou, 
formerent  des  troupes  exclusivement  feminines,  ou  les 
roles  d'hommes  furent  tenus  par  des  femmes. 

Les  roles  du  theatre  chinois  sont  repartis  entre  les 
quatre  catdgories  suivantes,  qui  representent  les  indivi- 
dus  denomme"s : 

Cheng  (homme),  qui  comprend  notamment :  siao-cbeng 
(jeune  premier),  wou-cheng  (guerrier)  et  lao-cbeng  (homme 
ige  au  visage  barbu), 

Tsing  (homme  au  visage  colorie). 

TcWeou  (homme  jouant  un  role  comique)  et  tctfeou-tan 
(femme  jouant  un  rdle  comique). 

Tan  (femme),  qui  comprend  notamment :  ts'ing-yi 
(jeune  femme  s&tieuse),  houa-tan  (jeune  femme  legere), 
woti-tan  (guemere)  et  loo-tan  (femme  agee). 

Le  timbre  des  voix  chantant  ces  roles  comporte  trois 
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genres  differents  :  la  voix  de  fausset  pour  les  jeunes 
femmes  (ts*ing-yl,  horn-tan  et  n>ou-tan),  et  aussi  pour  les 
jeunes  hommes  (siao-chengetivou-cheng);  la  voix  naturelle 
pour  les  roles  comiques  et  les  personnes  agees,  hommes 
ou  femmes;  et  la  voix  grave  (gutturale  le  plus  souvent) 
pour  les  roles  au  visage  colorie. 

Le  King-tiao  prit  naissance  dans  la  province  du  Hou- 
pei.  On  Fappela  tout  d'abord  Houei-tiao  (ecole  du  Ngan- 
houei),  parce  qu'il  se  perfe£tionna  dans  la  province  du 
Ngan-houei.  Plus  tard,  son  influence  s'&endit  jusqu'a 
Pe*kin  ou  il  continua  de  se  deVelopper  et  prit  enfin  le 
nom  de  King-tiao. 

Les  pieces  du  King-tiao,  dont  les  auteurs,  generale- 
ment  anonymes,  furent  souvent  les  acteurs  eux-memes, 
sont  en  general  assez  courtes.  On  y  recherche  surtout 
les  erTets  sceniques,  et  elles  n'ont  pas  une  haute  valeur 
Iitt6raire. 

La  musique  du  King-tiao  ne  comprend  que  quatre 
modes  principaux :  le  si-p'i,  le  eul-houang,  lefan-si-p'i  et  le 
fan-eul-hottang.  Les  deux  derniers,  qui  derivent  des  deux 
premiers,  sont  souvent  employes  pour  exprimer  la  tris- 
tesse  ou  le  desespoir. 

Dans  le  mode  si-p'i,  selon  le  tempo  et  le  caractere 
des  pieces,  on  distingue  les  mouvements  suivants  :  yuan- 
pan  (modere),  man-pan  (lent),  tao-pan  (angoissant),  k'ouai- 
pan  (tzpide),yao-pan  (mouvemente),  eul-lieou-pan  (palpitant) 
et  tieou-chouei-pan  (coulant).  Ils  expriment  des  sentiments 
divers  :  meditation,  regret,  anxiete,  colere,  emportement, 
orgueil,  joie. 

Dans  le  mode  eul-houang,  aux  mouvements  yuan-pan, 
man-pan,  Komi-pan,  tao-pan  etyao-pattj  s'ajoute  le  sseu- 
p'ing-tlao,  qui  esl:  entraJnant  et  grisant. 

Un  cinquieme  mode,  le  nan-pang-tseu,  s'ajoute  aux  pre- 
cedents :  il  esl:  surtout  reserve*  aux  roles  feminins. 

Le  chant  du  King-tiao  est  toujours  pre"ce"de  d'une  petite 
introdu6tion  insl±umentale,  jou6e  a  1'unisson  par  les 
cordes  (notamment  le  eul-hou,  violon  chinois  a  deux 
cordes,  et  le  san-hien,  insltrument  a  trois  cordes  pincdes)  et 
domine'e  par  le  king-hou  ft^etit  violon  chinois  aigu).  Des 
que  le  chant  commence,  r accompagnement  double  sim- 
plement  la  ligne  m^lodique  du  chant.  Lorsque  le  chant 
s'arrete,  on  reprend  les  memes  ritournelles  qui  res- 
semblent  a  une  sorte  de  refrain  instrumental.  Cette 
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musique,  beaucoup  moins  riche  et  varied  que  celle  du 
K'ouen-k'iu,  n'eSl  qu'un  Element  secondaire  dans  ce 
theatre.  Mais  la  batterie  y  joue  un  role  tres  important. 

Elle  se  compose  de  six  instruments  a  percussion :  les 
p'o-pan  (planchettes  a  claquer),  le  pan-kou  (petit  tambour 
aigu),  le  kou  (tambour),  le  to  (gong),  le  stao-h  (petit  tam- 
tam) et  les  po  (cymbales).  Non  seulement  ils  s'emploient 
pour  ponmier  le  chant,  accompagner  les  danses  et  sou- 
ligner  Faction,  mais  ils  constituent  aussi  une  sorte  de 
leitmotiv  rythmique,  faisant  prevoir  Faction :  par  exemple, 
le  tambour  et  le  gong  resonnant  sur  un  rythme  serre, 
annoncent  le  combat;  le  petit  tambour  aigu  et  le  petit 
tam-tam  sur  un  rythme  ralenti,  annoncent  r  entree  d'une 
femme,  d'un  lettre*  ou  d'un  role  comique;  le  tambour,  le 
gong  et  les  cymbales  r6unis,  en  y  ajoutant  les  deux  so-na 
(hautbois  chinois),  annoncent  une  reception  officielle, 
un  banquet,  ou  Fheureux  denouement  de  la  piece. 

La  simplicite  de  la  musique,  k  yari&e  des  jeux  see- 
niques  etle  Style  tres  populaire  des  textes  du  King-tiao, 
interessent  a  la  fois  les  auditeurs  cultivj6s  et  le  grand 
public,  Ce  theatre  reste  done  Tun  des  plus  populaires 
en  Chine. 

Durant  ces  dernieres  annees,  il  a  franchi  les  frontieres 
du  pays  pour  se  produire  sur  des  scenes  etrangfcres  : 
unissant  dans  un  seul  spectacle  le  chant,  la  danse,  la 
comddie,  la  pantomime  et  Facrobatie,  il  s'eSt  fait  acck- 
mer  par  un  public  qui  jusqu'alors  ignorait  ce  theatre 
traditionnel  chinois. 

LES  INFLUENCES  &TRANG&RES 
ET  LA  NOUVELLE  MUSIglJE 

En  dehors  de  k  musique  traditionnelle,  un  courant 
de  musique  occidentale  a  penetre  peu  a  peu  en  Chine. 
Ce  courant  resta  tres  faible  jusqu'a  la  fin  du  xixe  si^cle. 

Au  debut  du  xxe  siecle,  des  Chinois  de  grandes  villes 
firent  connaissance  avec  les  instruments  de  TorcheSlre 
occidental.  Le  premier  orcheStre  form6  a  Changhai, 
il  y  a  une  cinquante  d'anndes,  fut  une  entreprise  mende 
par  les  Strangers.  II  se  developpa  ensuite  sous  les  efforts 
de  Mario  Pad,  arrive  en  Chine  pendant  k  Premiere 
Guerre  mondiale.  II  fit  entendre  au  public  chinois  non 
seulement  des  ceuvres  de  grands  maltres  classiques,  mais 
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aussi  celles  de  compositeurs  modernes.  L'influence  de 
cet  orcheftre  fut  considerable.  Bientot  de  jeunes  vir- 
tuoses  chinois  lui  pr£terent  leur  concours;  d'autres 
orcheftres  d'amateurs  se  formerent,  suscitant  1'emula- 
tion  parmi  les  jeunes  Chinois. 

Apres  k  revolution  de  1912,  des  ecoles  furent  fondees 
partout,  et  Tenseignement  musical  y  prit  pkce.  Des  musi- 
ciens  formes  a  1'etranger  s'efForcerent  de  propager  la 
musique  occidentale.  Le  premier  conservatoire  de 
musique  fut  fonde  a  Changhai  en  1927. 

En  m£me  temps,  le  disque,  la  radio,  le  cinema  et  le 
concert  ont  contribue  a  diffuser  k  musique  occidentale. 
Des  representations  d' operas  ont  eu  lieu  a  Changhai', 
faisant  connaitre  des  ceuvres  du  repertoire  europden. 

Influences  par  cet  art,  certains  compositeurs  ont 
produit  des  ceuvres  de  §tyle  europeen,  comme 
MM.  Houang  Tseu,  Tang  Hio-yong  et  Li  Wei-ning. 

Face  a  la  musique  occidentale,  on  a  pu  noter  deux 
types  de  reactions  :  d'une  part,  des  virtuoses  chinois 
jouant  des  instruments  de  musique  nationaux  ont  ecrit 
une  musique  exclusivement  de^tinee  a  ceux-ci.  On  peut 
citer,  par  exemple,  les  pieces  pour  eul-hou  (violon  chinois) 
de  Lieou  Tien-houa,  mort  en  1933,  les  pieces  pour  p'i- 
p'a  de  Tchou  Ying  et  T?an  Siao-ling. 

D'autre  part,  des  compositeurs,  connaissant  Tecri- 
ture  occidentale,  ont  6crit  de  preference  pour  les  ins- 
truments de  musique  universels,  mais  en  s'efforgant  de 
donner  a  leurs  ceuvres  un  cara&ere  national.  Nous 
citons  MM.  Ma  Sseu-ts'ong,  Ho  Lou-t'ing,  Ting  Chan-to 
et  Tchang  Wen-kang,  pour  ne  mentionner  que  les  plus 
connus. 

Les  efforts  de  ces  jeunes  musiciens  sont  assurement 
m^ritoires.  D'autres  musiciens  ^claires  se  joindront  a 
eux  pour  nous  donner  des  ceuvres  representatives. 

MA  Hiao-tsiun., 
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LA  MUSIQUE  JAPONAISE 


dtude  a  pour  objet  k  musique  proprement 
japonaise,  y  compris  toutefois  celle  regue  de  la 
Chine.  Elle  laissera  de  c6t£  les  modifications  que  Tart 
national  a  pu  subir  parfois,  a  des  dates  recentes,  par 
imitation  de  1'Occident. 

CAR.ACT&RES  G&N&RAUX 

Au  cours  d'une  evolution  de  huit  sifccles,  mais  rapide 
si  Ton  consid&re  Timmensit^  du  chemin  parcouru, 
les  compositeurs  occidentauz,  multipliant  recherches 
et  cr&tions,  ont  explor6  les  ressources  de  leur  art 
—  developpement  melodique,  polyphonic,  instrumen- 
tation, etc.  —  pendant  que  d'autres  musiciens,  perfec- 
tionnant  les  doorines,  parvenaient  i  formuler  une  tibeo- 
rie  g6nerale  et  cohdrente,  fondle  m&ne  sur  des  donntes 
scientifiques.  Finalement  k  musique  europeenne  e^t 
devenue  un  grand  art  autonomy  T6gal  des  autres  et  se 
suflSsant  a  lui-m^me.  Elle  s'ea  cr^e  une  kngue  com- 
plete, et  dans  cette  kngue  les  maltres  se  sont  exprim& 
totalement,  comme  les  po£tes  s'expriment  avec  des 
mots. 

Remarquons  en  passant  que  Fart  des  sons  a,  de  k 
sorte,  acquis  un  dynamisme  pxdssant  et  complexe,  mais 
qui  ekt  all6  en  s'61oignant  de  plus  en  plus  des  inflexions 
naturelles  i  k  kngue  partee.  Ce^t  devenu  un  problfeme 
ardu  de  juxtaposer  k  musique  a  k  po^sie,  de  trouver 
des  formes  prosodiques  assez  souples  et  16gferes  pour  ne 
pas  ^eraser  un  texte  et  lui  kisser  sa  valeur  (Debussy 
mit  dix  ann6es  a  composer  PgSfat  et  Milkande)*  Sur 
ce  point  il  semble  qu'un  art  plus  simple  et  plus  ancien 
reptenne  ses  avantages. 

Au. Japon,  le  plus  souvent,  k  musique  nous  apparait 
encore  i  ce  ^tade  ancien  ou  die  s'unit  intimement  avec 
k  po&ie  et  avec  le  mime*  Ces  trois  arts  du  mouvement 
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forment  un  tout  complet,  au  point  qu'il  e§t  difficile  de 
les  dissocier  les  uns  des  autres.  E£l-ce  a  dire  que  k 
musique  ne  soit  qu'un  art  auxiliaire?  Non  pas  :  elle 
donne  un  accent  pathetique  a  la  declamation  et  1'enve- 
loppe  du  my£tere  sonore;  elle  rythme  les  pas  et  les  mou- 
vements  de  k  danse.  Elle  e&  le  ciment  qui  joint  le 
poeme  avec  sa  representation  visuelle,  le  mime.  Enfin 
elle  cr£e  1'atmosphere. 

En  France,  la  scission  entre  le  theatre  litteraire  et  le 
theatre  lyrique  s'eSl  affirmee  au  xvne  siecle,  lorsque 
Lully  fit  jouer  son  premier  ope"ra  et  cessa  de  colkborer 
avec  Moliere.  Le  Thdatre-Fransais  et  1'Opera  etaient 
fondes  des  cette  epoque  et  chacun  de  son  cote  pour- 
suivit  sa  glorieuse  carriere.  Au  Japon  le  theatre  e§t 
tout  a  la  fois  litteraire,  musical  et  chordgraphique. 

La  musique  e&  sans  doute  de  tous  les  arts  japonais 
le  plus  me"connu.  Rien  de  surprenant  a  cek  en  Europe, 
ou  Ton  n'a  guere  occasion  de  Pentendre.  Mais,  au  Jagon 
m6me,  a  moins  d'dtre  vraiment  musicien,  le  tourifte 
6tranger  y  e^t  souvent  r£fra&aire.  II  e^l  pbs^de  par  le 
souvenir  aune  musique  qu'il  aime,  ses  oreilles  bourdon- 
nent  encore  de  1'orgie  sonore  de  nos  grands  orche&res. 
Or  le  contra&e  entre  ces  souvenirs  et  ce  qu'il  entend  e£ 
presque  violent  :  k  voix  des  chanteurs  lui  semble  assez 
raucpe,  le  shammn  sec  et  Strident.  II  cherche  dans  cette 
musique  ce  qui  ne  s'y  trouve  ^uere  ou  pas  du  tout  : 
un  veritable  ddvelom)ement  melodique,  des  combinai- 
sons  harmoniques...  oi  pourtant  il  fait  un  effort  d'adaj)- 
tation,  s'il  laisse  a  son  oreille  le  temps  de  s'habituer,  il 
pourra  comprendre  que  k  musique  japonaise  remplit 
bien  le  role  qui  lui  e£t  d6volu  et  peut-6tre  percevra-t-il 
qu'un  art  simple  en  apparence  peut  £tre  tres  raffing  et 
m£me  devenir  source  d'^motion  pour  FEuropeen. 

L'esprit  grammairien  e^t  tres  developpe  chez  les 
peuples  d'Europe  qui  parlent  des  langues  a  flexions;  ils 
en  ont  appliqu^  les  exigences  a  la  musique  comme  au 
langage.  Tres  sensibles  au  pouvoir  expressif  de  k 
musique,  les  Japonais,  par  contre,  ne  semblent  pas  avoir 
cherche  a  mettre  sur  pied  une  th^orie  gen6rale.  Ils  se 
sont  plutot  laissd  guider  par  Toreille  et  le  sens  artis- 
tique  et  sont  arrives  souvent  a  des  resultats  voisins  des 
n6tres.  A  yrai  dke  ils  ont  leurs  propres  notions  tech- 
niques applicables  a  tel  ou  tel  instrument  (car  ils  appren* 
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nent  en  somme  la  musique  de  leur  instrument),  mais  elles 
ne  correspondent  pas  a  nos  conceptions.  CeSt  pourquol 
les  musicographes  occidentaux,  comme  F.  T.  Piggott 
et  Noel  Peri,  ont  du  faire  le  double  travail  tres  delicat 
d'etudier  d'abord  ces  notions,  puis  de  les  confronter 
avec  notre  theorie  que  nous  jugeons  plus  rigoureuse  et 
plus  complete. 

L,A    TH&ORIE  MUSICALS 

Toute  musique  digne  de  ce  nom  repose  sur  des 
series  de  sons  successes  que  nous  appelons  les  gammes. 
Quelles  sont  celles  que  les  Japonais  ont  employees  jus- 
qu'a  present?  Le  graphique  (page  suivante)  representant 
plusieurs  series  sous  forme  d'echelles,  repond  a  cette 
question.  (Les  notes  des  difTerentes  gammes,  repre- 
sentees  par  des  traits  pleins,  sont  mises  a  leurs  pkces 
sur  Pe'chelle  chromatique  dont  les  degres  sont  completes 
par  des  lignes  en  pointille.  Les  transcriptions  sont  celles 
donnees  par  Piggott.)  Les  deux  echelles  de  droite  sont 
des  exemples  de  gammes  re$ues  de  k  Chine  a  1'origine; 
les  trois  echelles  de  gauche  montrent  des  gammes  que 
les  Japonais  eux-me'mes  ont  creees  plus  tard.  (Toutes 
sont  pentaphoniques  et  se  prolongent  sur  une  etendue 
un  peu  superieure  a  deux  ofiaves.) 

La  gamme  chinoise  comprend  deux  modes,  le  ryo 
et  le  ritsu  qui  ne  different  run  de  1'autre  que  par  un 
ecart  d'un  demi-ton  au  deuxieme  degre.  Le  ryo,  d'un 
cara£tere  franchement  majeur,  domine  en  Chine.  Le 
ritsu,  qui  est  moins  eloigne  du  mineur,  es^  pr6fere  des 
Japonais  et  nous  allons  consl:ater  que  les  gammes  qui. 
leur  appartiennent  en  propre  ont  une  resonance  mineure 
tr^s  accentuee.  Ce  contraste  dans  le  gout  musical  carac- 
terise  bien  les  deux  peuples.  La  musique  qui  provient 
de  k  Chine  (comme  cefle  du  gagaku  et  du  bugaktf)  esl: 
composee  sur  les  gammes  de  ce  pays.  De  m£me-  encore 
1'hymne  national  (le  famgayo).  La  plus  grande  masse, 
et  la  partie  k  plus  vivante  de  k  musique  nippone, 
esl:  d'ailleurs  composde  sur  les  diverses  gammes  japo- 
naises. 

Les  trois  gammes  japonaises,  a  gauche,  sont  celles 
que  k  grande  cithare  (le  koto)  utilise  le  plus  souvent. 
Elles  paraissent  derivees,  surtout  celle  dite  kumoi,  du 
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mode  chinois  ritsu.  Ce  qui  frappe  ici,  ce  sont  les  dcarts 
tres  indgaux  entre  les  notes  successives.  Le  hirajoshi, 
par  exemple,  nous  montre  les  intervalles  d'un  ton,  d'un 
demi-ton,  de  deux  tons,  d'un  demi-ton  et  de  deux  tons. 


Fa 


Do 
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Les  gammes  ainsi  consT:ruites  sont  d'une  melancolie 
penetrante,  romanesques  en  quelque  sorte;  elles  per- 
mettent  sur  le  koto  des  eflFets  de  glissando  tres  seduisants 
s'ils  ne  sont  pas  trop  repetes, 

Noel  Peri  pense  que  ces  gammes  indigenes  sont 
apparues  vers  le  xme  ou  le  xive  siecle,  au  temps  ou  des 
moines  aveugles  parcouraient  les  chemins  et  chantaient, 
en  s'accompagnant  du  biwa,  des  passages  du  Hsiki  mno- 
gatari  qui  racontent  les  guerres  du  xne  siecle  entre  les 
deux  dans  Heike  et  Genji  Ces  gammes  nous  at>por- 
teraient  done  Techo  d'une  sombre  p6riode  hisltorique. 

Les  musiciens  japonais  ne  sont  pas  limites  aux  cinq 
notes  de  leur  gamme.  Le  joueur  de  koto,  par  exemple, 
peut  61ever  une  note  d'un  demi-ton  ou  d'un  ton  en 
appuyant  de  la  main  gauche  sur  k  partie  non  vibrante 
de  la  corde,  au-dela  du  chevalet.  On  en  a  parfois  conclu 
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3ue  k  gamme  japonaise  avait  sept  notes.  Ce§t  une  erreur: 
n'y  a  la  que  des  notes  supplementaires,  des  «  variables  » 
comme  on  les  nomme.  Aussi  bien  le  procede  ci-dessus 
indique  aide-t-il  1'executant  a  moduler  avec  facilite". 

Remarquons  encore  que,  si  nous  montons  les  trois 
echelles  du  graphique  en  partant  du  fa  diese  pour  la 
premiere,  du  si  pour  k  seconde  et  du  mi  pour  k  troisieme, 
nous  aurons  trois  dchelles  contenant  la  m£me  succession 
d'intervalles  (un  ton,  un  demi-ton,  deux  tons,  un  demi- 
ton  et  deux  tons).  Et  si  nous  completons  ces  echelles 
des  degres  qui  leur  manquent,  c'e£t-a-dire  la  sous-domi- 
nante  et  k  sensible,  nous  obtenons  nos  trois  garnmes  de 
fa  diese  mineur,  si  mineur  et  mi  mineur. 

L'Europeen  trouve  plus  couknte  sa  gamme  dkto- 
nique.  La  gamme  japonaise  lui  parait  plus  heurtee, 
incomplete,  surtout  parce  que  k  sous-dominante  y 
manque  et  c'est  une  raison  pour  kquelle  son  oreille 
reside  in£tin6Hvement  a  la  musique  orientale. 

De  toute  fa9on,  il  est  interessant  de  remarquer  que  les 
Japonais  ont  su  completer  leurs  gammes  en  cas  de  besoin. 
II  esjt  surtout  interessant  de  congtater  que  leurs  notes 
musicales  peuvent  toe  reportees,  avec  asse2  d'exafti- 
tude,  sur  divers  degres  de  notre  echelle  chromatique 
temperee,  II  eSt  permis  d'en  conclure  que  le  sy&eme 
musical  du  Japon  est,  au  fond,  de  meme  nature  que  celui 
de  TOccident  et  ne  se  rattacherait  pas  a  celui  de  certains 
pays  plus  rapproches  tels  que  Plnde  ou  Java. 

On  croit  souvent  que  k  composition  japonaise  (ins- 
trumentale)  e$t  denuee  de  forme  precise  parce  que,  au 
premier  abord,  on  a  1'impression  d'un  court  motif  qui 
se  r£pete  fr£quemment.  Elle  e§t,  au  contraire,  assujettie 
a  des  regies  fixes  de  developpement.  Pour  le  koto,  par 
exemple,  une  forme  de  composition,  le  danmono  ou 
dan,  a  ete  creee  par  Yatsuhashi  au  xvne  siecle.  Le  dan 
contient  un  nombre  fixe  de  mesures,  il  e§t  bad  sur  un 
theme  principal  qui  revient  souvent  sous  des  formes  lege- 
rement  variees.  A  ce  theme  s'ajoutent  parfois  des  motifs 
subordonnds  qui  reviennent  aussi  avec  des  varkntes. 
Finalement  k  composition  se  souleve  et  atteint  un 
passage  culminant,  rempli  d'agrements  et  refldtant  tout 
ce  qui  a  precede*  :  c'est  la  que  le  koto  multiplie  les  jolis 
arpeges  ou  plutot  les  glissandi  ou  il  excelle. 

La  musique  japonaise  est  soumise  a  une  mesure  binaire 


3io       CIVILISATIONS  NON  EUROPfiENNES 

(a  deux  ou  quatre  temps).  Notre  oreille  ne  la  saisit 
pas  aisement  parce  qu'il  y  manque  le  temps  fort  et 
parce  que  k  mesure  est  frequemment  brisee  par  des  orne- 
ments  imprevus.  Quand  la  musique  accompagne  une 
danse  rapide,  son  rythme,  accuse  ou  non  par  le  tambour, 
se  marque  plus  fortement. 

On  a  dit  que  la  musique  japonaise  ne  connait  pas  les 
combinaisons  harmoniques.  La  remarque  est  vraie,  mais 
il  ne  faudrait  pas  croire  que  cette  musique  ne  recele  aucun 
groupement  de  notes  dans  le  sens  vertical.  On  y  rencontre 
souvent  des  intervalles  d'o&ave,  de  sixte,  de  septieme 
mineure  et  de  quinte  par  exemple,  simples  enrichisse- 
ments  de  sonorite.  Dans  certaines  pieces,  k  voix,  k 
flute  et  le  shammn  s'entrekcent  de  telle  mani£re  qu'on 
peut  voir  la  une  sorte  de  contrepoint,  et  c'est  peut-etre 
par  ce  precede"  que  la  musique  japonaise  de  Favenir 
s'enrichira  le  plus  naturellement. 

-LA   TRADITION 

Le  Japon  a  su  conserver  des  formes  musicales,  chore- 
graphiques  et  theatrales  anciennes  qui  sont  d'un  inter^t 


Souvent  en  Europe,  k  musique  d'autrefois  fut  abolie 
par  un  art  nouveau.  II  a  fallu  les  travaux  m6ritoires  des 
musicographes  dans  les  bibliotheques  pour  remettre 
en  lumiere  les  ceuvres  du  passe;  il  a  fallu  reeduquer  des 
chanteurs,  refaire  des  instruments  anciens  et  retrouver 
un  sltyle  d'exdcution  pour  rendre  vie  a  ces  <xuvres. 

Au  Japon,  la  plupart  des  genres  anciens  sont  encore 
vivants.  II  en  es~t,  comme  la  musique  de  cour  gagaku  et 
les  danses  bugaku  et  kagura,  qui  remontent  a  douze 
siecles  et  plus.  Get  etonnant  pouvoir  de  conservation 
tient  sans  doute  a  plusieurs  causes  :  depuis  les  temps 
protohiftoriques  jusqu'a  notre  siecle,  les  lies  japonaises 
n'ont  jamais  subi  d'invasions  et  de  deslru£tions  massives. 
La  race,  tres  artislte,  n'a  cess6  de  vouer  un  grand  respect 
aux  choses  d'autrefois,  rendues  en  quelque  sorte  sacrees 
par  Fusage  qu'en  avaient  fait  les  empereurs  d6funts  et 
les  ancdtres.  Mais  surtout  il  s'esl:  tou jours  trouve*  des 
temples,  des  families,  des  societes  qui  se  font  gloire  de 
perpetuer  telle  ou  telle  forme  d'art  recue  de  leurs  pre- 
decesseurs  :  c'e^t  un  patrimoine  qu'ils  doivent  trans- 
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mettre  intad:  aux  generations  suivantes.  Ajoutons  que  la 
profession  artistique  est  souvent  hereditaire  et  qu'on  se 
transmet  de  pere  en  fils  les  secrets  de  la  technique, 

Cette  preservation  des  formes  anciennes  est  pre"cieuse 
a  la  fois  par  elle-meme  et  pour  1'histoire  de  1'art.  Tout 
Europeen  cultive  qui,  par  exemple,  assiste  a  la  represen- 
tation d'un  no,  ressent  une  impression  profonde  et, 
presque  inevitablement,  devant  cette  saisissante  revela- 
tion du  theatre  a  ses  debuts,  il  fera  retour  vers  le  vieux 
theatre  grec  :  il  lui  sera  desormais  plus  facile  d'imaginer 
son  veritable  cara£tere  au  temps  ou  il  etait  encore 
lyrique,  religieux,  choregraphique  et  pare  d'un  rnodeste 
ornement  musical. 

LES  INSTRUMENTS 

Cest  une  curieuse  histoire  que  celle  des  instruments 
de  musique.  Beaucoup  sont  venus  de  loin,  paries  guerres, 
les  invasions  ou  les  routes  commerciales.  Les  peuples 
n'ont  guere  invente  leurs  instruments,  mais,  souvent, 
les  ayant  re9us  d'autres  peuples  plus  civilises,  Us  les 
ont  perfecHonnes,  transform^s  parfois,  suivant  leur 
gout. 

L'influence  coreenne  atteignit  d'abord  le  Japon,  mais 
c'esl:  surtout  de  k  Chine  qu'il  a  tenu  la  plupart  de  ses 
instruments. 

Les  Japonais  ont  enveloppe  de  gracieuses  legendes 
Torigine  de  ceux-ci;  il  en  ressort  qu*ils  furent  un  don 
de  certaines  divinit6s  bienfaisantes.  Ces  rears  nous  ap- 
portent  un  echo  de  Tenchantement  ressenti  par  une  race 
neuve  devant  ces  prdcieux  objets  qui  donnerent  une 
forme  delicate  et  precise  au  r£ve  musical. 

Une  premiere  constatation  :  certains  instruments 
comportent  de  nornbreuses  varietes ;  on  en  compte  vingt- 
trois  pour  k  cithare  dite  koto,  vingt-quatre  pour  les 
instruments  a  cordes  avec  manche  et  caisse  de  r6so- 
nance,  huit  pour  les  flutes  traversieres.  Ces  multiples 
varies  s>expliquent  par  le  fait  que  beaucoup  de  genres 
musicaux  ou  choregraphiques  possedent  leurs  instru- 
ments particuliers;  les  genres  anciens  notamment  sont 
joues  avec  les  m^mes  types  qu'autrefois.  Les  instru- 
ments a  percussion  sont  fort  nombreux  :  seize  tambours 
de  grosseur  et  de  forme  tres  diverses,  dix  instruments 
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percutes  en  bois,  huit  sortes  de  gongs  en  metal. 
L'abondance  de  ce  materiel  tient  eVidemment  a  1'im- 
portance  primordiale  de  k  danse. 

Une  autre  observation  fera  ressortir  une  difference 
radicale  entre  le  gout  japonais  et  le  notre.  Pour  nous, 
la  musique  e£t  essentiellement  un  chant.  Ainsi  nous  fai- 
sons  chanter  les  cordes  avec  1'archet,  en  leur  imprimant 
par  surcroit  un  vibrato  special.  Au  Japon,  sauf  le  koto, 
Jrinslrument  a  cordes  est  jou<§  avec  un  ple&re.  La  corde, 
ainsi  frappee,  donne  un  son  bref  qui  se  marie  bien  avec 
le  son  du  tambour  et  qui  laisse  au  premier  plan  la  voix  du 
ddckmateur  ou  du  chanteur.  Ce  n'est  pas  tout  :  le 
shami&en,  si  repandu  au  Japon,  possede  une  petite  caisse 
de  resonance  dont  les  deux  surfaces  pknes  sont  en  peau 
de  chat.  Souvent  le  pleclxe  frappe  ensemble  k  corde  et 
k  membrane  et  rinStrument  rend  un  double  son  carac- 
teristique.  On  peut  dire  qu'il  tient  un  peu  de  Finftrument 
a  percussion. 

Les  sons  prolonged  sont  fournis  par  k  voix  humaine 
et  les  flutes. 

Parlons  maintenant  des  quatre  ms~truments  les  plus 
connus  :  le  biwa>  le  sbammn,  le  koto  et  le  sbakubacai. 

Le  biwa  fiit  apportd  en  935  par  une  mission  que  1'em- 
pereur  avait  envoyee  en  Chine.  II  6tait  d'origine 
barbare  et  se  jouait  autrefois  a  cheval.  La  forme  peu  pro- 
fonde,  krge  et  plate  de  sa  caisse  de  resonance  permettait 
sans  doute  aux  cavaliers  de  le  porter  en  bandouliere. 
CeSt  un  de  ces  nombreux  instruments  a  manche  qui 
proviennent  de  TAsie  antdrieure;  il  esl:  de  k  meme  famine 
que  nos  anciens  luths,  re§t6s  popukires  jusqu'a  T^poque 
de  Louis  XHT.  II  porte  quatre  cordes  et  de  gros  silfets 
sur  le  manche.  II  se  joue  avec  un  trds  grand  pledre  et 
sa  sonoritd  esl  riche.  L'inslxument  primitif  6tait  lourd  et 
massif;  on  1'a  conserve"  pour  ex&uter  rancienne  musique 
chinoise  et  k  danse  bugaku.  Les  Japonais  ont  con&ruit 
un  modele  plus  leger,  dit  satsuma  biwa  ou  beike  biwa  qui 
servit  a  accompagner  les  r^cits  he*roiques  tir^s  du  Heike 
Monogatari.  Le  biwa  fut  detr6n6  au  xvrie  siecle  par  le 
sbammn,  plus  maniable  et  plus  leger. 

Le  sbami&en  esl:  TinsTrument  le  plus  popukire  :  brillant 
et  peremptoire,  on  Tentend  partout,  au  t£6dtre?  au  reslau- 
rant,  dans  les  f£tes  et  les  reunions.  II  esl  arriv6  par  les 
lies  Liou-Kiou  en  1560;  son  origine  etait  chinoise. 
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mais  le  Japon  se  Fesl  approprie  de  telle  maniere  qu'il  en  a 
fait  Finstrument  national  par  excellence.  II  esl:  gracieux 
a  voir,  tenu  en  travers  du  corps,  avec  son  manche  eknce 
sur  lequel  trois  cordes  sont  tendues  par  de  grandes  che- 
villes.  Le  corps  de  resonance  e§t  assez  petit,  con&itue 
par  un  cadre  en  bois  sur  lequel  sont  tendues  deux  mem- 
branes. II  existe  deux  modeles  :  le  plus  grand  est  reserve 
au  thdatre,  Fautre  sert  a  tous  et  notamment  WXSL  geishas. 

La  grande  cithare,  dite  koto,  esl:  certainement,  a  notre 
gout,  le  plus  beau  des  instruments  japonais.  Elle  fut 
introduite  des  Fan  6733  sous  Fempereur  Temmu.  Elle 
derive  du  Kin  chinois,  qui  esl:  fort  ancien  —  Confucius, 
dit-on,  en  jouait  lui-merne  —  et  cjui  fut  tou jours  consi- 
d6r£  comme  Fin&rument  de  choix  des  lettres.  II  com- 
portait  divers  types  que  Ton  retrouve  au  Japon,  Un 
modele  archaique  spe*cialement  japonais,  \tyawato  koto, 
es~t  encore  en  usage  pour  des  genres  tres  anciens  comme  la 
danse  kagura.  A£hiellement  les  trois  modeles  les  plus 
employe's  sont  le  so-no-koto,  qui  sert  pour  la  musique 
d'origine  chinoise,  Yikuta-koto  et  le  yamada-koto  :  le 
premier,  plus  delicat,  jou6  surtout  dans  Toueslt  par  les 
remmes,  le  second,  plus  robuslte  et  plus  sonore,  joue  par 
des  musiciens  professionnels.  L'insTxument  se  compose 
d'une  longue  planche  de  resonance  le"gerement  bomb^e 
dans  le  sens  de  la  longueur  et  de  la  largeur,  sur  kquelle 
sont  tendues  treize  cordes  en  sole  tress6e  enduite  de 
dre;  elles  passent  sur  des  chevalets  mobiles  qui  servent 
a  les  accorder,  suivant  k  gamme  dans  kquelle  on  veut 
jouer.  L'executant  touche  les  cordes  avec  de  petits 
onglets  d'ivoire  fixes  aux  trois  premiers  doigts  de  k 
main  droite,  k  main  gauche  pouvant  fake  pression  sur 
k  partie  non  vibrante  de  k  corde,  comme  on  Fa  deja  dit, 
pour  clever  k  hauteur  de  celle-ci.  La  sonorite  esl  tres 
belle;  Fonglet  dedenche  k  note  avec  une  nettete  et  un 
mordant  particuliers,  mais  avec  moins  de  rudesse  que  le 
ple£bre.  Le  koto  a  e"te  tres  perfe£tionne  aux  xvn6  et 
xvin6  siedes.  H  a  beaucoup  contribud  au  developpement 
de  k  musique  moderne;  les  compositeurs  afiuels  Fasso- 
dent  d'une  maniere  tres  heureuse  a  k  flute  shakuhachi, 
au  shami&en  ou  a  k  voix  humaine. 

Le  sbakuhachi  fut  introduit  de  Chine  au  Japon  en  1 3  3  5 . 
Void  le  jolt  conte  que  Fon  nous  fait  a  ce  propos  : 
un  ermite,  qui  Favait  invent^,  en  jouait  au  fond  d'une 
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grotte.  Les  doux  sons  s'envolerent,  dans  k  nuit  pure, 
jusqu'au  palais  ou  reposait  Tempereur;  ils  se  m£lerent  a 
ses  songes,  r£veknt  aussi  le  nom  et  la  retraite  du  musi- 
cien.  Des  son  reveil  1'empereur  envoya  chercher  ce 
dernier,  et  quelle  ne  fut  pas  sa  joie  en  constatant  que  son 
r£ve  ne  Pavait  pas  trornpe! 

Cette  flute  droite,  qui  se  tient  dans  k  position  d'une 
ckrinette,  esT:  ouverte  aux  deux  extremites  et  faite  d'un 
epais  bambou  a  plusieurs  nceuds.  On  trouve  une  flute 
du  m£me  type  en  figypte  et  en  Turquie  nomme*e  nay,  et 
chez  les  Indiens  du  Perou  sous  le  nom  de  kena.  Les  sons 
du  sbakubacbi  ne  sont  pas  faciles  a  emettre;  bien  joue 
rinftrument  est  d'un  timbre  moelleux  tres  agre*able.  Le 
grave  esT:  d'une  belle  ampleur,  les  autres  regimes  sont 
moins  surs,  mais  ces  in£galites  ne  lui  enlevent  pas  de 
son  charme  et  donnent  a  ses  soupirs  comme  un  peu 
d'hesitation.  Le  shakuhachi  a  toujours  £te  traite  en  instru- 
ment soliste;  il  a  son  repertoire  particulier.  Au  theatre  et 
pour  accompagner  la  danse,  ce  sont  les  flutes  traver- 
sieres  qui  se  font  entendre. 

LES  GENRES  MUSIC  AUX 

Voici  quelgues  indications  sur  plusieurs  genres  musi- 
caux  cara&eristiques  <^ue  nous  ojSEce  le  Japon.  (La  disco- 
theque du  muse"e  Guimet  en  ppssede  des  specimens  qui 
peuvent  etre  entendus  certains  jours  de  la  semaine.) 

Le  gagaku,  qui  serait  d'origine  indienne,  fut,  en  Chine, 
k  musique  de  cour  de  Tancienne  dynastic  Tang  (618- 
907).  Eile  a  disparu  de  ce  pays,  mais  s'est  heureuse- 
ment  conservde  au  Japon.  Elle  se  joue  avec  une  douzaine 
d'ingtruments  dirTerents  (flutes  traversi&res,  bicbiriki, 
orgue  a  bouche  donnant  des  accords,  Uwa,  koto,  petit 
gong  metallique,  tambours  de  trois  dimensions).  Au 
Japon,  ce  n'est  pas  dans  une  salle  qu'il  convient  de  Ten- 
tendre  mais  en  plein  ak,  par  exemple  au  cours  d'une 
ceremonie  shintolste.  Alors  ses  timbres  font  merveille, 
cette  musique  issue  des  ages  r6volus  prend  une  grande 
douceur  et  s'harmonise  avec  ces  bruissements  16gers  dont 
est  fait  le  calme  de  k  nature...  Les  disques  ne  .sauraient 
donner  cette  impression;  il  faudrait  du  moins  les 
entendre  sur  un  appareil  pouvant  jouer  pianissimo. 

Le  nd}  premiere  forme  du  drame  japonais  nee  au 
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xive  siecle,  constitue  veritablement  le  chainon  inter- 
medkire  entre  k  danse  primitive  et  le  theatre.  Les  enre- 
gistrements  realises  nous  font  entendre  une  declamation 
qui  semble  provenir  des  vieilles  incantations  des  temples. 
Cette  declamation  tres  particuliere,  appuyee  de  temps  en 
temps  par  un  choeur  a  Funisson  ou  par  une  flute 
et  deux  tambours,  cotoie  k  musique  sans  presque  y 
penetrer.  C'est  k  partie  sonore  d'un  ensemble  qui 
comprend  d'autres  elements  precieux  :  la  lente  choregra- 
phie,  les  gestes  hieratiques  des  adeurs  portant  masques 
et  somptueux  costumes,  le  lyrisme  d'une  poesie  qu'ins- 
pirent  la  ferveur  bouddhique  ou  les  legendes  shintolstes. 

Les  ha-uta  ou  ko-uta  sont  de  courts  poemes  qui 
datent  souvent  du  xvne  et  du  xvuie  siecle.  Us  ont 
frequemment  un  caraftere  popukire  et  les  geishas,  qui 
viennent  chanter  et  danser  dans  les  restaurants,  puisent 
largement  dans  ce  repertoire.  Qu'ils  soient  pathetiques 
ou  rythmes  avec  entrain,  les  ha-uta  sont  agreables  a 
entendre  et  tres  eVocateurs  du  milieu  japonais.  Les 
chansons  de  metiers  s'en  rapprochent  et  sont  nombreuses 
dans  un  pays  ou  subside  encore  un  artisanat  traditionnel 
en  dehors  de  k  grande  Industrie. 

Les  naga-ttta  («  longs  poemes  »)  sont  d'une  grande 
importance,  car  ils  nous  font  connaitre  une  musique 
japonaise  bien  deVeloppee,  en  possession  de  tous  ses 
moyens.  N6s  souvent  au  xviii6  siecle,  ils  s'apparentent 
au  theatre  hobuM,  datant  du  xvne,  epoque  ou  k 
paix  impos6e  a  k  feodalite  par  les  Shogun  Tokugawa 
favorisa  k  crdation  artistique  dans  tous  les  domaines.  Les 
naga-uta  kissent  d'ordinaire  a  k  voix  humaine  un  role 
preponderant,  tout  en  Tassociant  a  des  instruments  tels 
que  le  shamisen,  le  koto,  les  flutes,  le  tambour.  La  musique, 
s  adaptant  a  la  nature  des  poemes,  prend  des  formes 
variees;  souvent  elle  fait  entendre  des  mdlopees  bien 
dessinees  dont  hotre  oreille  saisit  sans  peine  le  caraftere 
et  1'emotion  qui  s'en  d6gagent.  Les  enregistrements  de 
naga-uta  sont  nombreux  et  souvent  d'excellente  qualite. 

La  conclusion  de  cette  etude  tiendra  en  quelques 
lignes. 

La  musique  du  Japon  merke  d'etre  connue,  comme  ses 
arts  pkstiques  farniliers  a  nos  yeux  depuis  longtemps. 
Les  genres  anciens,  qu'elle  a  su  preserver  de  Toubli, 
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gardent  une  grande  valeur  intrinseque  et  hiftorique. 
Elle  possede  quelques  beaux  instruments  dont  les  timbres 
sont  nouveaux  pour  nous.  Son  riche  materiel  a  percus- 
sion d6termine  comme  une  polyphonic  rythmique  qui 
vaut  d'etre  etudie"e  de  pres.  Enfin  sa  melopee  se  dasse 
a  part  dans  la  musique  orientale  par  sa  force  dramatique, 
sa  passion  contenue  et  son  charme  triSte,  £cho  persi$tant 
d'un  passe  feodal  qui  fut  trop  souvent  tragique  et  dont 
Tame  japonaise  ne  semble  pas  encore  consolee... 

Armand  HAUCHECORNE. 


Hymne  national «  Kimigqyo  ». 
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Mtlopee  pour  voix  d'homme,  extraite  d'w  «  naga-uta  » 

(musique  non  mesutee). 
Ttanscription  de  Mr  Ma  Hiao-tsiun. 

CHANT 

Andante  expressive 
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«  Sait a  sakura  »  „•  les  Cermers  enfleurs. 
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LA  MUSIQUE  INDIENNE 


LES  premieres  recherches  europeennes  sur  la  musique 
indienne  datent  de  la  fin  du  xvme  siecle.  Vers  1 780,  le 
brillant  Sk  William  Jones  et  son  cercle  commencerent  a 
s'occuper  de  la  civilisation  indienne  sous  tous  ses  aspefts. 
La  Soci&e  asiatique  du  Bengale,  fondee  en  1784  par  Sk 
William  Jones  lui-m&ne  pour  «  F&ude  de  FhiStoke  et 
des  origines  des  arts,  des  sciences  et  de  la  litterature  de 
FAsie  »  unifiait  leurs  recherches.  Ni  Sk  William  Jones, 
auteur  d'un  traite  admirable,  On  the  mwical  Modes  of  the 
Hindtts,  ni  Francis  Fowke  avec  son  excellent  article  On 
the  Vina  or  Indian  Lyre  n'etaient  des  musiciens  profes- 
sionnels.  La  musique  les  interessait  comme  une  des 
facettes  de  la  vafte  culture  asiatique,  qu'ils  egtimaient 
profondement.  Sk  William  Jones  fut  le  premier  a  signa- 
ler Fexiftence  d'une  riche  litterature  sanscrite  sur  la 
theorie  de  la  musique,  et  lui-meme  commenga  a  Fetudier : 
notamment  le  TLagavibodha  de  Somanatha,  du  xviie  siecle, 
qu'il  considerait  comme  une  oeuvre  tres  ancienne,  selon 
ses  inStrufteurs  brahmines  pour  qui,  comme  tpujours,  une 
difference  d'un  millier  d'annees  n'importait  pas  beau- 
coup.  Un  siScle  encore  passa  avant  qu'une  edition  d'un 
de  ces  textes  fut  prepare  en  Europe.  En  1888,  Joanny 
Grosset  publia  sa  Contribution  a  I* etude  de  la  mmqm  bin- 
doue,  dans  laquelle  il  donna  une  excellente  recon^titution 
du  texte  du  premier  chapitre  consacr^  a  la  musique  (le 
n°  28)  d'un  traite  Sanscrit,  le  Ndtyafdftra  de  Bharata,  du 
commencement  de  notre  ere,  le  plus  ancien  qui  nous  soit 
parvenu;  il  y  ajouta  une  traduftion  —  parfois  approxima- 
tive —  qui  a  beaucoup  contribue  a  corriger  quelques 
erreurs  de  Sir  William  Jones  et  de  ses  successeurs, 
comme  Sourindro  Mohun  Tagore,  erreurs  qui  se  rap- 
portaient  sp^cialement  a  la  gamme  primake  de  Fantiquite 
indienne. 

Depuis  les  travaux  de  Joanny  Grosset,  les  editions  de 
textes  musicaux,  de  traduftions  et  de  traites  sut  la  theorie 
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musicale  de  FInde  se  sont  succe"de",  mais  nous  sommes 
encore  bien  loin  de  comprendre  a  fond  cette  the*orie.  Des 
dizaines  de  manuscrits  inedits  qui  demeurent  dans  des 
bibliotheques  privees  et  publiques,  eux  aussi,  pourraient 
nous  eclairer  sur  cette  science  qui  date  de  deux  et  presque 
trois  mille  ans,  la  musique  liturgique  vedique  remontant 
au  moins  au  huitieme  siecle  avant  notre  ere. 

L'inclusion  de  cette  musique  liturgique  —  au  moins 
du  point  de  vue  melodique  —  paralt  juslifie'e,  parce  que, 
d'une  part,  Fanalyse  de  la  tradition  vivante  nous  fait 
de*couvrir  des  principes  analogues  dans  la  musique  pro- 
fane et  dans  la  musique  liturgique,  et  que,  d'autre  part,  les 
textes  de  la  musique  profane  eux-m^mes  attestent  que 
leur  systeme  melodique  a  ete  extrait  du  Samav&da  par 
Brahma  lui-me'me. 

Cette  continuite  melodique  es~l  en  effet  un  des  traits 
les  plus  remarquables  de  la  musique  indienne.  En  Occi- 
dent les  catastrophes  qui  ont  accompagne  la  grande 
migration  des  peuples  ont  efTe&ivement  brise  cette  conti- 
nuite musicale.  Apres  cela,  les  experiences  effectuees  dans 
le  domaine  de  la  polyphonic  et  de  Fharmonie  ont  radica- 
lement  chang6  la  modalite*  de  k  musique  europeenne. 
En  revanche,  la  musique  de  Tlnde,  qui  a  bien  connu  des 
changements  de  slyle,  n'a  pas  —  autant  qu'on  puisse 
1'apercevoir  —  subi  de  modifications  dans  ses  principes. 
Sous  Fabondance  des  details  et  des  termes  contradiftoires 
que  nous  pre"sente  cette  longue  s6rie  de  textes,  il  esl:  pos- 
sible de  demeler  un  developpement  constant  et  continu 
a  partir  de  k  tierce  majeure  de  la  recitation  des  hymnes 
du  Riweda,  jusqu'a  Fetendue  de  trois  o&aves  des  modes 
sp6ciaHs6s,  groupes  sous  le  nom  colle£tif  de  raga. 

Le  systeme  rythmique  moderne  ne  revele  pas  ces 
Hens  intimes  avec  le  systeme  redique  et  n'eslt  m^me  pas 
mentionne*  parmi  les  creations  de  Brahma,  dieu-chantre 
par  excellence  des  conquerants  aryens  (brahman  veut 
dire  :  formule  sacr6e  psalmodide).  Dans  le  domaine  de  k 
mythologie,  le  rythme  vient  de  Shiva,  dieu  indigene,  avec 
son  damaru,  tambour  ayant  la  forme  d'une  horloge  de 
sable,  sur  lequel  bat  le  rythme  cre*ateur  de  sa  oanse, 
tandava.  La  musique  vivante  confirme  cette  image  mytho- 
logigue  des  textes  theoriques.  Les  rapports  entre  k 
musique  de  FInde  et  celle  de  FOccident  se  situent  exclu- 
sivement  dans  le  domaine  de  k  melodic,  creation  de 
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Brahmi,  dieu  aryen.  L'analyse  du  rythme  de  k  musique 
non  liturgique,  creation  de  Shiva,  dieu  non  aryen,  sug- 
gere  des  traits  qui  n'ont  aucun  rapport  avec  le  rythme 
occidental. 

Les  analogies  entre  k  Structure  melodique  etla  musique 
modale  de  FOccident  ont  frappe  les  observateurs  des 
Sir  William  Jones.  II  n'eSt  pas  facile  d'expliquer  ces  paral- 
lelismes,  qui  apparaissent  non  seulement  dans  les  grandes 
lignes  mais  souvent  dans  les  petits  details.  Les  origines 
communes  de  la  musique,  comme  celles  des  kngues  et 
des  mythologies  de  i'lnde  et  de  1'Europe  ne  peuvent  6tre 
niees.  En  outre,  il  n'est  pas  douteux  que,  durant  les 
siecles  de  formation  de  la  musique  indienne  et  de  la 
musique  grecque,  entre  ces  deux  civilisations  apparen- 
tees,  un  contact  vivant  exi&ait,  dont  k  musique  aura  bien 
profited 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  re&e  que  Petude  de  k  musique 
indienne  peut  etre  utile  aux  musicologues  de  ^Occident, 
parce  qu'elle  a  conserve  des  traits  qui  ont  disparu  en 
Europe;  au  contraire,  en  philologie,  les  probl^mes  que 
posent  les  textes  sanscrits  sont  parfois  rdsolus  par  Tetude 
de  phenom^nes  paralleles  en  Europe. 

LA  MUSI&IJE   V&DIQIJE 

L'ensemble  des  textes  liturgiques  v^diques,  d6sign6 
par  Bharata  comme  Torigine  du  Natyaveda  (la  Science  du 
theatre),  dont  il  s'occupe,  comporte  quatre  recueils,  a 
savolr  le  RJgveda,  le  S&maveda,  le  Yajurveda  et  ¥A.tharva- 
veda.  Brahma,  pour  repondre  au  desir  de  tous  les  dieux 
d'un  nouveau  Veda  qui  ne  serait  pas  le  privilege  des 
trois  cashes  superieures,  s'absorba  dans  une  meditation 
profonde  et  crea  le  Natyaveda,  dont  la  recitation  (patbya) 
provenait  du  RJgveda,  k  mdlodie  (gfta)  du  Samaveaa,  Part 
mimetique  (abbinaya)  du  Yajurveda  et  les  sentiments  {rasas) 
de  Y Atharvavida.  Tous  les  quatre  appartiennent  aussi  a 
la  musique  proprement  dite,  parce  que  les  Indiens  consi- 
d^rent  k  danse  comme  un  Element  intrins^que  de  k 
musique.  Sangta,  le  mot  Sanscrit  pour  musique,  e§t  un 
trin6me,  comprenant  la  musique  vocale  (jgtd),  la  musique 
in^trumentale  tyadya)y  et  la  danse  (nrityd).  Cest  ainsi  que 
Tabhinaya  du  Yajurveda  entre  dans  le  domaine  de  la 
musique.  Le  fait  que  les  rasas  proviennent  de  YA.iharva- 
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veda  est  tres  significatif,  parce  que  YAtharvav&da  est  le 
recueil  des  incantations  magiques  et  par  consequent 
le  generateur  tout  indique  du  pouvoir  enchanteur  de  la 
musique  classique,  enracine  dans  la  science  des  emotions 
(rasas).  Deja  a  1'origine  de  la  musique  profane  le  lien 
entre  les  sons  et  les  Emotions  fut  analyse  a  fond,  lien  qui 
aurait  son  plein  e*panouissement  dans  le  systeme  des 
ragas  avec  leurs  readtions  emotionnelles  fixes  et  detail- 
lees. 

^importance  du  Rigveda,  generateur  de  la  recitation 
musicale  (pathya)  esl:  plutot  d'ordre  hiftorique.  Son  into- 
nation varie  selon  les  trois  accents  musicaux,  Yuddtta, 
Yanuddtta  et  le  svarita,  qui,  d'apres  k  tradition  vivante, 
s'etendaient  sur  une  tierce.  L'udatta  se  trouve  au 
milieu,  Tanudatta  un  ton  au-dessous,  le  svarita  un  ton 
au-dessus.  L'intonation  n'en  esT:  pas  toujours  tres  precise, 
plus  specialement  en  ce  qui  concerne  le  svarita,  qui  varie 
entre  un  demi-ton  et  un  ton  majeur.  Une  ligne  de  texte 
recitee  selon  les  accents  se  presente  a  peu  pres  de  la 
maniere  suivante  : 


Taittiriya  Aranyaka 
rtcite  par  un  brabmine  d'Allepey. 


J  «N»  J>  a 


yac     ca     kin-cij       jagat     sar     vam 
\ 


$ 


dri-.£ya-te  gru  ya   te      pi         va 

Ex.  i. 

II  eft  Evident  que  les  accents  rigve*diques  repre*sentent 
une  cristallisation  de  la  melodic  d'une  langue  archaique. 
Elle  n'oflre  pas  de  possibilites  de  developpement  musical 
en  soi,  mais  la  forme  du  recit,  c*e§t-a-dire  ce  mouvement 
de  k  voix  autour  d'un  son  central,  se  retrouve  dans  les 
melodies  les  plus  archai'ques  du  Samaveda,  pere  de  k 
melodic  (gita),  selon  Bharata.  On  ne  sait  plus  comment 
les  pretres  d'il  y  a  deux  mille  ans  ont  chant^  leur  Sama- 
veda,  mais  le  conservatisme  religieux  se  manifefte  aussi 
clairement  que  possible  dans  la  religion  vedique.  Le 
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succes  des  sacrifices  dependait  en  premier  lieu  de  Tinto- 
nation  juste  des  formtues  et  des  hymnes,  de  sorte  que 
les  pr£  tres  faisaient  de  leur  mieux  pour  eviter  les  de"sa§tres 
causes  par  une  intonation  fausse.  Leurs  efforts  menaient, 
des  le  <-^  ive  siecle,  a  la  formulation  d'un  sy&erne  phone- 
tique  et  grammatical  quasi  parfait.  Comme,  meme  a  present, 
les  jeunes  pretres  se  consacrent  exclusivement  a  cette 
etude  pendant  les  longues  annees  de  leur  apprentissage, 
la  continuite  de  la  tradition  jusqu'a  nos  jours  n'esl:  pas 
improbable  et  par  consequent  certaines  conclusions  tirees 
de  la  tradition  vivante  peuvent  etre  egalement  valables 
pour  rAntiquite'. 

La  pratique  samavedique  n'esl:  pas  uniforme.  Elle  est 
divisee  en  plusieurs  branches  (Kauthumas,  Jaiminiyas, 
etc.),  chacune  avec  sa  tradition  propre.  La  forme  m£me 
des  hymnes  d'une  meme  branche  varie  considerable- 
ment.  Les  uns  ont  un  caraftere  plus  archalque  que  les 
autres.  Les  melodies  les  plus  developpe'es  sont  bashes  sur 
une  gamme  descendante  bien  d^finie,  tandis  que  dans 
une  des  formes  plus  archaiques  il  n'y  a  pas  de  gamme 
aux  extre*mites  bien  determinees,  mais  plutot  un  groupe 
de  sons,  analogue  a  celui  du  Rigveda,  c'est-a-dire  un  son 
central  et  un  certain  nombre  de  sons  au-dessus  et  au- 
dessous  de  lui.  Le  son  central  esl:  toujours  le  son  final.  II 
es~t  evident  que  le  point  de  depart  de  la  gamme  moins 
archaique  n'esl:  autre  que  ce  son  central,  la  finalis  de 
cette  forme.  Void  les  deux  formes,  selon  les  Kauthumas, 
Tecole  la  plus  r^pandue  dans  le  Sud  de  Tlnde,  forte- 
resse  de  la  tradition  orthodoxe  : 

Fragment  d'ttn  hymne  s&mavedique  archafque, 
felon  lrkole  des  Kautbumas  (enregiflre'  &  Palgbat). 


....ha.oya  da to  . 


ya   . 


J-  J'J  J 


to   .     ya  _      .    i    na     i    ho     ta       sa   - 


" 


.  tsa    .        -i 


ba.a  .  a   - 


au  hau 
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o      va 


hi  _  i    .   i         i. i   shi    -    i 


a .  gna        a ya hi      .      vi 

Ex.  2. 


d'un  hymne  sdmavedique  awe  une  gatnme  devekkpte 
selon  I'ecole  des  Kaufhumas  (wregifirt  a  Trichinopoti). 


-1    *j  j  j  J^i 


i     sa.a.a.a.  khya  . 


ma  .    a      ri-sa  .  a  .  a  .  a  .  ma       va    . 


^= 

=4= 

=4F 

4=q 

i    r  i    i 

—  *—  w 

*= 

—  /- 

¥ 

•J  —  J 

_eJ  gU-, 

rM 

=4= 

4=^ 

=jyi 

yam  ta.va  *  a     o        o       o   o     i    sva  .  ha 

Ex.  3. 

Dans  Tetat  le  plus  avance  de  son  developpement,  la 
theorie  du  chant  samavedique  tient  compte  de  plus  de 
sons  que  ceux  inclus  dans  le  pentacorde  de  Fexemple 
n°  3.  On  y  trouve  les  noms  de  sept  et  me" me,  dans  les 
plus  recents  textes,  de  huit  notes,  tou jours  en  ordre 
descendant. 

LA   THEORIE  SELON  BHARATA 

LA  GAMME  PRI3MAIRE  ou  sa-grdma. 

A  premiere  vue  le  sysleme  du  Ndtyafaffra  de  Bharata 
ne  semble  pas  tres  proche  de  la  tradition  samavedique. 
II  se  base  sur  une  gamme  ascendante,  comprenant  trois 
tons  majeurs,  deux  tons  mineurs  et  deux  demi-tons, 
exprimes  en  $ruti&.  Un  demi-ton  repr6sente  deux,  un 
ton  mineur  trois  et  un  ton  majeur  quatre  grutis,  ce  qui 
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explique  le  nombre  de  vingt-deux  grutis  de  1'oftave 
indienne.  Les  intervalles  de  la  gamme  peuvent  £tre 
consonnants  (samvddi\  dissonants  (vzvadi\  ou  assonants 
(anuvadi).  Le  centre  de  la  m&odie,  le  son  principal  esl: 
intitule  le  sonnant  (vadt).  L'intervalle  d'oftave  n'esT:  pas 
mentionne  specialement,  mais  exisle  du  fait  de  k  repe- 
tition du  nom  de  la  note  inferieure.  Les  quintes  et  les 
quartes  sont  consonnantes,  les  demi-tons  sont  dissonants, 
le  resle  e£t  assonant. 

Les  notes  se  nomment  :  sbadja  ou  sa  (quatre  grutis)> 
rishabha  ou  ri  (trois  grutis),  gandhara  ou  ga  (deux  grutis), 
madhyama  ou  ma  (quatre  grutis),  pancama  ou  pa  (quatre 
grutis),  dhaivata  ou  dha  (trois  grutis),  nishada  ou  ni  (deux 
gratis).  Par  consequent,  la  succession  des  grutis  dans  le 
sa-grdma?  la  gamme  primaire  de  Bharata,  se  presente 
ainsi : 

4:3.2.4:4.3.2. 

Sir  William  Jones,  ayant  constate  que  la  gamme 
primaire  de  son  temps  6tait  tres  proche  de  notre  gamme 
majeure,  transcrit  le  sa-grama  par  notre  gamme  d'uf 
majeur,  identification  apparemment  acceptable,  surtout 
en  comparaison  avec  la  gamme  majeure  de  k  musique 
non  temper6e.  Apres  lui,  Sourindro  Mohun  Tagore,  et 
meme  Combarieu,  dans  son  Hiftoire  de  la  musique  (t.  I, 
p.  50),  ont  accepte  cette  identit6  du  sa-gr^maet  de  notre 
gamble  maj&ire,  Ce^t  le  grand-  m^rite  de  Joanny  Grosset 
d'avoir  demontre,  a  Taide  de  tous  les  textes  sanscrits  a 
partir  de  Bharata,-  que  c'etait  une  erreur  fondamentale. 
Dans  rinterpretation  de  Sir  William  Jones  le  sa-grama 
etait  conftrmt  ainsi : 

s          r      g    m        p         d       n 

Cependant  les  textes  indiquent  que  le  nom  de  k  note 
s'attache  a  k  derniere  gruti  et  non  a  la  premiere.  Par 
consequent  les  quatre  grutis  de  sa  se  trouvent  entre  ni  et 
sa  et  non  pas  entre  sa  et  ri,  ainsi  : 

s         r       g          m          p         d      n 
Cette  nomenclature,  illogique  dans  un  sy&fcme  qui  se 
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fonde  sur  une  gamine  ascendante,  peut  £tre  expliquee 
comme  un  refte  de  la  tradition  samavedique  a  gamme 
descendante. 

En  jouant  la  gamme  ascendante  du  sa-grama  sur  une 
vina,  on  touche  le  sa  sur  la  premiere  corde  vide.  Le  son 
suivant  doit  £tre  le  rf  a  une  distance  de  trpis  grutis,  puis 
lega,  deux  §rutis  au-dessus,  et  ainsi  de  suite.  Les  quatre 
grutis  du  sa  apparaissent  seulement  apres  que  le  ni9  a 
deux  gratis  au-dessus  de  dha>  ait  ete  touche.  II  en  resulte 
une  gamme  avec  une  tierce  mineure  et  une  septieme 
mineure,  apparentee  au  mode  de  re  (ou  au  mode  phry- 
gien  des  Grecs)  et  non  au  mode  tfut  majeur  (mode  ionien 
des  Grecs)  de  Sir  William  Jones.  II  es~l  evident  que  cette 
gamme  se  retrouve  a  P&at  embryonnaire  dans  la  forme 
archai'que  du  Samaveda  (ex.  2)  et  aussi  que  sa  tierce  mi- 
neure apparait  dans  k  gamme  developpee  (ex.  3),  qui  a 
pris  le  son  central  de  Fexemple  2  pour  point  de  depart. 
Des  textes  sur  la  theorie  samav6dique  qui,  comme  le 
Ndradapksha,  comparent  1'echelle  du  syfteme  liturgique 
a  celle  de  k  musique  profane,  identifient  le  premier  son 
samavedique  au  ma  profane,  le  deuxifcme  au  ga,  le  troi- 
sieme  au  rf  et  le  quatrieme  au  sa,  ce  qui  nous  mene  au 
son  fondamental  cte  Texemple  3. 

LA  GAMME  COMPL£MENTAIRE  ou  ma-gr&ma. 

Le  sa-grama  doit  etre  considere  comme  une  ab^lra£Hon 
th^orique  d'une  gamme  vivante  et  on  peut  accepter  la 
meme  chose  pour  le  ma-grama,  gamme  complementaire 
du  sa-grama  chez  Bharata.  Ce  deuxifcme  grama  commence 
au  ma  du  sa-grama,  avec  la  succession  suivante  de  grutis : 
4.3.4.2.4.3.2.,  ce  qui  donne  encore  une  gamme  avec  une 
septieme  mineure  (les  quatre  $rutis  entire  ^z  et  md),  mais 
cette  fois-ci  avec  une  tierce  majeure  (les  quatre  grutis 
entre  jta  et  dba),  gamme  apparentee  au  mode  de  sol  (mode 
hypophrygien  des  Grecs;.  Comparee  au  sa-grama  elle 
montre  une  difference  d'une  seule  gruti,  ce  qui  demande 
que  Icfa  soit  baiss6  d'une  gruti,  creant  un  aba  de  quatre 
grutis  : 
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En  accordant  deux  vinas  dans  le  sa-grama,  c'e$t-a-dire 
avec  une  quinte  juste  (non  temperee)  entre  les  deux  pre- 
mieres cordes  a  vide,  on  peut  adapter  Fune  au  ma-grama 
en  jouant  le  ma  (la  quarte)  sur  sa  propre  touchette  sur  la 
premiere  corde  et  en  abaissant  la  deuxieme  corde  (corde 
pa)  pour  obtenlr  le  ton  mineur  du  commencement  du 
ma-grama.  En  faisant  sonner  les  deux  vina,  on  peut 
maintenant  montrer  ce  qu'est  une  seule  gruti,  a  savoir 
\zpramdna-fruti  (la  gruti-etalon).  Puis  Bharata,  guide  par 
Foreille  seule,  fait  driver  les  autres  £rutis  de  celle-ci. 
L'identite"  de  cette  pramana-gruti  et  du  comma  de  Didyme, 
admise  par  plusieurs  observateurs  occidentaux,  peut  exis- 
ter  en  r^alite" ,  mais  en  k  posjtulant  on  implique  dans  Fela- 
boration  de  la  musique  indienne  un  point  de  vue  mathe- 
matique  non  existant.  La  seule  definition  possible  et 
vraiment  indienne,  c'est  qu'une  9ruti  es~l  un  intervalle 
plus  petit  qu'un  demi-ton. 

On  voit  que  la  tierce  initiale  seule  conslitue  la  difference 
entre  le  sa-  et  le  ma-grama.  Bharata  lui-me'me  1'indique 
en  disant  que,  si  Fon  veut  jouer  le  ma-grama  a  partir  du 
sa,  on  n'a  qu'a  hausser  le  ga  du  sa-grama  de  deux  grutis 
pour  en  faire  un  son  de  quatre  grutis  correspondant  au 
dba  du  ma-grama.  (Par  cette  operation  le  ma  du  sa-grima 
devient  automatiquement  une  note  de  deux  grutis,  cor- 
respondant au  ni  du  ma-grama.)  Autrement  dir,  on 
change  4.3.2.4.,  ordre  originel,  en  4.3.4.2.,  ordre  iden- 
tique  au  commencement  du  ma-grama. 

Ce  n'est  qu'en  commengant  le  ma-grama  sur  le  ma  du  sa- 
grama  qu'on  cree  une  s6rie  nouvelle,  a  cause  du  change- 
ment  dupa.  IJupa  de  trois  grutis  signifie  k  desl±udion  de 
laconsonnance  essentielle  (k  quinte)  de  k  gamme  primake. 

LA  GAMME  «  CELESTE  »  ou  ga-grama. 

Au  cours  des  siecles  qui  ont  suivi  Bharata,  des  th^ori- 
ciens  ont  invente  un  troisieme  grama  en  introduisant  la 
seule  varktion  qui  reSlait  dans  k  repartition  des  5rutis 
de  k  tierce,  a  savoir  deux  tons  mineurs.  (Sa-grama  : 
4.3.2.4.;  ma-grama  :  4'3-4-2.;  ga-grama  :  4-3-5-30-  La 
serie  du  grama  complet,  qui  fut,  des  sa  naissance,  relegud 
au  ciel,  se  presente  done  ainsi  :  4.3.3.3.4.3.2.  On  lui  a 
donne  le  nom  de  ga-grama  et,  de  m6me  que  le  sa-  et  le 
ma-grama,  il  debute  sur  le  son  qui  lui  donne  son  nom. 
II  es~t  probable  qu'on  a  choisi  le  ga  de  preference  a  Fune 
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ou  1'autre  note  de  la  gamme  a  cause  de  la  genealogie 
mythologique  des  notes.  Du  fait  que,  seuls  parmi  les 
notes,  le  sa,  le  ma  et  le  ga  etaient  issus  des  dieux,  il  etait 
convenable  que  chacuii  d'eux  eut  un  grama  a  soi.  Mais 
comme  il  n'exiSle  qu'au  del,  le  ga-grama  n'a  pas  de 
valeur  pratique. 

LES  GAMMES  SECOND  AIRES  ou  "  wfircchands. 

Chacon  des  deux  gramas  donne  naissance  a  sept 
gammes  secondaires,  qui  s'appellent  murcchands,  6chelles 
de  sept  sons  ascendants  et  descendants.  La  premiere 
murcchana  du  sa-grama  commence  sur  le  sa,  la  deuxteme 
sur  le  m}  et  ainsi  de  suite  en  ordre  descendant.  De  m£me 
les  sept  murcchanas  du  ma-grama  c6mmencent  sur  le 
ma,  le  ga  et  les  sons  suivants.  II  y  a  done  quatorze  mur- 
cchanas en  tout,  mais,  selon  Bharata,  chacune  d'entre 
elles  peut  se  presenter  sous  quatre  formes  differentes,  a 
savok  heptatonique,  hexatonique,  pentatonique  ou  «  avec 
sadharana  »,  ce  qui  veut  dire  une  septieme  majeure  au- 
dessus  du  son  le  plus  grave,  autrement  dit  un  m  (on  go) 
de  quatre  au  lieu  de  deux  grutis,  ou  bien  un  sa  (ou  ma) 
de  deux  au  lieu  de  quatre  grutis.  Ces  gramas,  aussi  bien 
que  les  murcchanas,  sont  des  gammes  simples,  dans 
lesquelles  tous  les  sons  ont  la  meme  importance.  Elles 
constituent  k  matifcre  brute  de  k  musique  modale.  Cha- 
cune de  ces  miircchanas  porte  en  elle  la  possibility  d?^tre 
changee  en  «  mode  »  (jdti)>  par  la  fixation  de  certaines 
marques  di§tin6tives,  en  premier  lieu  du  son  initial 
{gratia),  du  son  central  (am  fa  ou  vadi),  et  du  son  final 
(nydsa).  En  outre,  Bharata  en  dnumere  encore  sept,  & 
savok  le  final  intermddiake  (apanydsa),  la  limite  supe- 
rieure  et  la  limite  inferieure  (tar  a  et  mandra),  la  frequence 
ou  le  petit  nombre  de  certains  sons  (babutva  et  alpatva) 
ef  finalement  Thexatonalit6  et  la  pentitonalite  (shadavita 
et  auduvita)  qui,  en  fin  de  compte,  ne  sont  qu'une  sorte 
Ralpatva  intensifi6.  L'application  de  ces  dix  marques 
transforme  une  murcchana  en  jati  (mode). 


LES  MODES  ou  jdtis. 

Bharata  enum£re  dix-huit  jatis,  sept  pures  ou  prirnaires 
(ptddha)  et  onze  alterees  ou>  composites  (vikritd).  Les 
sept  jatis  primaires  commencent  par  les  sept  <  sons  de 
TecheUe  primake  en  ordre  ascendant,  et  empruntent 
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leur  nom  au  son  initial  :  shddjt  sur  sa,  drshabhi  sur  ri,  etc. 
S'il  eft  vrai  que  la  gamme  de  lijdti  shddjl  correspond  a 
celle  du  mode  phrygien,  les  autres  seront  comparabies 
aux  modes  dorien,  hypolydien,  etc.,  et  nos  quatre  be*mols 
et  notre  fa  diese  apparaitront  un  par  un  dans  les  sept 
jatis  primaires  joudes  ou  chantees  a  partir  de  la  m£me 
tonique,  selon  1'habitude  indienne.  Ces  bemols  et  ce 
diese  sont  done  des  marques  intrinseques  des  jatis  en 
question  et  non  pas  des  alterations.  Toutefois  la  grande 
difference  entre  la  musique  indienne  et  k  ndtre  e§t  que 
la  musique  indienne  ne  connait  pas  de  hauteur  absolue. 
Le  sa  esT:  fixe"  a  une  hauteur  qui  convient  au  chanteur. 
D'une  jati  a  Pautre  on  ne  change  que  la  relation  interne 
des  sons  dans  Poftave,  selon  Fexigence  de  la  jati  choisie. 
La  tonique,  une  fois  choisie  et  fixee  sur  les  cordes  du 
tamboura  et  sur  k  peau  des.  tambours,  reslre  k  meme 
pour  la  dure"e  du  concert.  A  part  ces  bemols  et  ce  diese 
intrinseques,  Bharata  reconnait  deux  changements  de 
passage,  un  si  narurel  et  un  mi  narurel,  qui  sont  reserve's 
exclusivement  a  Tordre  ascendant  et  doivent  etre  emr 
ployes  rarement. 

Les  onze  jatis  vikritas  (modes  composites)  montrent 
les  differentes  combinaisons  des  jatis  primaires.  Quelques- 
unes  d'entre  elles,  comme  ^jatigdndhdra-pancami)  portent 
les  noms  des  jatis  qui  les  cornposent,  (comme  les  ragas 
de  Fepoque  suivante),  et  Tune  d'elles,  la  jdti  Andfai, 
porte  le  npm  d*un  pays  («  a  k  maniere  du  pays  d'An- 
dhra  »);  ainsi,  dans  les  siecles  suivants,  des  ragas  porte- 
ront  des  noms  comme  Karndtaki  (du  pays,  de  Kanara), 
Multani  (de  Multan),  Sindhavi  (de  Sindh),  etc.  Les  jatis* 
aussi  bien  cjiddhas  que  vikritas,  appattiennent  a  Tun  ou 
Tautre  des  deux  gramas  :  parmi  les  sept  jatis  primakes, 
shadjt,  arshabhi,  naish^dt(ounishddavat£)etdhaivatlsont 
deriv6es  du  sa-grama,  et  gandha^rl,  madhyama  et  pari- 
cami  sont  derivees  du  ma-grama  (yoir  tableau^  p.  335). 

II  eslt  Evident  qu'on  peut  baser  plusieurs  jatis  sur  une 
seule  gamme  (murcchana),  soit  en  variant  TappUcation 
des  dix  marques  disltindldves,  par  exemple  par  un,  change- 
ment  de  ]?am$a  (son  central),  soit  en  introduisant  rhex.a- 
ou  k  pentatonalit6  dans  une  forme  d'origine  heptatonique, 
soit  en  supptimant  un  ou  deux  degre*s  en  montant  ou  en 
descendant  et  en  rdintroduisant  k  forme  heptatpnique 
dans  le  sens  inverse.  Brer",  il  y  a  des  possibilites  illimite*es 
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de  variation.  Bharata  lui-m£me  en  indique  quelques-unes 
en  constant  que  telle  ou  telle  jati  peut  avoir  deux,  trois 
ou  plus  d'amgas  differents.  Grace  a  ces  seuls  changements 
d'amca,  les  dix-huit  jatis  n'ont  pas  moins  de  soixante- 
quatre  variantes,  qui  peuvent  etre  considerees  comme 
des  modes  nouveaux  et  individuels. 

En  ce  qui  concerne  le  rapport  entre  les  notes  et  les 
rasas  (sentiments),  Bharata  ne  s'ecarte  pas  des  huit  cate- 
gories de  sentiments  reconnues  dans  Fart  dramatique  et 
dans  la  rhdtorique:  amour,  joie,  h6roisme,  etc. 

LA  MUSIQ&E  CLASSI&IJE 
LE  SYST&ME  DES  RAG  AS 

Vers  le  xe  siecle,  un  auteur  nomme  Matanga  introduisit 
le  mot  rdga  pour  designer  un  mode  individual  avec  1'en- 
semble  de  ses  traits  carafterisliques,  melodiques  aussi 
bien  qu'emotionnels.  De  la  meme  maniere  que  les  jatis 
se  groupaient  dans  les  gramas,  les  ragas  se  groupaient 
dans  les  jatis.  CeSt  pourquoi  on  commen^ait  a  remplacer 
le  mot  jati  par  grama-raga.Le  principe  ne  changeait  pas, 
ce  n'etait  qu'un  raffinement  nouveau.  Raga  (couleur, 
passion)  concerne  done  aussi  bien  ratmosphere  emotion- 
nelle  que  la  combinaison  des  sons  et  des  intervalles  du 
mode  choisi,  avec  tous  les  ornements  et  tous  les  agr6- 
ments  desTin^s  a  6veiller  cette  emotion  specifique.  Si 
un  musicien  est  convaincu  qu'une  combinaison  nouvelle 
produit  un  effet  6motionnel  nouveau  il  e§t  fonde,  en 
principe,  a  la  considerer  comme  un  nouveau  raga  et  a 
lui  dormer  un  nom  particulier.  Le  passage  du  sysTteme, 
relativement  simple,  de  Bharata,  aux  accablantes  compli- 
cations du  sySteme  des  ragas,  s*etend  sur  plusieurs  siecles. 
Le  systeme  de  Matanga  ne  s^panouit  qu'apr^la  domi- 
nation musulmane,  au  moment  ou,  au  xvie  siecle,  s'a- 
cheve  Tetablissement  des  cours  mogholes. 

Dans  le  Nord,  ce  sont  plut6t  les  rafSnements  de  nature 
6motionnelle  que  Ton  va  rechercher,  alors  que,  dans  le 
Sud,  Tint6r^t  sera  plus  marqud  pour  les  raffinements  de 
nature  specifiquement  musicale.  Les  divergences  entre 
les  deux  Styles,  si  diftinfts  de  nps  jours,  apparurent  avec 
^influence  de  la  culture  islamique  qui  transformait  le 
sy^teme  indigene  d'une  maniere  subtile.  L'evocation 
niinutieuse  de  la  relation  entre  la  m&odie  et  Theure  du 
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jour,  de  la  nuit,  la  saison,  revocation  des  ragas  et  de 
leurs  belles  raginis  (ragas  feminins)  dans  les  palais,  dans 
les  bois,  les  pres  verts  (decrits  avec  precision  dans  la 
poesie  lyrique,  montres  dans  des  miniatures  d'une  grande 
tendresse),  et  la  fioraison  des  anecdotes  sur  le  pouvoir 
magique  des  ragas,  tout  cela  eft  du  Nord.  C'est  une 
orgie  d'emotion  Stylisee;  elle  a  produit  une  musique 
passionnee,  passionnante,  un  art  tres  particulier.  Ce  raf- 
finement  dans  la  recherche  de  1' emotion  se  manifesle 
naturellement  en  d'innombrables  nuances  musicales,  mais 
il  a  empechd  que  ne  se  cree  un  sySteme  musical  concerte 
et  logique.  Souvent  le  rapport  musical  entre  un  raga  et 
sa  ragin!  ne  peut  pas  fake  1'objet  de  criteres  logiques, 
parce  qu'il  n'exisle  que  dans  la  subtilite  des  affinites 
sensibles.  Pour  en  donner  un  exemple :  la  gamme  du  raga 
Bhairava  esl:  celle  que,  de  nos  jours,  on  appelle  chroma- 
tique  orientale  (do,  r/-bemol,  fa,  sol,  /^-bemol,  si,  do)  et 
k  gamme  de  la  raginl  Bhairavi,  sa  compagne,  e§l  celle 
du  mode  de  m  (do,  r^-bemol,  m-b6mol,faf  sol,  &-bemol, 
j7-bemol,  do).  Le  seul  groupement  Slrictement  musical 
qu'on  trouve  dans  le  Nord,  a  savoir  le  that,  correspond, 
en  effet,  a  la  continuation  de  la  conception  des  j  atis-gr  ama- 
ragas,  c'es"t-a-dire  une  gamme  mere,  qui  donne  naissance 
a  plusieurs  ragas.  Parmi  les  dix  thats  gen^ralement 
e'nume're's,  se  retrouvent  six  des  sept  cuddna-jatis  du 
Ndtyofaflra,  mais  sous  des  norns  diiFerents  (voir  tableau, 
p.  335).  Le  mot  that  eSt  d'origine  musulmane  et  designe 
1'arrangement  des  touchettes  reglables  du  sitar  (in&ru- 
ment  a  cordes)  pour  la  gamme  mere  d'un  groupe  de  ragas. 

II  ne  faut  pas  croire  cependant  que  le  Sud  nie  le  pou- 
voir metaphysique  de  la  musique  par  opposition  a  celui 
d'un  syslieme  musical  concerte  et  logique.  Rien  de 
moins  vrai.  Mais  il  ne  s'est  pas  egare  en  tant  de  details 
fanta^tiques.  En  effet,  k  musique  ckssique  de  Tlnde 
entiere  n'esl:  profane  qu*en  certains  aspe&s.  Sangita, 
selon  Qarngadeva,  auteur  du  xme  siecle,  esT:  le  moyen 
unique  pour  acquerir  les  richesses  du  monde  (artba), 
pour  trouver  Tamour  (kdma),  pour  s'acquitter  de  .ses 
devoirs  religieux  (dharma),  finalement  pour  se  d61ivrer 
du  cycle  des  naissances  et  des  morts  et  s'unir  au  Principe 
createur  de  TUnivers  (moksba).  Le  rapport  entire,  le 
dharma  et  la  musique  se  trouve  dans  k  musique  litur- 
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gique,  mais  la  musique  qui  donne  le  moksha  es~l  encore 
quelque  chose  de  different.  EUe  s'appelle  mfoga,  la  route. 
Cette  musique  marga  descend  direcfcement  de  la  musique 
des  Vedas,  qui  mettait  le  sacrificateur  en  contact  immediat 
avec  la  Divinite  (ou  les  dieux).  Cette  conception  vient 
de  la  croyance  au  pouvoir  createur  du  Son  (ndda).  La 
the'orie  du  nada  comme  principe  createur  de  I'Univers, 
{nadabrabman  ou  andhatandda)  fut  developpee  d'une  fa- 
$on  tees  detaillee  ,par  (Jarngadeva,  en  relation  avec  k 
musique  marga. 

.  L'antithese  de  la  musique  marga  eft  la  musique^  Jeff. 
Ge  terme  designait  d'abord  toute  musique  npn  liturgique, 
mais  il  finit  par  acquerir  un  sens  tres  pejoratif.  Cette 
musique  degi  sert  uniquement  a  amuser  les  gens  du  com- 
mun,  c'es^t  la  musique  populaire  («  du  pays  »  -  deci) 
m6prisee  par  les  musiciens  de  cour,  gardiens  de  la 
musique  marga,  dont  Tunique  soin  etait  d'aj  outer  de 
nouveaux  taffinements  a  un  art  deja  raffing.  Ils^  ne  se 
rendaient  plus  compte  de  tout  ce  qu'ils  devaient  a  cette 
musique. «,abjefte  »» 

LES  Mil-AKARTAS. 

Bien  que  le  Sud  soit,  autant  que  le  Nord,  sensible  a 
cette  -antithese,  il  n'a  pas  a  regard  de  la  musique  deci 
le  meme  dedain  .que  celui-ci.  La  musique  du  Sud  a 
conserve  un  contact  plus  intime  avec  le  peuple  et  Ten- 
semble  de  la  culture,  peut-etre  a  cause  des  grandes 
f£tes  des  temples,  avec  Tart  classique  si  vivant  et 
accessible  a  tous.  Les  plus  grands  chanteurs  du  Sud 
dtaient  des  saints  shivaites  et  vishnouites  et^  leurs 
compositions  n'.etaient  pas  reserv6es  a  une  elite  de 
connaisseurs  comme  dans  le  Nord.  Dans  sa  technique 
et  dans  sa  theorie  la  musique  du  Sud^parait  etre  plus 
proche-de  k  musique  des  auteurs  pre-islamiques,  mais 
on  y.trouve  des  modifications  tr^s  importantes,  m£me 
dans  les  cas.  ou  elle  se  sert  des  termes  anciens.  Le  Sud 
a  fini  par  developper  un  sy§teme  coherent^  appele*  parfois 
sysleme  karnatique.  L'auteur  de  ce  systeme  fut  un  certain 
Venkatamakhi,  au  commencement  du  xviie  siecle.  En  se 
basant  sur  Fidee  des  j  atis-gramaragas,.  il  introduisit  ses  me- 
kkartas  (voir  tableau  p.  33  5),  gammes  meres  de  plusieurs, 
ragas,  Chaque  mekkarta  porte  le  nom  de  son  raga  prin- 
cipal (comme  d'ailleurs  les  thats  du  Nord).  Sa  grande 
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innovation  consiStait  en  ce  que  ses  melakartas  sont  arran- 
ges methodiquement  selon  la  progression  de  leurs 
bemols  et  de  leur  diese.  Venkatamakhi  remplace  les  dix- 
huit  jatis  du  Natyafaffra  par  soixante-douze  melakartas, 
divises  en  deux  groupes  paralleles  de  trente-six.  II  n'ad- 
met  plus  les  deux  gramas  anciens  et  nie  meme  Pexigtence 
du  ma-grama,  mais  il  introduit  une  marque  distinctive 
comparable  a  la  tierce  mineure  et  a  la  tierce  majeure  de 
Bharata.  Une  moitie  des  melakartas  de  Venkatamakhin 
a  un  fa  naturel,  (4®  degre*  naturel),  Tautre  a  unfa  diese, 
(4e  degre  eleve*).  A  part,  cela  le  melakarta  n°  37  e£t 
1'image  exa&e  du  melakarta  n°  i,  et  ainsi  de  suite. 
Chaque  moitie  e&  subdivisee  en  six  groupes  de  six 
melakartas  qui  s'appellent  cakras.  Dans  chacun  de  ces 
cakras  enfin  s'effectuent  les  alterations  admissibles. 
Comme  le  do  et  le  Wn'admettent  pas  d'alterations  et  que 
le  fa  et  le  fa  diese  sont  la  marque  di&indive  des  deux 
groupes  de  36,  toutes  les  alterations  sont  limitees  au  r& 
et  au  mi  du  tetracorde  inferieur,  et  au  la  et  au  si  du  tetra- 
corde  superieur.  Le  sy^teme  e£t  de  nature  ascendante, 
parce  que  k  position  initiale  des  notes  (done  celle  du 
melakarta  n°  i  et  du  melakarta  n°  37)  e^t  la  plus  basse 
possible  et  que  chaque  melakarta  suivant  a  quelques-unes 
de  ses  notes  dans  une  position  un  peu  plus  e'leve'e. 

Les  degres  reconnus  dans  le  sySteme  de  Venkatama- 
khi se  presentent  ainsi  : 

1.  sa  do 

2.  Buddha  ri  re  bemol 

3.  catuhgruti  ri  re 

4.  juddlia  ga  mi  double  b^mol 
j     5.  s^dharana  ga  i  mi  bemol 

]  ou  ou 

(     6.  shatgruti  ri  (  re  diese 

7.  antaraga  mi 

8.  guddiia  ma  fa 

9.  prati  ma  fa  diese 
10. -pancama  sol 

11.  guddha  dha  la  bemol 

12.  catuhgruti  dha  la 

13.  guddha  ni  si  double  bemol 

14.  kaigikini  (  si  bdmol 

ou  ]         ou 

15.  shatgruti  dha  (  la  diese 
i6.kakalini  si 

Les  deux  tetracordes  sont  exadement  paralleles. 
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Dans  chaque  cakra  le  tetracorde  inferieur  reste  le 
meme  pour  ses  six  melakartas,  les  alterations  se  trouvent 
toutes  dans  le  tetracorde  superieur  de  la  serie  de  six.  La 
gamme  mere  des  six  melakartas  du  premier  cakra  se 
presente  ainsi  (sauf  pour  lefa  diese,  celle  du  cakra  n°  7 
[nos  37-42]  est  identique)  : 

Schema  des  gammes  des  melakartas  du  premier  cakra,  «°s  1-6. 
1.  Kanakangi  2.Ratna.ngI 


S.Oanamurti 


4.Vanaspati 


S.Manavali 


ft    a. Ma 

PP 


G.Tanarupi 


Ex.  4. 

La  progression  des  alterations  du  tetracorde  inf6rieur 
s'efiedue  exadl;ement  dans  le  meme  ordre,  mais  il  s'etend 
sur  Tensemble  des  36  melakartas  de  chaque  groupe,  a 
savoir  par  une  seule  alteration  par  cakra  : 

Schema  des  cbangements  dans  h  tetracorde  inftrieur  des  six  cakras. 
*>  I?  cakra  1-6  2®  cakra  7-12        3?  cakra  13-18 


4?  cakra  19-24       5<?  cakra  25-30      6?  cakra  31-36 


Ex.5. 


Le 
s'aP] 


principal  bas6  sur  la  gamme  d'un  mekkarta 
le  melardga,  les  ragas  secondaires  sont  sesjanya- 
rdgaJS)  c'es^-a-dire  ses  parents  de  tribu. 

II  esT:  6vident  que  la  majorite  de  ces  echelles  esT:  inven- 
tee  en  fonclion  des  exigences  du  sysTreme.  La  gamme 


•a  a 
'5  I  2 
ft  3  i 


i  -s 


0    Js 

'«•  •? 


<i  t  ?  <i  4  t  « 

2  N-  t  T  N  t  t 

t  •?  1  t  «  N.  * 

t  t  t  «  4  T  " 

1  t  ?  t  N  t 


2s    «*    "3    «         o 
2    fe    w    H!    M    Q 
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primaire  de  Bharata,  le  sa-grama,  trouve  sa  place  comme 
le  n°  4  du  quatrieme  cakra,  le  melakarta  n°  22,  qui  porte 
le  nom  de  Kharabaraprzyd.  Ce  nom  me'me  n'esl:  qu'un  mot 
de  code.  Quand  on  en  connaft  la  clef,  les  deux  premieres 
syllabes  suffisent  pour  d6terminer  son  num6ro  d'ordre. 
Dans  les  siecles  apres  Venkatamakhi  plusleurs  compo- 
siteurs  se  sont  send  de  ces  ragas  artificiels.  Dans  plusieurs 
de  ses  kirtanams  celebres,  rillustre  poete-chanteur  mys- 
tique Tyagaraja  (mort  en  1847)  s'e&  servi  de  ces  modes 
invente*s  et  le  compositeur  Kotishvara  lyar  (mort  en 
1938)  a  reussi  a  composer  des  hymnes  dans  tous  les 
soixante-douze.  On  ne  sait  pas  ce  qu'il  faut  admirer  le 
plus,  de  la  tenacite  du  compositeur  ou  de  la  dexte*rite  de 
rexe*cutant  d'une  de  ces  chansons,  compose*e,parexemple 
dans  la  gamme  du  melakarta  n°  67,  nomme  sucarita  : 

*c  Melakarta  67.  Sucarita 


Ex.  6. 

II  est  possible  qu?au  cours  du  developpement  du  systeme 
de  Venkatamakhi,  des  traits  particuliers  de  k  musique 
dravidienne  aient  agi  sur  le  systeme  classique  de  Bharata, 
d'origine  aryenne.  Cependant,  la  correspondance  entre 
les  traditions  du  temps  de  Bharata  et  celles  de  nos  jours 
indique  une  continuite  remarquable  dans  le  Nord  comme 
dans  le  Sud  (voir  tableau,  p.  335). 

LES  INSTRUMENTS 

Quoique  k  musique  indienne  soit  de  nature  plutdt 
vocale  qu'inslxumentale  et  que  le  deVeloppement  d'une 
musique  instrumentale  independante  ne  commence  <juja 
partir  de  la  periode  islamique  (dans  1'Antiquite*  les  ins- 
truments semblent  avoir  joue*  un  role  de  pur  accompa- 
gnement),  Bharata  donne  une  ckssification  des  inslxu- 
ments  identique  a  celle  qui  fut  introduite  en  Europe  au 
commencement  du  xxe  siecle.  Les  quatre  cksses  de 
Bharata,  tata,  gbana,  avanaddha  et  su&bira,  correspondent 
respectivement  a  nos  cordophones,  idiophones,  mem- 
branophones  et  aerophones. 
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Parmi  Its  aerophones,  les  flutes  de  bambou  droites  et 
traversieres  dominent  dans  1'Antiquite.  Le  shannai  (dans 
le  Nord)  et  le  ndgasvaram  (dans  le  Sud),  de  la  famille 
des  hautbois,  viennent  du  monde  islamique.  La  clari- 
nette  est  venue  de  1'Europe  moderne.  Impossible  de  ne 
pas  mentionner  ici  Pabominable  harmonium  portatif 
venu  avec  les  missionnaires  et  qui  a  penetr6  jusque  dans 
les  villages  les  plus  solitaires  et  les  plus  recules,  avec  des 
effets  desastreux. 

La  conque  marine  (gankba),  les  trompettes  et  les 
cornes  (sarpa  et  gringa)  sont  des  instruments  de  cere'mo- 
nie  et  de  bon  augure. 

Les  idiophones,  comme  les  cymbales  (karatala)>  ser- 
vent  g&ieralement  a  marquer  le  rythme  (mais  patfois 
eux  aussi  ont  une  importance  magique).  La  plupart  des 
idiophones  sont  d'origine  indienne. 

Parmi  les  cordophones,  quelques-uns,  peut-etre,  sont 
d'origine  indienne,  mais  k  plupart  sont  imported  du 
dehors,  me"me  k  vina,  instrument  consacre*  a  k  deesse 
Sarasvat!,  dite  d'origine  6gyptienne.  Elle  se  presente 
sous  deux  formes  principales,  k  rudravina  dans  le  Nprd 
et  k  sdrawattvtnd  dans  le  Sud.  Toutes  deux  sont  des  ins- 
trumentspincds,  a  touchettes  fixes  et  sans  cordes  sympa- 
thiques.  D'autres  instruments  a  touches  sont  le  sitar  (a 
touchettes  r6gkbles)  et  le  sarod  (sans  touchettes),  tous 
deux  avec  des  cordes  sympathiques.  La  sarangi,  le  dtfruba 
et  Yesra/'  sont  joues  a  Tarchet.  Tous  les  trois  ont  des 
cordes  sympathiques.  Ils  proviennent,  comme  le  sitar 
et  le  sarod,  du  monde  islamique.  Le  violon  a  6te  introduit 
de  nos  jours;  ii  est  tres  r^pandu,  sp6cialement  dans  le 
Sud  ou  il  esT:  considere  comme  un  instrument  indigene. 
Un  instrument  a  cordes,  mi-instrument  de  musique,  mi- 
indicateur  du  rythme,  est  le  tamboura,  dont  les  quatre 
cordes  (tonique,  quinte  ou  quarte,  o£fcave,  double-octave) 
touch^es  ryuimiquement,  donnent  le  fond  modal  sur 
lequel  le  musicien  etale  les  broderies  de  sa  melodie. 

n  n'est  pas  douteux  que  de  tous  les  instruments 
indiens  k  clause  des  membranophones  e§t  de  beaucoup 
k  plus  importante,  en  de"pit  de  k  beaute  et  de  k  perfecHon 
des  shannais,  des  vinas  ou  des  sitars.  Une  musique 
modale  et  moaophone,  qui  n'a  jamais  connu  les  possiki- 
d'expression  de  k  polypnonie  ou  de  rharmonk, 
ppvx  ses  contrastes  de  raffinements 
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et  rythmiques,  et  le  rythme  c'esT:  le  domaine  du  tambour. 
L'Inde  en  a  produit  en  quantite,  de  la  cruche  vide  jus- 
qu'aux  tambours  a  double  face,  accorde*s  avec  precision 
sur  la  tonique  (et  parfois  aussi  la  quinte),  pour  qu'ils 
puissent  fournir  non  seulement  le  rythme  mais  aussi  la 
base  modale.  Leur  technique  a  etc  perfe&ionnee  au  plus 
haut  degre  :  chaque  main  donne  ses  coups  propres  dans 
des  rythmes  contrastants,  de  sorte  qu'au  lieu  d'une  poly- 
phonic melodique  une  espece  de  polyphonic  rythmique 
et  consciente  s'egl  developpee  dans  la  musique  indienne. 
Le  tambour  eslt  en  tout  point  Tegal  —  et  parfois  le  rival  — 
de  la  voix  ou  de  Pinftrument  qu'il  accompagne.  On  le 
frappe  le  plus  souvent  avec  les  doigts,  parfois  avec  des 
baguettes,  parfois  avec  les  deux  (main  droite  et  baguette 
a  la  main  gauche).  Dans  la  musique  classique  du  Nord, 
de  Style  severe,  spe*cialement  dans  le  dhrupad,  on  se  sert 
du  pakbaivaj,  tambour  cylindrique  en  terre  glaise  a  deux 
faces.  Dans  les  styles  kheyal,  thumri  ou  tappet)  moins 
severes,  on  se  sert  du  tabla,  d'origine  arabe,  qui  consiste 
en  une  pake  de  tambours  dont  Tun,  en  metal,  plac6  entre 
les  genoux  du  joueur,  eft  frappe  par  la  main  gauche, 
1'autre,  en  bois,  par  terre  devant  le  joueur,  par  la  main 
droite.  Le  tabla  donne  un  son  plus  leger  que  le  pakha- 
waj,  mais  admet  tous  les  raffinements  de  technique  pos- 
sibles. Les  timbales  (naqara)  d'origine  arabe,  se  trouvent 
seulement  dans  la  suite  des  rajas.  Dans  le  Sud,  le  mridanga 
a  k  meme  importance  que  le  pakhawaj  et  le  tabla  dans  le 
Nord. 

LE  SYST&ME  RYTHMIQUE 

Dans  le  systeme  rythmique  on  retrouve  rantithese 
marga-detf  du  syslteme  melodique.  Pourtant  il  esTt  evident 
qu'en  ce  cas-ci  r616ment  dec^  a  6te*  viftorieux.  Le  mot 
Sanscrit  d^signant  le  temps  musical  esl:  t&la,  d6riv6  de 
tala  :  «  paume  de  la  main  »,  puis  «  coup  des  mains  », 
ensuite  «  accent  fort,  marque  par  un  coup  des  mains  », 
enfin  « temps  musical »  en  general.  Ceft,  par  consequent, 
un  terme  proyenant  d*un  syslidme  qualitatif  (faible-fort), 
non  quantitatif  (long-bref).  Dans  la  liturgie  des  Vedas, 
d'ou  est  issue  la  musique  m^rga,  ce  jprincipe  qualitatif 
esl:  absent.  II  fut  introduit  dans  k  musujue  profane  sous 
1'influence  de  k  po£sie  et  de  k  musique  popukires. 
Comme  on  peut  conStater  que  tous  les  tdlas  pretendus 
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marga  se  rattachent  aux  regies  de  la  poe'sie  classique 
quantitative,  et  qu'ils  ont  un  cara&ere  additif  comme 
les  vers,  ils  ne  sont  pas,  en  effet,  des  talas  proprement  dits. 
Les  taks  decis,  c'e$t-a-dire  tous  les  talas  des  syftemes 
modernes,  sont  qualitatifs  et  divisibles.  On  les  compte 
par  periodes  d'un  certain  nombre  d'unites  rythmiques, 
divisees  primairement  par  des  points  accentues,  et  subdi- 
visees  ensuite  en  n'importe  quel  nombre  de  fois,  pourvu 
que  Fagregat  de  toutes  ces  fractions  dans  une  periode  donne 
exaftement  le  nombre  original  des  unite's  rythmiques. 
La  reside  le  secret  de  la  polyphonic  rythmique 
indienne.  Le  chanteur,  le  tambour  et  le  batteur  de  cym- 
bales, tous  connaissent  la  longueur  des  periodes  dans  le 
tak  choisi.  En  general  les  cymbales  marquent  les  accents 
principaux  et  conservent  la  division  primaire.  Dans  k 
periode  de  quatorze  unites  rythmiques  du  tala  de  Tlnde 
du  Nord,  nomme  adacautal,  les  cymbales  indiqueraient 
la  division  rythmique  ainsi  : 

U...1...1... 


Dans  le  tak  chotoda&hkwhi  \            .  ,  . 

du  Bengale  :  1  .  .  .  1  .  .  .  J  .  1  .  .  . 

Dans  le  tala  dhruva,  caturas-  \            \      i  • 

rajatl  du  Sud  :  1  .  .  .  i  .  i  .  .  .  1  *  .  . 

Sur  ce  canevas,  ie  chanteur  (ou  rin§trumenti$~te)  et  le 
tambour  executent  leurs  broderies  rythmiques,  de  sorte 
que  parfbis  quatre  lignes  rythmiques  s'entrecroisent, 
celle  des  cymbales,  celle  de  k  voix  et  celles  des  deux 
mains  divergentes  du  tambour.  Une  phrase  rythmique 
consiste  generalement  en  quatre  pdriodes  et  les  broderies 
rythmiques  peuvent  s'etendre  sur  la  phrase  entiere,  pour- 
vu qu'elles  se  rejoignent  sur  le  premier  coup  de  la  phrase 
suivante.  Ce  premier  coup  porte  le  nom  significatif  de 
sam,  ce  qui  veut  dke  «  ensemble  ».  Par  consequent,  une 
composition  doit  finir  sur  le  sam. 

Le  ph6nomene  nomme  tala  a  £te  analyst  par  les  thep- 
riciens  indiens  et  la  definition  qu'en  donne  un  certain 
Katyayana,  dt6  dans  le  Sangtadarpana  (Miroir  de  la  mu- 
sique)  du  xvrie  siecle,  semble  etre  parfaite.  II  dit :  «  Tak 
esl:  n6  quand  kila,  kriya  et  mana  se  joignent.  Kak,  c'esl 
le  courant  uniforme  des  instants,  knya  d^signe  Taccen- 
tuation  de  certains  de  ces  instants  et  mana,  enfin,  veut 
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dire  1'intervalle  entre  deux  points  accentue"s  »  (ce  qui 
cree  la  difference  entre  un  tala  et  Fautre,  kala  et  kriya 
e*tant  communs  a  tous). 

Bharata  defink  la  valeur  binaire  (caturasra),  la  valeur 
ternaire  (tryasra)  et  la  valeur  composite  (sanktrna), 
c'e£-a-dire  les  valeurs  de  cinq,  sept,  etc.  Dans  la  musique 
classique  on  compte  par  anudrutas,  druids,  lagbw,  gurus  et 
plutas,  designant  une  serie  progressive  de  1/4,  1/2,  i,  2 
et  3.  La  valeur  de  3  du  terme  jfr/#Az  pourrait  £tre  exprimee 
aussi  par  guru-virama^  parce  que  le  virama  a  la  meme 
fondldon  qu'un  point  derriere  une  note  dans  la  musique 
occidentale. 

Dans  le  sySteme  karnatique  moderne,  1'anudruta  a 
remplace  le  laghu  comme  unite  rythmique  et  le  guru  et 
le  pluta  ont  disparu.  Parmi  les  innombrables  sche*mas  de 
taks  classiques  on  a  choisi,  d'une  maniere  asses:  arbitraire, 
une  sdrie  de  sept  comme  base  de  sa  Structure  rythmique. 
Ce  sont  : 


le  dhtuvatdk 
le  m^thyatala 
le  rupakatdk 
le  jhampatSla 
le  triputatala 


1'ekatala 


laghu,  druta,  laghu,  laghu 

laghu,  druta,  laghu 

laghu,  druta 

laghu,  anudruta,  druta 

laghu,  druta,  druta 

laghu,  laghu,  druta,  druta 

laghu. 


Chacun  de  ces  sept  talas  primaires  donne  naissance  a 
cinq  talas  secondaires  par  1'attribution  de  cinq  valeurs 
differentes  aux  kghus  de  leur  schema.  Ainsi  le  tala  eka 
peut  repr^senter  3/4,  4/4,  5/4,  7/4  et  9/4  selon  la  valeur 
tryasra,  caturasra,  khanda,  migra  ou  sankirna  donnee  au 
laghu  (compares  le  numero  trois  de  la  serie  de  quator.2e 
unites  rythmiques  [page  339],  classifiee  comme  dhruva- 
tala,  caturasra  jati).  . 

LA   COMPOSITION 

Par  sa  nature,  la  musique  indienne  se  borne  a  deux 
formes  principales,  theme  et  variations,  et  rondo.  La 
construction  sur  un  theme  fait  apparaitre  des  variations 
de  plus  en  plus  compliquees,  melodiquement  et  rythmi- 
quement.  La  forme  du  rondo,  dont  le  dhrupad  mentibnn6 
ci-dessus  eSt  Texemple  classique,  s'approche  de  k  podsie, 
Le  theme  s'appelle  ft&ay  dans  le  Nord  etpaffavf  dans  k 
Sud.  Le  premier  developpement  contra^tant  s'appelle 
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antara-anttpaUavt ;  il  e§t  suivi  d'une  repetition  du  Slhay. 
Puis  on  peut  avoir  encore  un  ou  deux  developpements, 
appeles  abhog  et  sancari  (caranam  dans  le  Sud),  toujours 
avec  un  retour  au  £thay. 

Dans  cette  musique  purement  modale  (comme  dans 
les  maqams  du  monde  iskmique),  Valdp  es~l  de  k  plus 
grande  importance.  On  appelle  ainsi  Fintrodu&ion,  gene- 
ralement  sur  un  rythme  fibre  et  sans  accompagnement 
du  tambour,  au  cours  de  laquelle  le  chanteur  expose  le 
raga  choisi.  II  en  cree  trait  par  trait  la  physionomie,  jus- 
qu'au  moment  ou  le  raga  enveloppe  de  son  atmosphere 
le  public  et  1'artiste  lui-meme.  La  duree  d'un  alap  peut 
varier  de  quelques  minutes  a  des  heures,  il  donnfe  rocca- 
sion  d'apprecier  la  valeur  artis^ique  de  1'executant. 

II  esl:  impossible  de  dire  comment  k  musique  indienne 
se  developpera.  La  societe  f6odale  dans  laquelle  elle  e§t 
nee  et  pour  kquelle  elle  etait  faite  n*exisl:e  plus.  La  vie 
moderne  et  indusl:rialisee  a  completement  bouleverse  k 
structure  ancienne.  De  plus,  la  musique  europeano-ame- 
ricaine,  harmonisee  et  non  modale,  a  envahi  le  pays,  et 
la  musique  des  films,  de  k  radio  et  surtout  de  jazz 
seduit  un  grand  nombre  de  jeunes  musiciens.  II  en  eslt 
result^  k  produdHon  d'une  musique  hybride  d'une  vul- 
garite  incroyable.  Cependant,  en  depit  de  tous  ces  dan- 
gers, k  musique  dassique  semble  avoir  reussi  a  survivre 
a  Fecroulement  de  son  ancien  milieu.  Comme  dans 
FEurope  de  Mozart  et  de  Haydn  nous  sommes^t&noins 
de  k  naissance  d'une  musique  de  concerts  publics,  rem- 
plagant  la  musique  intime  d'antan,  diSerente,  mais  tout 
de  meme  indienne.  Voila  qui  donne  Tespoir  que  ce  grand 
art  ancien  trouvera  le  moyen  de  se  renouveler  sans  perdre 
sa  valeur  intrinsdque. 

A.  A.  BAKE. 
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LA  MUSIQUE  VIETNAMIENNE 


PAR  son  hiStoire  et  sa  position  geographique,  le 
Vietnam  se  trouve  en  contact  avec  les  civilisa- 
tions chinoise  et  indienne.  La  musique  vietnamienne 
porte  aussi  la  marque  de  ces  deux  influences. 

En  dehors  des  origines  obscures,  FhiStoire  de  la  mu- 
sique vietnamienne  peut  £tre  divisee  en  trois  periodes  : 

i°  Du  xe  au  debut  du  xve  siecle  :  Felement  chinois 
et  Felement  indien  —  ce  dernier  etant  predominant  — 
exercent  une  influence  conjuguee  sur  la  musique  vietna- 
mienne. 

2°  Du  xve  siecle  a  la  fin  du  xvme  siecle :  les  musi- 
ciens  vietnamiens  se  mettent  a  Fecole  chinoise;  d'ou, 
nette  preponderance  de  Felement  chinois. 

3°  Du  xixe  siecle  a  la  veille  de  la  Deuxieme  Guerre 
mondiale  :  la  musique  vietnamienne  affirme  son  origina- 
lite  et,  au  debut  de  ce  siecle,  Finfluence  occidentaie  com- 
mence  a  se  faire  sentir  discretement. 

Les  instruments  utilises  sont  varies.  De  nombreuses 
particularites  du  point  de  vue  melodique  ou  rythmique 
se  rencontrent  dans  diflerents  genres  de  musique  popu- 
lake  et  de  musique  savante. 

LES  INSTRUMENTS 

En  dehors  des  instruments  archaiques  d'origine  chi- 
noise, les  instruments  en  usage  peuvent  etre  classes  en 
quatre  categories :  instruments  a  vent,  instruments  a 
cordes,  instruments  a  membrane,  instruments  a  percus- 
sion de  bois  et  de  metal. 

Citons  comme  instruments  archaiques  le  senb  (orgue  a 
bouche),  le  bai  tieu  (flute  de  Pan  a  12,  16,  ou  24  tubes), 
le  hudn  (sifflet  en  terre),  le  tri  (flute  primitive),  le  tbuoc 
(flute  a  3  trous),  le  minh  ca  (hautbois  en  feuilles  de  roseau), 
le  cau  gioc  (cor  en  corne  de  bufHe),  le  bed  loa  (conque 
marine),  le  cam  (cithare  a  7  cordes),  le  sat  (cithare  a 
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25  cordes),  le  kbdng  hSu  (cithare  £  20  ou  a  23  cordes),  le 
bifa  chung  (carillon  de  cloches),  le  bien  khanh  (carillon  de 

Shonolithes),  le  huyen  pbuong  huong  (carillon  de  lames 
'acier). 

Comme  instruments  a  vent,  le  sao  ou  dlch  (flute  traver- 
sfere),  le  tiSu  (flute  droite),  le  kin  trune  ou  kfa  dai  (haut- 
bois  moyen  ou  grand  hautbois),  le  ken  tieu  (petit 
hautbois),  le  ken  doi  (darinette  double). 

Comme  instruments  a  cordes,  dans  la  categoric  des 
cithares,  le  trong  quan  (cithare  en  terre),  le  dan  bdu  ou  dan 
dSc  buy  en  (monocorde),  le  dan  tranh  ou  dan  thdp  luc 
(cithare  a  16  cordes). 

Dans  la  categoric  des  luths,  le  dan  kirn  ou  dan  ngujet 
(luth  en  forme  de  lune),  le  dan  doan  ou  dan  nhat  (luth  court 
a  manche  ou  luth  en  forme  de  soleil),  le  dan  xen  (luth 
d'origine  mongole),  le  dan  tarn  (luth  a  3  cordes),  le  dan 
day  (kith  des  chanteuses),  le  dan  ty  ba  (luth  pirifbrme). 

Dans  k  categoric  des  vi&es,  le  dan  co  ou  dan  nhi  (vfele 
i  2  cordes),  le  dan  co  chi  (petite  viHe  a  2  cordes),  le  dan 
co  gao  frt  (viHe  a  bolte  de  resonance  en  bambou),  le  dan 
gao  ou  M  (viele  £  bolte  de  resonance  en  noix  de  coco). 

Comme  instruments  a  membrane  a  une  peau  :  les  dan 
diin  cd  (tambours  a  une  peau)  comme  le  trong  giang  (tam- 
bour en  forme  de  lune)  ou  trong  boc,  le  trong  bat  cdu  (le 
pangkou  chinois),  le  cat  bong  (tambour  en  sabner);  a  deux 
peaux :  les  dai  co  (grands  tambours),  les  tieu  cS  (petits 
tambours),  les  trSng  nbac  (tambours  de  c6r6monie),  le 
trong  com  (tambour  de  riz),  a  caisse  bomb^e. 

Comme  instruments  a  percussion  de  bois,  les  pbacb  ou 
sinb  ou  song  lang  (cliquettes),  le  sinh  tien  (cliquettes  a 
sapdques),  les  mo  (tam-tam). 

Autre  instrument  a  percussion  :  le  mo  sung  trdu  (tam- 
tam en  corne  de  buffle); 

Comme  instruments  a  percussion  de  m&al,  les  cbuong 
(cloches),  les  cbiSn&  Unb  et  dSng  la  (gongs  avec  ou  sans 
mamelon  central),  fcs  thanb  la  ou  ddu  (petit  gongs  ou  tym- 
panons),  le  tarn  am  la  (carillon  de  trois  gongs),  les  chap  bat 
(petites  cymbales),  les  chap  cboa  (grandes  cymbales).  Les 
musiciens  traditionnels  utilisent  aussi  la  mandoline,  la 
guitare  et  le  violon  pour  ex^cuter  k  musique  ancienne. 
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LA  TH&ORIE 

Les  notes  utilis6es  dans  la  musique  vietnamienne  tra- 
ditionnelle  n'ont  pas  de  hauteur  absolue.  Les  instruments 
sont  accorded  au  juge  ou  suivant  la  tessiture  des  chan- 
teurs  —  mais  pour  executer  la  musique  de  1'Espknade 
du  Ciel,  a  partir  du  xixe  siecle,  les  instruments  sont  accor- 
des  suivant  les  carillons  de  cloches  et  carillons  de  phono- 
lithes,  instruments  a  sons  fixes. 

On  rencontre  le  plus  frequetnment  des  pieces  a  struc- 
ture pentatonique,  mais  aussi  des  exemples  de  residu  dito- 
nique  (ho  lo,  chant  de  repiquage,  hat  noi,  chant  parl£), 
tritonique  ou  tetratonique  (passages  de  pieces  du  systeme 
modal  Nam\  des  exemples  de  tritonique  pur  (hat  vi, 
chant  d'amour),  de  tetratonique  pur  (berceuse  du 
centre  du  Vietnam)  et  d'hexatonique  (certains  passages 
de  musique  rituelle  de  cour).  Les  degr£s  de  Techelle 
vietnamienne  correspondent  a  peu  pres  aux  notes  sui- 
vantes  de  la  gamme  temperee  : 


* 


•J  -^^  *"*  *• 

IrT  '  xaner  xe 

Ko  xu  6 

A ^ 


P=? 


cong-  liu  u  xang         xe 

L'incertitude  de  k  hauteur  rektive  des  degres  de 
r^chelle  vietnamienne  eSt  due  au  jeu  des  musiciens  qui, 
en  exergant  une  pression  plus  ou  moins  forte  sur  les 
cordes  de  leurs  instruments,  font  osciller  k  hauteur  des 
sons  obtenus.  Les  degres  auxiliaires  xu  (entre  mi  bemol 
et  mi}  et  can  ou  phan  (entre  si  bemol  et  si)  existent 
en  tant  que  notes  de  passage  ou  notes  ornementales,  et 
ont  le  comportement  des  pien>  des  degres  qui  se  dis- 
tinguent,  comme  Ta  remarqud  C.  Brailoiu,  «  par  k  dis- 
crdtion  de  leur  apparition  et  leur  poids  n6gfigeable  ». 

Le  ph6nomene  de  «  d6pkcement  des  degres  faibles  » 
(xu  et  tong)  qui  sont  attires  par  les  «  de^r6s  forts  »  (ho, 
xang,  xe)  de  rechelle  pentatonique,  ainsi  que  k  «  meta- 
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bole  »,  une  succession  ou  alternance,  dans  le  cours  des 
melodies  pentatoniques,  des  «  gammes  de  cinq  sons  »  avec 
ou  sans  retour  periodic^ue  et  final  au  point  de  depart,  se 
rencontrent  dans  les  pieces  du  systeme  modal  Nam,  cer- 
tains chants  de  theatre  populaire  (le  sa  lech,  chant  d'amour), 
les  chants  de  fete  de  Bac  Ninh  (le  quan  ho),  les  incanta- 
tions de  devineresses  (chau  van)  pour  ne  citer  que  ceux-la. 
Dans  k  musique  vietnamienne  traditionnelle,  il  n'y  a 
pas  de  finale  conclusive.  Le  degre  fondamental  de  l'6chelle 
vietnamienne,  le  ho,  ne  correspond  pas  a  la  tonique  de  la 
gamme  diatonique.  On  ne  peut  pas  parler  de  «  mode  » 
ni  de  «  tonalite  ».  II  exi&e  deux  dim  ou  giong  que  nous 
designons  par  le  terme  de  «  syStemes  modaux  », 
car  le  dieu,  tout  en  &ant  plus  qu'un  systeme,  n'a  pas  tous 
les  caraderes  d'un  mode.  Le  systeme  modal  Bac  exprime 
1'allegresse,  la  gaiete,  le  sySleme  modal  Naw,  la  tranquil- 
lite,  la  melancolie  ou  la  tristesse.  Les  principaux  carac- 
teres  de  ces  systemes  modaux  sont  les  suivants  : 

SYSTEMS  MODAL  Nam  : 

i°  Echelle  t^tratonique  a  r6- 
sidu  tritonique,  ou  6chelle 
pentatonique  irreguli^re 
ayec  m6tabole  (1'irregula- 
rit6  de  Techelle  provient 
du  ph&iomene  d'attra£tion 
des  degr^s  faibles  par  les 
degres  forts). 

2°  Seuls  les  degres  du  trito- 
nique  peuvent  servir  de 
point  de  depart,  de  finale 
et  de  note  de  repos.  Le 
degr£  phan  (si  bemol),  un 
pien  dans  le  sygteme  mo- 
dal Bac,  se  solidifie  dans  le 
sySleme  modal  Nam  et 
entraine  des  m6taboles. 

3°  Les  ornements  cara£ieris- 
tiques  du  sygleme  modal 
Nam  doivent  etre  utilises. 

4°  Le  tempo  va  de  moderate 
a  lento  :  le  mouvement 
raplde  eft  exceptionnel. 

5°  Le  syslteme  modal  Nam 
exprime  la  tranquillite,  la 
melancolie  ou  la  tristesse. 


SYSTEME  MODAL  Bac : 
i°  Echelle  pentatonique  re- 
guliere  avec  la  presence  des 
pien  comme  notes  de  pas- 
sage ou  ornements. 


2°  N'importe  quel  degre  de 
r^cheUe  pentatonique  peut 
servir  de  point  de  depart, 
de  finale  et  de  note  de 
repos. 


3°  Les  ornements  cara£teris- 
tiques  du  systeme  modal 
Bac  doivent  etre  utilises. 

4°  Le  tempo  va  de  moderate 
a  prefto.  Le  mouvement 
lent  eft  exceptionnel. 

5°  Le  sysleme  modal  Bac 
exprime  la  gaiete". 
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Chaque  sy£t£me  modal  comporte  des  nuances  :  bac 
proprement  dit,  nbac  (cer6monie),  quang  (cantonais)  pour 
le  sySteme  modal  Bac;  xuan  (printemps),  at  (lamenta- 
tions), dao  (renversement)  et  aussi  oan  (triSlesse)  pour 
le  sy&eme  modal  Nam.  En  dehors  de  ces  deux  syStemes 
modaux,  il  existe  encore  d'autres  particularites  regionales : 
le  hat  a  dao  (chant  des  chanteuses),  le  cbau  van  (chant 
de  possession),  le  vong  co  (regret  du  passe). 

Dans  la  musique  vietnamienne  traditionnelle,  la  melo- 
die  d'une  piece  peut  avoir  subi  des  variations  dans  le 
temps  et  dans  Fespace.  Elles  sont  dues  a  la  fantaisie  des 
executants  qui  ont  la  liberte  d'aj  outer,  a  un  dessin  melo- 
dique  defini,  des  notes  de  passage  et  des  notes  ornemen- 
tales,  ou  de  changer  le  rythme  ordinaire  d'une  piece  en 
rythme  syncope;  a  rimperfe&ion  d'anciens  sy&emes  de 
notation  musicale  dans  lesquels  il  n'y  a  d*indication  ni  de 
mesure,  ni  de  duree,  ni  de  nuances. 

Dans  le  domaine  du  rythme,  nous  notons  Tabsence  de 
rythmes  a  trois  temps,  la  frequence  du  rythme  syncope, 
la  variete  et  la  complexity  des  rythmes  executes  par  les 
instruments  a  percussion  pour  accompagner  les  chanteurs 
ou  musiciens  dans  la  musique  rituelle  et  dans  k  musique 
de  theatre, 

Dans  le  domaine  de  rharmonie,  nous  signalons  1'inexis- 
tence  de  la  sltrufture  harmonique  et  rextreme  simplicite 
de  r^criture  contrapuntique. 

A  propos  du  contrepoint,  indiquons  que  : 

i°  Toutes  les  parties  doivent  £tre  a  Tunisson  ou  a 
Toftave  au  premier  temps  fort  et  a  la  finale  de  la  piece. 

z°  Autant  que  possible,  les  difFe"rentes  parties  doivent 
etrel  1'unisson,  a  Toclave  ou,  a  k  rigueur,  en  conson- 
nance  parfaite  au  premier  temps  de  chaque  mesure. 

3°  Chaque  executant  a  le  droit  d'ajouter  a  un  dessin 
melodique  donne,  des  notes  de  passage  ou  des  notes 
ornementales. 

LES  GENRES 

Us  sont  tres  nombreux.  Mais  le  repertoke  de  chaque 
genre  de  musique  n'a  pas  beaucoup  vari£  depuis  des  sifccles, 

MusrQUE  POPULAIRE. 

Les  chansons  de  travail  (ho)  variant  suivant  les  pro- 
fessions et  les  regions.  Les  chants  de  fete  comme  le  co  la 
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(Taigrette  vole)  ou  le  trong  quan  et  le  quan  ho  (chants  alter- 
nes)  se  rencontrent  dans  le  Nord  du  Vietnam  ou  le  fol- 
klore eSt  tres  florissant.  On  y  entend  aussi  les  chants 
d'aveugles  (xam),  les  chants  de  theatre  populaire  (hat 
cheo),  les  chants  de  possession  (chau  van)^  et  dans  tout 
le  pays  les  chansons  de  jeux,  les  incantations  de  magi- 
ciens  et  les  psalmodies  de  bonzes. 

MUSIQJCJE   SAVANTE. 

Disparue  depuis  la  fin  du  regime  monarchique,  la 
musique  rituelle  de  cour  a  6te  en  usage  pendant  plus  de 
quatre  siecles.  Elle  se  composait  de  huit  sortes  : 

—  musique  de  FEsplanade  du  Gel  (giao  nhac)  pour 
le  sacrifice  au  Gel  et  a  la  Terre,  avec  ballets  (danse 
civile  et  danse  militaire); 

—  musique  des  temples  (mien  nhac) ; 

—  musique  des  cinq  sacrifices  (ngu  tu  nhac); 

—  musique  pour  le  secours  au  Soleil  et  a  la  Lune  en 
cas  d'eclij>se  (cuunhet  nguyut  gao  trung  nhac)^ 

—  musique  des  grandes  audiences  (dai  trieu  nhac)  ; 

—  musique  des  simples  audiences  (thuong  trieu  nhac)\ 

—  musique  des  banquets  (yen  nhac)  avec  ballets  (danse 
des  branches  de  fleurs  et  danse  de  la  p6che  miraculeuse); 

—  musique  du  palais  (cung  trung  cbi^  nhac) . 

Dans  le  peuple,  il  existe  une  musique  de  cer&nonie 
diffirente  de  k  musique  rituelle  de  cour  et  une  musique 
de  chambre  avec  ses  trois  variete's  :  le  hat  a  dao  (chant  des 
chanteuses)  le  ca  Hue  (musique  de  Hue)  et  le  don  tai-tu 
(musique  cute  des  amateurs).  La  musique  du  theatre  tradi- 
rionnel  (hat  tuong  ou  hat  bo),  malgre  la  pauvret6  de  son 
repertoire,  est  int^ressante  par  TutiHsation  des  instruments 
a  percussion  dans  Faccompagnement  des  chants,  accom- 
pagnement  dont  les  rythmes  sont  varies  et  complexes. 

nee  dans  le  Sud  du  Vietnam,  et  qui  n'esl  en  somme  que 
Fadaptation  pour  la  scene  de  la  musique  dite  des  ama- 
teurs. Le  manque  de  recul  ne  nous  a  pas  permis  d'avoir 
des  vues  tees  nettes  sur  la  musique  dite  r6nov6e  (am  nhac 
cat  each)  qui  esT:  un  compromis  entre  la  musique  vietna- 
mienne  et  la  musique  europ^enne.  A  part  quelques 
compositions  dignes  d'intere't,  la  musique  dite  r6novee 
comporte  seulement  des  chansons.  Les  musiciens 
vietnamiens  formes  a  F^cole  occidental  sont  a  k 
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recherche  d'un  langage  harmonique  original.  Ils  ne  Tont 
pas  encore  trouve. 

La  musique  vietnamienne,  de  nos  jours,  prdsente  des 
carafteres  particuliers  qui  la  disTinguent  de  la  musique 
chinoise  dont  elle  eSt  issue,  et  des  musiques  des  pays  envi- 
ronnants  de  tradition  indienne. 

THAN  VAN  KHE. 
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LA  MUSIQUE 
DANS  L'ANCIEN  ORIENT 


LA  MUSIQUE  EN  fiGYPTE 

ET  EN  MESOPOTAMIE  ANCIENNES 


LES  musicologues,  dont  1'attention  etait  fixee  sur 
PEgypte  depuis  la  publication,  par  Villoteau,  des  re- 
sultats  de  la  campagne  napoleonienne,  cherchaient  dans  ce 
pays  les  plus  anciennes  figurations  d'in&ruments,  lorsque 
les  trouvailles  d'E.  de  Sarzec,  vers  la  fin  du  xixe  sifccle, 
amenfcrent  au  Louvre  des  documents  sum&riens.  On 
savait  deja  que  les  premieres  dynasties  £gyptiennes  ne 
connaissaient  que  peu  d'inftruments  :  narpe  et  flute 
droite,  et  que  des  musiciens  syriens,  a  ?6poque  de  la 
XIIe  dynamic,  et  plus  encore  au  Nouvel  Empire,  avaient 
introduit  en  Egypte  des  instruments  nouveaux.  On 
voyait  les  memes  sur  les  reliefs  assyriens  rapportes  par 
Rawlinson  au  British  Museum,  mais  ceux-ci  etaient  plus 
tardifs  :  il  fallait  done  attendre,  pour  etablir  une  filiation, 
la  d£couverte  des  civilisations  anciennes  de  Sumer  et  de 
Babylone.  Peu  a  peu,  les  fouilles  mirent  au  jour  dans  ces 
regions  un  butin  important :  textes  rituels  d6crivant  des 
ceremonies  accomplies  au  son  des  instruments,  mentions 
de  musiciens  professionals  attaches  aux  temples,  repre- 
sentations de  scenes  de  musique  dans  les  banquets,  enfin 
quelques  instruments  d?une  grande  richesse  trouves 
dans  les  tombes  royales  d'Ur. 

II  e§t  tres  difficile  de  tirer  parti  des  sources  ecrites.  On 
n'a  retrouve  aucun  document  qui  soit  surement  une 
notation  musicale  et  qui  soit  dechiflrable  comme  tel.  La 
terminologie  des  instruments  eft  obscure  (Fouvrage  de 
Galpin  eSl  specialement  peu  sur;  il  e^t  source  de 
beaucoup  d'erreurs;  la  terminologie  e£l  entierement  a 
refaire,  sauf  pour  TEgypte,  op.  les  inscriptions  nous 
donnent  quelques  noms  bien  identifies),  les  allusions 
sont  vagues.  Les  instruments  conserves  dans  les  musees 
(Berlin,  Louvre,  New  York,  Le  Caire)  sont  parfois 
abime"s,  mal  dat&,  de  provenance  incertaine.  Seules  les 
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representations  nous  indiquent  la  fagon  dont  ils  etaient 
employes,  en  solo  ou  dans  des  ensembles,  la  maniere  d'en 
jouer  et  leur  date.  Elles  sont  assez  fideles  et  nombreuses 
pour  nous  faire  entrevoir  une  Evolution.  D'un  point  de 
vue  plus  general,  nous  y  d^celons  de  grands  courants 
d'innuence  entre  civilisations  voisines. 

La  chronologic  la  plus  recente  situe  Pepoque  des 
premiers  documents  sume'riens  au  /^  ive  millenaire, 
les  dynasties  d'Ur  I  et  II  dans  la  premiere  moiti6  du 
r^f  me  miltenaire  jusqu'en  ^  2360  (Shub-ad  vers  ^2  500), 
plus  tard  Gudea  vers  ~  2100,  la  Ire  dynasltie  babylo- 
nienne  vers  ^  1850.  Apogee  des  Hittites  :  ~  1250- 
r^  850.  Celle  des  Assyriens  :  ^^732  -  ^625. 

En  Egypte,  periode  predynas~ti^que  avant  ~  2900. 
Ancien  Empire :  de  la  I re  a  la  Xe  dynamic  (/^  2900-  ^^  2060). 
Moyen  Empire  :  de  la  XIe  a  laXVII6  dynaslie  (^-^2060- 
/^ijSo).  Nouvel  Empire  (^^  1580-^^  1090)  :  de  la 
XVIII6  a  la  XXIe  dynaslie.  Basse  Epoque  :  de  la  XXIIe 
a  la  XXXe  dynaslie. 

Nes  du  rythme,  du  battement  des  mains,  les  batons 
entrechoques  apparaissent  tres  tot  sur  les  plaques  sume- 
riennes  [ivoires  de  Eash  (Chicago  Oriental  Institute); 
sceau  d'Ur  (Phikdelphia  University  Museum)],  comme 
sur  les  poteries  predyna^tiques  ^gyptiennes.  Ils  sont 
simples,  ou  en  forme  de  boomerang,  parfois  ornes,  a 
Tepoque  de  PAncien  Empire,  d'une  tete  d'animal,  sou- 
vent  en  forme  de  bras  termini  par  une  main  (XIIe  dynas- 
tie). 

R6unis  en  pake  dans  une  seule  main  au  Nouvel 
Empire,  ils  deviendront  des  etiquettes  qui,  elles-memes,  a 
k  Basse  Epoque,  engendreront  les  languettes  battantes,  les 
crotaks  (a  disques  mdtalliques).  Finalement,  creuses  et 
raccourcis,  ils  seront  les  cafiagnettes  (tres  tardives). 

Des  cymbales  coniques  en  bronze,  d6j^  connues  sur 
vine  plaque  babylonienne  (vers  /^  1 100)  ont  6te  trouvees 
r6cemment  (lUuHrated  London  News,  4  avril  1959^)  dans  les 
fouilles  d'un  site  pre-hittite  datable  du  /^  xxie  si^cle. 
Elles  sont  employees  chefc  les  Hittites  et  les  Assyriens. 
La  forme  en  assiette  est  tardive  (musee  du  Cake). 

Aime*s  sous  diverses  formes  en  M&opotamie,  peu 
appr^cies  en  Egypte  (ou  ils  sont  exclus  du  culte  d'Osi- 
ris),  les  tambours  ne  sont  pas  d>importation  africaiae.  Le 
tambourln  rond  et  le  quadrangtikke  a  c6tes  incurves 
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soat  d6ja  a  Sumer  (vase  de  Bismya,  Chicago  Oriental 
Institute;  plaque  d'Ur,  Philadelphia  University  Museum). 
Us  n'apparaissent  en  Egypte  qu'a  la  XVIIIe  dynagtie. 
Les  tambours  a  caisse  cyBiidrique,  conique  ou  en  barillet 
a  deux  peaux  sont  egalement  connus  en  Elam,  en 
Babylonie,  en  Assyrie.  Le  plus  interessant  eslt  un  tambour 
sumerien  monumental  de  Pepoque  de  Gudea  (Louvre) 
frappe  par  deux  joueurs.  Sachs,  dans  The  Hiflory  of 
musical  instruments  (p.  75  et  96),  en  signale  un  seul  spe- 
cimen en  Egypte,  importe  de  Sumer,  et  le  compare  aux 
instruments  geants,  d'Extreme-Orient.  II  croit  a  des 
contacts  entre  Sumeriens  et  Chinois  a  une  6poque  tres 
ancienne,  en  Asie  centrale.  La  timbak  voisine  avec  les 
cvmbales  (plaque  babylonienne  pr£citee). 
'  Les  instruments  chordophones  posent  les  problernes 
de  ^tru6ture  les  plus  interessants.  La  harpe  se  cara6terise 
par  un  plan  de  cordes  inegales,  perpendiculaires  a  un 
corps  resonnant;  la  lyre  et  la  cithare,  par  un  plan  de 
cordes  paralleles  au  r6sonateur  et  attaches  a  un  joug 
transversal  que  soutiennent  deux  bras  formant  cadre 
fermd  avec  la  caisse  de  resonance  et  le  joug.  Le  luth 
a  des  cordes  egales  et  paralleles  a  un  corps  resonnant  que 
prolonge  un  manche  servant  a  fixer  les  cordes  mais 
aussi  a  les  raccourcir  a  volonte  par  la  pression  du  doigt 
sur  le  manche  a  diff^rentes  distances. 

Proche  encore  de  Tare  musical,  le  luth  a  un  corps 
resonnant  ovale  ou  en  demi-poire;  il  a  deux  ou  trois 
cordes.  II  est  connu  depuis  la  fin  du  ~  ine  millenaire 
en  Babylonie  et  chez  les  Hittites.  Un  instrument  de 
Tello  (Lagash)  esl:,  par  exception,  pourvu  de  chevilles 
d'arret.  G6n6ralement,  les  cordes  sont  fixe*es  par  de 
simples  ligatures.  Le  manche  est  cylindrique.  On  a  un 
tres  beau  specimen  dgyptien  de  k  XVTH€  dynaStie, 
epoque  ou  cet  instrument  eSt  largement  adopte  dans  la 
vaLL6e  du  Nil  (Nora  Scott  le  d£crit  en  detail  dans  le 
Bulletin  du  Metropolitan  Museum,  Janvier  1944,  p.  159). 
II  esl:  toujours  joue*  avec  un  ple&re. 

La  harpe  eSt  PinStrument-roi  a  Sumer  et  en  Egypte.. 
Son  hiSloire  se  d&roule  harmonieusement  et  nous  of&e 
d'interessants  problernes  de  fiHation  et  de  tedaaigue. 

II  esl:  a  peu  pres  certain  que  les  deux  civilisations 
Font  heritee  d?une  source  commune  et  qu'elle  etait  nee, 
avant  Tarrivee  des  Sum^rien$  en  M^sopotamie  et  des 
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Egyptians  sur  le  Nil,  de  1'arc  ou  du  pluriarc.  De  ce  Stade 
primitif,  rien  ne  demeure,  sauf,  sur  les  premieres 
representations  egyptiennes  (IVe  dynaStie),  un  lointain 
souvenir  de  calebasse  dans  la  forme  du  corps  r&onnant. 

La  prehiftoire  de  la  harpe  doit  avoir  e"te  assez  longue, 
car,  des  les  representations  les  plus  anciennes  de  Sumer, 
FinSlmment  se  presente  sous  une  forme  tres  £voluee  : 
le  corps  resonnant  eslt  dissimule  dans  la  Stru&ure  en 
arc  et  il  y  a  deja  des  boutons  d'arret  pour  les  cordes.  Les 
harpes  sumeriennes  sont  de  deux  types,  completement 
differencies  a  plusieurs  points  de  vue.  L'un  (A)  eft  en 
arc  vertical,  la  caisse  tenue  contre  la  poitrine  du  musicien, 
les  cordes  vers  1'avant  (la  plus  longue  etant  la  plus 
eloignee  du  musicien).  L'insTxument  ne  forme  pas  un 
cadre  ferme'  comme  dans  notre  harpe  moderne.  Le  pilier 
qui,  dans  celle-ci,  joint  les  deux  extremite's  de  Tare, 
resle  completement  Stranger  a  FAsie  occidentale  et  a 
1'Egypte. 

Le  second  type  (B)  e§t  en  arc  horizontal.  Porte"  tout 
difFeremment,  la  caisse  sous  le  bras  gauche.  Tare  s'ou- 
vrant  vers  le  haut,  il  allonge  ses  cordes  horizontalement 
Tune  au-dessus  Tautre,  en  un  plan  vertical,  au-dessus  de 
la  caisse  de  resonance.  C'eslt  Finftrument  de  Bismya  et 
d'une  plaque  d'Ashnunak  au  Louvre  (d'epoque  baby- 
lonienne). 

Le  type  A  se  joue  avec  les  mains  nues;  le  tvpe  B  avec 
un  pledrre  en  forme  de  batonnet  (non  visible  sur  la 
figuration  de  Bismya  parce  que  la  main  droite  n'y  esl:  pas 
representee,  mais  partaitement  apparent  sur  la  plaque 
d'Ashnunak). 

La  harpe  de  la  reine  Shub-ad,  conservee  au  British 
Museum,  esl:  un  instrument  admirable,  a  onze  cordes, 
couvert  de  m6tal  precieux  et  de  lapis-lazuli  en  fines 
mosaiques  et  orne  d?une  tete  d'animal.  Celle-ci  devait 
etre  tourn^e  vers  Favant,  ce  qui  prouve  que  Finftrument 
etait  du  type  A  (arc  vertical)  et  non  du  type  B,  comme 
on  Faffirme  generalement.  (Sa  courbure  a  6t6  exageree 
par  la  reftauration,  de  Faveu  m£me  de  Galpin;,  le  res- 
taurateur :  voir  son  ouvrage,  p.  80). 

La  harpe  egyptienne  de  FAncien  Empire  est  tenue 
verticalement  ou  presque,  le  musicien  s'agenouillant 
pour  en  jouer  a  Faise.  Elle  eslt  typiquement  en  arc,  avec 
six  a  huit  cordes  attachees  a  des  crochets  encaftres.  Le 


MUSIQZJE  EN  fiGYPTE  ET  EN  MJfiSOPOTAMIE     3  5  7 

type  portatif,  qu'on  appuie  sur  un  socle  et  qui  sera  en 
vogue  surtout  au  Nouvel  Empire,  eSt  Pexa<9:  corres- 
pondant  de  la  harpe  de  Shub-aa  telle  que  nous  venons 
de  1'interpreter  (arc  vertical). 

Vers  le  tournant  du  /^  me  millenaire,  une  importante 
modification  se  produit  dans  la  harpe  du  type  B  (arc 
horizontal).  La  hgne  de  1'arc  se  brise  a  angle  droit  et 
finalement  la  partie  anterieure  de  1'arc  forme  un  montant 
fixe  angulairement  dans  la  caisse  de  resonnance,  au  lieu 
d'en  former  le  prolongement.  Ceci  parait  etre  un  progres 
important,  peut-etre  du  a  la  technique  du  ple<Stre.  Une 
forme  de  transition  eSt  bien  visible  sur  une  plaque  du 
Louvre  [voir  «  Revue  d'Assyriologie  »,  34  (1937), 
fig.  10],  La  harpe  horizontale  assyrienne,  connue  sur 
les  bas-reliefs  du  British  Museum,  ne  derive  done  pas 
d'une  Kerbzither  comme  le  supposait  Sachs  (Geiffund 
Werden  der  Musik  infirumente,  Berlin,  1929,  p.  158), 
mais  remonte  a  cette  harpe  horizontale  babylonienne. 

Le  meme  agencement  fut  transfdre  —  peut-etre  a  cause 
de  la  Stabilit6  d'accord  qu'il  permettait  —  au  type  A  (arc 
vertical),  car  nous  voyons  celui-ci  devenir  a  la  meme 
epoque  une  harpe  verticale  angulaire  [«  Revue  d'As- 
syriologie  »,  1937,  fig.  5  (Muse*e  du  Louvre)]  .  Cependant, 
il  garde  la  technique  de  pincement  a  k  main  des  harpes  en 
arc.  Cette  difference  de  technique  e§t  a  souligner  :  les 
Egyptiens,  au  Nouvel  Empire,  accueillirent  ce  type 
(vertical  angulaire)  pined  a  La  main,  mais  n'adopterent 
jamais  la  harpe  angulaire  horizontale,  dont  le  jeu  a 
ple&re  apparemment  leur  d^plaisait.  (L'inStrument  du 
musee  archeologique  de  Florence,  public"  par  Galpin, 
pi.  VI,  5,  e§t  une  harpe  verticale  angulaire  mal  photo- 


le  type  angulaire,  la  caisse  de  resonance  e£t  a  la 
partie  superieure  de  rin^trument  et  s'appuie  contre  la 
poitrine  du  musicien;  les  cordes  se  trouvent  a  Tavant, 
la  barre  de  fixation,  en  bas,  formant  avec  elles  un  angle 
de  900  (plus  ou  moins).  Cette  harpe  supplante  com- 
pletement  en  Mesopotamie  la  harpe  en  arc,  £  laquelle 
I'Egypte  demeure  fidele. 

Le  genie  raiEne  de  la  race  egyptieme  s'exerce  sur 
1'antique  harpe  arqu6e  et  lui  donne  une  grande  variete 
de  formes.  [La  «  classification  »  de  Hickmann,  en  pelle,  en 
louche,  en  croissant,  en  navire  («  Bulletin  de  PlnStitut 
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d'Egypte  »,  t  3  5,  p.  309  sqq.),  pour  amusante  qu'elle  soit, 
n'est  pas  tres  scientifique.  II  ne  semble  pas  voir  que  tons 
ces  «  types  »  se  ramenent  a  Tare  vertical].  Elle  devient 
pour  une  courte  periode  un  charmant  instrument 
d'intimite*  a  quatre  cordes,  porte  sur  1'epaule;  elleprend, 
peu  apres,  les  proportions  majeStueuses  d'un  instrument 
jou6  debout.  Le  nombre  de  ses  cordes  augmente  et  sa 
d6coration  s'enrichit  a  Pepocjue  des  Ramses.  Plus  tard 
encore,  elle  redevient  portative,  en  forme  de  croissant 
orne  a  sa  base  d'une  imposante  tete  de  pharaon  (Chicago 
Oriental  Institute). 

L'Egypte  fournira  meme,  a  la  XXVe  dynaStie,  deux 
exemplaires  d'un  type  angulaire  special  issu  de  la  forme 
arquee  A,  la  caisse  de  resonance  gardant  sa  place  a  la 
base  de  la  harpe  et  la  partie  superieure  se  cassant  a  angle 
droit  pour  former  un  support  diStincl:.  Cette  transforma- 
tion eSt  comme  le  pendant  inverse  de  la  premiere  modi- 
fication subie  en  Babylonie,  la  caisse  de  resonance  replant 
cette  fois  dans  le  bas  de  I'lnStrument.  C'e^t  la  place 
qu'elle  gardera  dans  la  harpe  moderne.  L'inStrument 
ancien  eSt  joue  generalement  sans  plecl;re,  sauf  dans  un 
cas  ou  un  objet  de  forme  bizarre>  dans  la  main  du  musi- 
cien,  pourrait  £tre  pris  pour  un  pleftre,  ce  que  ne  confirme 
pas  k  position  du  bras.  C'eSt  la  seule  image  ou  le  pleftre 
intervienne  avec  la  harpe  en  Egypte  (Nous  trouvons  un 
dessin  correct  dans  The  Temple  qfKawa,  de  M.  Macadam, 
vol.  II,  pi.  XIV,  photo  LEI). 

La  cithare  —  it  vaut  mieux,  en  frangais,  reserver  le 
mot  lyre  a  rinStrument  grec  X6pa  —  exiSte  d^ja  sous  deux 
formes  essentielles  a  Sumer  :  I  a  joug  horizontal;  II  & 
joug  oblique  (un  support  etant  plus  court  que  1'autre). 
Ce  dernier  instrument  pourrait  £tre  une  forme  de  tran- 
sition avec  la  harpe  (inegalite  des  cordes). 

Le  type  I  a  souvent  une  caisse  de  resonance  en  forme 
d'animal,  de  bovide*  dont  la  tete  en  ronde-bosse  emerge  a 
Tavant  quand  FinStrument  eSt  porte.  Cette  particularity 
a  fait  considerer  cette  cithare  comme  un  instrument  a 
part,  mais  c*eSt  a  tort,  car  il  en  exiSte  une  forme  sans 
t^te  d'animal,  simplement  re6langulaire  (cylindre  de 
Fara,  Berlin,  Vorderasiat.  Abt.,  865  5  et  8629).  CeSt  elle  qui, 
en  diminuant  de  grandeur  [terre  cuite  d'Ischali  (Chicago 
Oriental  Institute  (t  XX,  p.  94,  fig.  74)  et  plaque  de  Tell- 
Halaf  avec  scenes  d'animaux  musiciens],  donnera  nais- 
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sance  a  la  grande  famille  des  cithares  et  sera  i'ancetre  de 
la  cithare  grecque  (Voir  1'article  de  M.  Guillemin  et 
J.  Duchesne). 

La  tradition  des  instruments  de  grande  taille  se 
poursuit  neanmoins  en  Babylonie  (terre  cuite  d'Ischali, 
Chicago  Oriental  Institute,  t.  XX,  fig.  72  b)  et  en  Egypte, 
ou  Ton  en  voit  sur  les  scenes  de  Tell  el  Amarna,  joues 
par  deux  musiciens  debout  de  chaque  c6te  de  1'enorme 
instrument.  Cette  forme  a  peut-£tre  un  lointain  rejeton 
dans  la  baganna  ethiopienne. 

La  cithare  a  joug  oblique  (type  II)  s'eSt  repandue 
en  Egypte,  en  Syrie,  en  Palestine  (G.  Loud,  TA?  NLegiddo 
Ivories,  pi.  IV,  Chicago  1939),  mais.  n'atteignit  pas  la 
Grece.  Les  deux  instruments  sont  joues  avec  ou  sans 
ple<Stre.  Le  nombre  des  cordes  varie  de  quatre  a  onze, 
mais  nous  ne  connaissons  rien  de  leur  tessiture  ni  de 
leur  gamme.  Seules  les  flutes  peuvent  nous  eclairer 
sur  la  gamme. 

La  trompettt  eft  menrionnee  dans  les  textes  sumeriens 
et  figure  sur  le  vase  de  Bismya.  En  Egypte,  la  tombe 
de  Toutankhamon  en  a  fourni  deux  superbes  exem- 
plaires,  1'un  en  argent  dore,  Pautre  en  bronze.  Une  corne 
apparalt  cians  les  reliefs  hittites.  Mais  ces  instruments 
sont  a  peine  musicaux.  Les  representations  assez  gros- 
sieres,  ou  Fon  ne  peut  guere  diStinguer  remboucnure, 
nous  informent  peu.  La  double  clannetie  a  tuyaux  parall^les, 
qui  a  surve*cu  dans  la  ^ummarti  arabe,  figure  dans  les 
inscriptions  del'Ancien  Empire  avec  un  nom  redouble. 
(E.  3runner-Traut,  Der  Tan%  im  altm  Mgyptm,  p.  .17, 
Gluck^tadt,  1938).  Elle~e&  a  diStinguer  du  -double  auks  a 
luyauxr  divergents  qui  n'-apparalt  en  Egypte  qu'au  Nou- 
vjd  Empke.  II  a  une  anche  double,  comme.cefle  du  haut- 
bois.  .11  apparait  a  Sumer  ^  on  en  a  .un  exemplaire  en 
argent  trouv^  dans  les  tombes  .d'Ur  (Phikdelphia  Uni- 
versity Museum).  La  -flfite  simple  et  droite  employee  en 
Egypte  depuis  T^poque  predynasldque  (palette  en  schiste 
d'Hieraconpolis)  a,  par  sa  longueur,  de  grandes  possibi- 
lit^s  musicales.  V.  Loret  en  a  donn6  tine  description  mi- 
nutieuse  et  a  reconnu .  k  .tessiture  et  la  gamme  des 
instruments  conserves  au  Caire  (Encyclope'die&t  Lavignac, 
t.  L,  pp.  T  a  34), 

La/;fe  traversiere  et  la/^  de  Pan  n'apparaissent  qu'a 
l^poqpe  gr6co-romaine. 
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L'orgue,  invente  a  Alexandrie  vers  le  ~  ine  siecle, 
e£t  le  couronnement  d'une  s&tie  de  recherches  dont 
nous  savons  peu  de  chose.  II  eslt  muni  d'un  ingenieux 
dispositif  hydraulique  qui  maintient  1'air  sous  pression 
(admirablement  decrit  et  reconstitue  par  le  pere  de 
V.  Loret,  Encyclopedic  de  Lavignac,  t.  I,  p.  30  sq), 
et  qui  a  eu  pour  precurseur  un  agencement  associant 
k  flute  de  Pan  (a  10  tuyaux)  a  un  reservoir  d'air.  Celui-ci 
eslt  alimente  par  un  soufflet  que  le  musicien  a£tionne  avec 
le  pied  (Sachs,  Hiftory...,  pi.  VIII,  c). 

Le  grand  nombre  d'inStruments  connus  nous  fait 
saisir  1'importance  de  la  vie  musicale  dans  le  Proche 
Orient  ancien.  La  vari6te  des  timbres  6tait  probable- 
ment  une  des  d&ices  les  plus  appreciees.  Des  les  premieres 
representations  sum&iennes,  nous  voyons  associes 
cithares,  flutes,  harpes,  sisltres,  tambours,  trompettes. 
L*orchesl:re  atteint  une  tr£s  grande  ampleur  dans  les 
grands  reliefs  assyriens  du  British  Museum. 

Les  rapports  de  k  musique  avec  les  croyances  magico- 
religieuses  sont  tres  etroits  :  on  fait  des  libations  aux 
tambours  et  aux  harpes,  consideres  comme  objets 
sacr^s.  On  associe  la  musique  a  la  vie  future,  dans  les 
mastabas  et  a  Ur,  et  au  culte  solaire  en  Egjrpte  (Sainte- 
Fare  Garnot,  Melanges  Ma*son,  p.  89,  Paris,  1955).  Les 
instruments  sont  souvent  aux  mains  d'animaux  musi- 
ciens,  qui  sont  peut-8tre  des  deguisements  magiques. 

Que  savons-nous  de  la  musique  elle-m&ne  ?  Jusqu'a 
present,  peu  de  chose.  On  n'a  pas  encore  d^couvert  de 
textes  precis  et  clairs.  On  a  quelques  indications  sur  k 
conduite  de  la  musicjue  en  Egypte  par  des  signes 
convenus  appeles  «  chironomie  »,  mais  absolument  rien 
qui  donne  une  suite  m&odique.  (Hickmann  propose 
maintes  hypotheses  inverifiables).  Cependant,  k  musique 
etait  peut-ltre  not6e  en  Assyrie  :  une  curieuse  tablette 
du  muste  de  Berlin,  ou  sont  donndes  les  versions  sume- 
rienne  et  assyrienne  d'un  hymne,  porte  une  troisifcme 
colonne  de  signes  qui  poutrait  6tre  une  notation  musicale. 
Sachs  (Archiv  fur  MusikwUsenschaft,  1925,  p.  i  sq.)  et 
Galpin  Font  interpr&ee  chacun  a  sa  maniere,  Tun  par 
le  sygl&ne  pentatonique,  Fautre  par  Theptatonique.  Sachs 
pretendit  m6me,  pour  ju^tifier  son  interpretation,  que 
la  polyphonic  exiftait  d^ja  (Sachs,  Zweiklange...}.  II  y 
renonce  dans  son  dernier  ouvrage  The  Rise...,  ouilnous 
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donne  une  ide"e  plus  juste  de  la  musique  antique  en  Asie 
occidentale  en  se  fondant  sur  une  comparaison  avec  les 
plus  anciennes  melodies  juives.  Ces  melodies,  conserves 
dans  des  communaute*s  restees  £  Pe'cart  des  influences 
arabes  et  occidentales,  auraient  garde  une  tradition 
originale.  Musique  faite  d'elements  additifs  modele*s 
sur  le  texte,  avec  dessin  excluant  les  sauts  ou  intervalles 
£tendus.  Elle  est  moderement  melismatique,  faite  de  repe- 
titions avec  variante  finale.  Heptatonique  (ce  qui  1'appa- 
rente  a  la  musique  grecque),  elle  n'excede  que  de  peu 
FoSave,  avec  probablement  qpelques  traits  d'herero- 
phonie  naturelle.  Elle  a  des  affimte's  avec  la  musique  (non 
pentatonique)  d'une  oasis  egyptienne  que  son  eloigne- 
ment  a  pr&ervee  de  ^influence  arabe  (B.  SchifFer,  Die  Case 
Shva  und  ibre  Musik,  Berlin,  1936). 

Un  lointain  reflet  de  ces  melodies  se  decele  peut-etre 
dans  certaines  litanies  grdgoriennes  dont  la  forme  lit- 
tdraire  eslfc  curieusement  proche  d'anciens  hymnes  sume- 
riens  (A.  Machabey,  dans  Rassegna  Musicak,  1951, 
p.  279).  Le  texte  des  chants  de  harpiSles  egyptiens 
(publics  par  M.  Lichtheim,  dans  le  Journal  of  Near 
Eaftern  Studies,  t.  IV,  1945,  p.  1759)  nous  ramene 
a  la  meme  ancienne  source.  La  pensee  Iitt6raire  et 
la  creativit6  dans  les  instruments  vont  de  pair  :  elles 
marquent  le  haut  degre  de  culture  des  Sum6riens  et  leur 
influence  sur  toute  la  civilisation  antique. 

Marcelle  DUCHESNE-GUILLEMIN. 
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LA  MUSIQUE  JUIVE 


MUSIQUE  juive  ou  muskjue  hebra'ique  ? 
La  premiere  expression  englobe  k  seconde;  Fin- 
verse  n'e&  pas  tou jours  vrai. 

Musique  juive  done.  Qu'e^t-ce  a  dire  ?  S'agit-il,  sim- 
plement,  de  la  musique  ecrite  par  tout  auteur  «  ne  de 
parents  juifs  »  ?  Certains  font  pretendu  ou  le  pretendent, 
au  nom  d'une  doflxine  dont  Finanite  n'eSt  plus  a  demon- 
trer.  (Les  Mendelssohn,  Meyerbeer,  Offenbach,  Rubins- 
tein, Mahler,  Paul  Dukas,  pour  ne  citer  que  des  morts, 
n'ont  laisse  aucune  ceuvre  que  ie  judai'sme  soit  en  droit  de 
revendiqiier.) 

Le  regrette  musicologue  Curt  Sachs  proposait,  lors 
du  ier  Congres  international  de  musique  juive,  la  defi- 
nition suivante  :  «  La  musique  juive  e§t  toute  musique 
creee  par  des  juifs  pour  des  juifs.  »  Si  seduisante  qu'elle 
paraisse,  la  formule  ne  cadre  pas  enticement  avec  les 
raits.  Des  infiltrations,  des  influences  de  tous  ordres  se 
revelent  jusque  dans  le  chant  « traditionnel  »  —  religieux 
et  profane  —  en  usage  chez  les  juifs.  Quant  a  la  produc- 
tion savante  qui  se  veut  juive,  ses  sources  d'inspiration, 
les  principes  e^thetiques  auxquels  elle  obeit  sont  trop  dis- 
parates pour  que  Fon  puisse,  a  son  propos,  parler  d'une 
ecole  homogene. 

Comment  y  voir  clair  ? 

En  se  referant  a  la  f>artie  la  plus  ancienne  et  la  plus 
authentique  de  la  tradition  musicale  d'Israel,  c'e£t-a-dire 
a  la  «  cantillation  »  des  livres  bibliques :  Pentateuque,  Pro- 
phetes,  Psaumes,  Cantiqm  des  Cantiqms,  Lamentations  de 
Jeremie,  Efther,  Ruth,  Ecclesiafte,  Proverbes^  Job,  etc. 

On  sait  que  k  liturgie  synagogale  e§t  entierement  chan- 
tee  (dans  FE^t  europeen,  des  predicateurs  itinerants 
chantaient,  naguere  encore,  leurs  sermons,  a  Fin^tar  des 
Prophetes  de  FAntiquite  qui  soutenaient  par  un  accom- 
pagnement  instrumental  leurs  exhortations,  sans  doute 
egdement  chantees  p.  Samuel,  chap.  10,  v.  5]);  que 
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meme  la  le&ure  publique  de  la  Bible  s'effe&ue  sur  des 
m61opees  plus  ou  moins  «  orne*es  ».  Chaque  livre  de 
TEcriture  a  sa  melope'e  approprie'e  :  on  n'entonne  pas  les 
Psaumes  de  la  m£me  maniere  qu'un  chapitre  d'lsaie,  ni  les 
Lamentations  de  Je"remie  comme  les  textes  du  Penta- 
teuque. 

Qu'es~t-ce  qui  atteste  Fanciennete  et  rauthenticite  de  ces 
cantilenes  ?  Ceci  peut-etre  :  la  lefture  solennelle  de  la 
Bible  a  toujours  6t6  soumise  a  une  discipline  rigoureuse, 
toute  prononciation  incorrefte,  le  moindre  ecart  d'into- 
nation  constituant  une  impiete*  grave,  alors  que  les 
chantres  juifs  etaient  et  reftent  libres  d'improviser  musi- 
calement  pendant  les  auttes  moments  de  la  priere. 

Pour  £tre  tout  a  fait  exa£,  on  doit  ajouter  que  la  re*ci- 
tation  des  Psaumes  (de  David  ou  d'autres  chantres 
sacre*s),  qui,  naturellement,  comportait  a  1'origine  une  ou 
plusieurs  melopees  appropriees,  s'^carte  aujourd'hui  par- 
Fois  des  normes  fixe*es  anciennement.  La  plupart  des 
communautes  d'Europe  occidentale  n'ont  conserv6  que 
d'infimes  elements  de  la  psalmodie  traditionnelle.  II  en  va 
autrement  dans  les  synagogues  du  Bassin  m^diterran^en 
et  du  Proche  Orient :  la  cantillation  des  Psaumes  s'y  effec- 
tue  encore  sur  des  melismes  et  des  rythmes  d6termin6s, 
dont  1'Eglise  chre"tienne  (la  catholique  principalement)  a 
recueilli  un  nombre  appreciable. 

Le  souci  d'assurer  une  transmission  fidele  des  melope'es 
bibliques  s'esl:  manifesle  de  bonne  heure.  Des  le  viie  siecle 
de  Fete  chretienne,  a  Tib6riade,  des  exegetes-grammai- 
riens,  doubles  sans  doute  de  musiciens  —  les  Massoretes 
—  invent^rent,  en  meme  temps  que  les  «  points-voyelles  » 
(1'alphabet  hdbraique  n'en  comportait  pas),  un  sysleme  de 
signes  marquant,  a  la  fois,  la  pon6tuation,  les  sylkbes 
accentu£es  et  les  normes  de  la  cantillation.  Ces  signes, 
nomme"  s  ttamim  («  gouts  »,  «  ordres »)  ou  neguinoth  («  me"- 
lismes  »)  et  qui  se  pkcent  au-dessus  et  au-dessous  des 
mots,  correspondent  aux  neumes  catholiques  ou  byzan- 
tins.  Beaucoup  moins  precis  cependant,  ils  ne  constituent 
pas  une  notation  musicale  proprement  dite,  car  ils  ne 
Bgurent  jamais  un  son  isole,  mais  un  groupe  de  sons 
(Equivalent  dugruppetto),  dont  ils  n*indiquent  ni  la  hauteur, 
ni  la  dure*e,  ni  rechelle.  Leurs  graphics  6voquent,  au  plus, 
rorientation  (montante  ou  descendante),  la  courbe,  plus 
ou  moins  complexe,  de  la  melodic. 
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Tels  quels,  les  teamim  ont  servl  d*  aide-memoire  et  de 
frein.  Us  ont  protdge  la  cantillation  bibHque  contre  la 
plupart  des  alterations  qu'ont  subies  les  autres  chants 
liturgiques,  negliges  par  les  dodeurs  de  Tiberiade.  Cest 
pourquoi  les  dissemblances  que  1'on  connate  entre  les 
ramifications  <ttkena%ie  (septentrionale),  sefardie  (mediter- 
rane"enne), yemenite,  etc.  de  la  tradition  musicale  juive  sont 
moins  accusees  dans  les  melopees  teamlqms  que  partout 
ailleurs. 


* 
*  * 


Voila  pour  Pauthenticite. 

Et  1'anciennete  ?  II  esT:  evident  qu'au  viie  siecle,  les 
Massoretes  n'ont  pas  «  cree  » la  cantillation.  Us  ont  voulu 
seulement  preserver  de  Toubli  des  traditions  consacrees 
par  une  pratique  deja  longue. 

Autre  point  de  repere  :  on  admet  generalement  que 
1'Eglise  naissante  a  emprunt^  a  la  Synagogue,  dont  elle 
etait  issue,  en  meme  temps  que  les  Livres  saints,  lamaniere 
de  les  chanter.  Entre  la  liturgie  juive  et  la  chretienne,  les 
parentes  modales  s'averent,  en  effet,  nombreuses  et  frap- 
pantes.  Les  elements  musicaux  juifs  adoptes  par  le  chris- 
tianisme  primitif  ne  sauraient  done  lui  etre  poSte'rieurs. 

Probleme  plus  ardu  :  que  subsiste-t-il,  dans  le  chant 
synagogal,  de  la  musique  qu'executaient  jadis  les  Levites 
(ins^trumentisles  et  chanteurs)  au  temple  de  Jerusalem  ? 

Les  premieres  synagogues  apparurent  en  Palestine,  au 
retour  de  1'exil  babylonien  (600  avant  Tere  chretienne), 
et  elles  ont  coexiae  avec  le  second,  puis  le  troisieme 
temple  (celui  d'Herode).  D'abord  lieux  de  reunion  et 
d'^tude,  les  synagogues  allaient  deverur  bientot  des  mai- 
sons  de  priere.  Un  culte  d^un  slyle  absolument  original, 
sans  pretres,  sans  sacrifices  (apanages  exclusifs  du  Sanc- 
tuaire)  s*y  organisa  progressivement.  La  musique  inslru- 
mentale  en  fut  exclue.  (Exception  unique  :  la  «  corne  de 
belier  » ,  sbofar,  insltrument  des  plus  rudlmentaires  n*6met- 
tant  que  deux  ou  trois  sons,  en  rapport  de  quinte  et 
d'oftave.  On  en  sonne  encore  aujourd'hui,  au  jour  de 
TAn  rdigieux  et  a  Tissue  du  Grand  Pardon.)  Mais  la  litur- 
gie du  Temple  servit  de  modele :  Psaumes,  fragments  du 
Pentateuque,  pr^c6d6s  et  suiyis  de  formules  de  «  bdnedio- 
tion  »  ou  de  louange,  continuerent  d'etre  entonnes  par 
les  «  prieurs  »  (mitpaklim)  et  les  fideles  des  synagogues. 
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Sur  quels  motifs  ?  Ceux-la  memes,  vraisemblablement, 
que  chantaient  les  Levites... 

Par  malheur,  nous  ignorons  tout  de  Tart  lyrique  des 
Levkes.  Les  maigres  renseignements  que  nous  four- 
nissent  a  ce  sujet  la  Bible  et  les  Merits  poft-bibliques  nous 
inftruisent  sans  doute  des  noms  des  instruments,  du 
nombre  des  executants,  mais  ne  nous  apportent  aucune 
precision  concernant  la  nature,  les  lois  de  la  musique  qui 
se  jouait  et  se  chantait  au  temple  de  Jerusalem. 

Force  nous  eft  de  considdrer  le  chant  synagogal  tel 
qu'en  lui-meme  la  tradition  le  change... 


*** 


Toute  tradition  orale  (nous  venons  de  vok  que  la  rudi- 
mentaire  notation  teamique  elle-m£me  ne  saurait  se  passer 
entterement  de  ce  moyen  de  transmission)  implique  une 
part  plus  ou  moins  considerable  d'aieas.  Dans  le  cas  de  la 
tradition  musicale  juive,  les  ppssibilites  de  deviation  se 
sont  accrues  du  fait  que  la  prifcre  synagogale  etablit  un 
constant  dialogue  entre  Fassembl£e  des  fiddles  (qahal)  et 
Tofficiant  (ha%an  ou  sheliah-tsibour)  —  «  d616gu6  de  la 
communaute  ».  —  D'ou  une  alternance  de  libres  melo- 
dies (le  Kaddisb  rendu  c6l£bre  par  Ravel  en  eft  le  type  le 
plus  accompli),  de  r&itatifs  syllabiques,  reserves  au 
chantre,  et  de  r£pons  mesures  et  synchrones  incombant 
a  1'assembiee  des  fiddles.  A  ce  propos,  il  n*eft  pas  exa- 
gere  de  dke  que  le  veritable  pretre  clu  culte  synagogal  eft 
la  communaute  en  pri£re... 

Le  degre  d'inftruiftion  des  fid&les,  les  contacts  «  cultu- 
rels  »  qu'ils  ont  pris  au  cours  des  migrations  de  la  Dias- 
pora ont  done  contribu£  tantdt  a  la  conservation,  tantot 
a  la  deformation  du  chant  traditionnel  :  c^eft  naturelle- 
ment  dans  les  milieux  les  moins  «  evolues  »  —  le  Proche 
Orient,  une  partie  de  TEft  europeen  —  que  le  patrimoine 
musical  juif  a  garde  au  maximum  son  identite. 


De  Tanalyse  des  cantil£nes  scripturales  et  de  la  confron- 
tation de  leurs  variantes  il  ressort  que  le  chant  synagogal 
primitif  eft  stri6tement  monodique  et  modal.  S*y  font 
entendre  frequemment  les  modes  de  re,  mi,  fa>  sol,  la} 
ainsi  que  des  echelles  penta  ou  tetratonique  : 
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Mode  de  re 


Mode  de  /»/ 


*=3 


*=9 


Mode  de  sol 


$7  u.  i 

-   p 

y 

u=j 

Mode  de  fa 


Mode  de  la  Mode  de  jw/ 


Exemples  d'echelle  t^ttatonique  : 

-o— ^-t- 
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Exemple  d'echelle  pcntatonique  : 


Recitations  de  Psaumes : 

<fe  J     f     r     r 


35=3 


m 


P» 


Ex.  i. 

*** 


Les  modes  a  Tinterieur  desquels  les  melismes  bibliques 
s'enchainent  ont  ete  gen^rateurs  (comme  tels  ou  tels  de 
ces  melismes  enx-m^mes)  d'autres  616ments  de  k  liturgie 
synagogale : 


^ 


? 


*^= 
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Ex.  2. 


Dans  les  communautes  askena^ie  de  FOccident,  par 
exemple,  la  priere  quotidienne  du  soir  emprunte  presque 
toutes  ses  innexions  a  la  cantil^ne  du  Pentateuque  (mode 
propre  au  jour  de  TAn  et  a  celui  du  Grand  Pardon)  : 


Ex.  3. 


Le  chant  liturgique  juif  s*e§t,  bien  entendu,  developpe 
6galement  hors  des  limites  modales  des  teamim. 

Aux  modes  les  plus  anciens  sont  venus  s'aj  outer  pro- 
gressivement,  et  parfois  se  meler,  des  e'chelles  chroma- 
tiques  a  une  ou  deux  secondes  augment^es,  situ^es  soit 
dans  le  tetracorde  inf<6rieur  (ze  —  ^e  ou  3®  —  4e  degre), 
soit  dans  le  tetracorde  sup6rieur  (6e  —  ye  degre),  soit 
encore  dans  Tun  et  1'autre  a  la  fois. 

Certaines  de  ces  gammes,  que  les  chantres  juifs  uti- 
lisent  volontiers  pour  leurs  improvisations,  s'identifient 
au  hidja^  des  Arabes  et  des  Turcs. 

Les  e'chelles  majeure  et  mineure  ont,  a  leur  tour,  inte- 
gr^  la  musique  synagogale, 

En  d£pit  de  ces,  influences,  le  chant  religieux  juif  avait, 
jusque  vers  la  fin  du  xvme  si^cle,  garde  son  identite  et 
conserve  son  cara&ere  monodique,  alors  mdme  que  cer- 
tains officiants  se  faisaient  accompagner  par  trois,  quatre 
choristes  (tenors,  basses,  soprani)  ou  plus :  ceux-ci  se  bor- 
naient  souvent  a  des  r6pons  et  des  tenues  ou  pedales  ana- 
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Iogue&a.rw0#byzantin.  Le  fameuxC0/M<W,  relativement 
moderne  (xvrae  sifccle)  et  cpi  n'esl:  pas  un  des  exemjjles 
les  plus  purs  de  k  tradition  musicale  juive,  a  r£si§te 
a  tous  les  «  arrangements  »  indiscrets  ou  maladroits, 
grace  £  la  rare  vertu  expressive  de  sa  ligne  m&bdique. 

[Les  premieres  transcriptions  de  chants  he*bralques  sur  une 
port6e  musicale  sont  dues  a  Benedetto  Marcello  (1686-1739). 
II  en  nota  une  douzaine,  entendus  sans  doute  dans  les  syna- 
gogues de  Venise.  Peu  apres,  un  officiant  allemand,  Ahron  Beer, 
r6unit  des  compositions  liturgiques  de  son  temps,  ainsi  que 
des  melodies  traditionnelles.  Les  collections  juives  de  musique 
religieuse  se  sont  depuis  multipliers .  Elles  sont  de  valeur  ine- 
gale.  La  plus  complete  et  la  plus  concluante  demeure  le  The- 
saurus (10  volumes  in  folio)  de  A.  Z.  Idelsohn,  encore  que  le 
sysleme  de  transcription  adopte"  soit,  par  endroits,  insufRsam- 
ment  clair  J 

CesT:  dans  les  premieres  annees  du  xixe  siecle,  avec 
rintrodufidon  du  choeur  &  quatre  parties  et,  par  endroits, 
de  Torgue,  que  commence  pour  la  musique  synagogale, 
Fdpreuve  la  plus  p6rilleuse. 

A  de  rares  exceptions  pr^s  la  liturgie  synagogale,  on 
Fa  vu,  avait  e*t£,  jusque  k,  homophone. 

[Le  Mantouan  Salomone  Rossi  Ebreo,  condisciple  et 
collaborates  de  Claudio  Monteverdi,  avait,  au  xvie  siecle, 
composd  une  trentaine  de  pieces  liturgiques  a  3/4,  5,  6,  7 
et  8  voix  mixtes.  Elles  tomberent  dans  Toubli.  En  1870, 
Tofficiant  parislen  Samuel  Naumbourg/  assigle  du  jeune 
Vincent  d'Indy,  les  reunit  en  volume  et  les  fit  adopter 
partiellement  par  quelques  synagogues.]  - 

Bile  ne  pouvait  le  res"ter  ind6finiment  II  esT:  cependant 
regrettable  que  les  musiciens.  qui>  selon  k  parole-  du 
Psalmis"le,  entreprirent  de  «  chanter  a'  FEternei  un  chant 
nouveau  »  n'aient  pas  send  k  necessity  de  rattacher  le 
«  nouveau  »  a  T  «  ancien  ».  et  qu'ils  aient  pr6t6  une 
oreille  trop  complaisante  aux  appels  mondains  ou  pseudo- 
religieu-x,  Le?  operas,  les- oratorios  en  vogue- devinrent 
les  principaux  modeles  des  Salomon  Subset  (Autriche); 
Israel  Lovy>  Samuel  Naumbourg;  Samuel  David,  Emile 
Jonas  (France);  I^>uis  Lewandowski  (AHenlagne) ;  David 
NowakowsR  (Russie).  On:  n^ecarta:  pas:  enti^rement  les 
vieilles  melopees  (la  Bible,  notamment,  continua  d'etre 
r6cit6e  selon  les  normes  traditionnelles),  mais  on  soumit 
la  plupart  d'entre  elles  a  un  traiternent  tout  a  fait  Stranger 
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a  leur  essence  modale  :  on  leur  imposa  des  harmoni- 
sations,  des  Slylisations  melodiques  et  rythmiques  les 
rendant  parfois  meconnaissables. 

Nous  assiftons  aujourd'hui  a  la  reaction  indispensable. 
Un  peu  partout,  en  Europe  occidentale,  en  Israel,  en 
Amerique  on  s'emploie  a  re§tituer  a  la  tradition  lyrique 
synagogale  plus  de  cara&ere  et  d'authenticite. 

Recueillis,  au  moyen  du  magnetophone,  de  la  bouche 
d'  «  informateurs  »  dignes  de  foi,  les  divers  elements  de 
la  tradition  musicale  juive  sont  transcrits,  analyses  et  clas- 
ses selon  des  methodes  ethnp-musicologiques  rigou- 
reuses. 

Grace  a  ces  efforts,  aussi  scrupuleux  que  d6 voues,  Ten- 
semble  de  rhe*ritage  musical  hebrai'que,  encore  vivant,  se 
trouvera  bientot  a  Tabri  de  Toubli  et  des  deformations. 

Une  partie  assez  considerable  du  legs  ancestral  aura 
cependant  disparu  a  jamais,  car  k  g6n6ration  pr&ente  n?a 
pas  recueilli  de  celles  qui  Tont  prec6d&  tout  ce  qui  m6ri- 
tait  d'etre  conserve*. 


*** 


Parmi  les  chants  qu'il  importe  de  sauver,  il  en  esl:  qui 
n'appartiennent  pas  a  k  liturgie  synagogale.  Faute  d'un 
terme  plus  ad^quat,  on  les  appelle  «  folkloriques  »  ou 
«  popukires  ». 

Mais  plus  d'un  releve  du  culte  qui  se  c^ldbre  dans  les 
foyers  juifs,  le  sabbat  et  les  jours  de  fete. 

On  trouve,  en  outre,  maint  exemple  d'inspkation  reli- 
gieuse  dans  Fabondante  floraison  de  chants  profanes 
(principalement  parmi  les  berceuses,  chants  de  fian- 
Dailies,  de  manage,  de  circoncision,  chants  de  metiers, 
etc.)  yiddish,  judeo-espagnols,  judeo-arabes,  etc. : 
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ANCIEN  ORIENT 


Un  mouvement  mystique  du  xvine  siecle  —  le  bassi- 
di&me  —  a  reserve  a  la  musique  inSlrumentale,  au  chant, 
voire  a  la  danse  une  place  6minente.  Le  fondateur  et  les 
animateurs  du  hassidisme  professaient  que  Dieu  veut  £tre 
servi  dans  la  joie  et  que  la  musique  es~l  particulierement 
apte  a  «  rejouir  le  cceur  de  rhomme  ». 


J 


Ex.  5. 

Des  influences  arabes,  turques,  persanes,  slaves,  rou- 
maines,  etc.,  ont  marque  le  folklore  musical  juif.  Mais 
celui-ci,  a  son  tour,  a  influence*  diverses  traditions  popu- 
laires,  de  sorte  qu'il  eslt  souvent  malais6,  en  ce  domaine, 
de  rendre  a  chacun  ce  qui  lui  revient. 


*** 


La  musique  juive  n'appartient  pas  au  domaine  de  Tar- 
ch£ologie :  elle  demeure  un  art  vivant  qui  continue  d'etre 
pratique  simultan6ment  sous  des  formes  savante  et  popu- 
lalre,  Hturgique  et  profane, 

A  la  diversit6  des  traditions  s'ajoute  aujourd'hui,  dans 
le  domaine  savant,  tine  production  israelienne  sympho- 
nique  et  lyrique  digne  d  int6r6t.  On  n'y  remarque  pour- 
tant  pas  encore  des  noms  aussi  presligieux  que  ceux  d'un 
Ernest  Bloch,  d'un  Darius  Milhaud  qui,  depuis  de  nom- 
breuses  armies  d^ja,  s'inspirant  de  k  tradition  anceftrale, 
ont  dot6  la  musique  juive  de  partitions  dont  leurs  «  Ser- 
vices sacr6s  »  constituent  des  exemples  tres  significa- 
tifs. 
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Assis"lons-nous  a  la  naissance  d'une  «  ecole  »  musicale 
juive  ?  II  eft  trop  t6t  pour  en  decider. 

L£on  ALGAZI. 


BIBLIOGRAPHIE 

IDELSOHN,  A.  2.,  Thesaurus  of  Hebrew  Oriental  Melodies  ; 
dix  volumes  in-folio,  contenant  plusieurs  milliers  de  melo- 
dies. Chaque  volume  esT:  precede  d'une  substantielle  etude 
historique  et  musicplogique.  Ces  volumes  ont  paru  simul- 
tanement  en  anglais  (New  York),  allemand  (Leipzig),  et 
hebreu  (Jerusalem).  Le  texte  allemand  a  ete  pubHe  k  Leipzig, 
1914-1932. 

IDELSOHN,  A.  Z.,  Jewish  Music  in  its  bifioncal  Development, 
i  vol.,  Henry  Holt  and  Company,  New  York,  1929. 

GRADENWITZ,  Peter,  The  Music  of  Israel,  W.  W.  Norton 
and  Company  Inc.,  New  York,  1949. 

ROSOWSKY,  Salomon,  The  CantiUation  of  the  Bible,  i  vol., 
The  Reconstruction  Press,  New  York,  1957. 

WERNER,  Eric,  The  Sacred  Bridge  —  The  Interdependence 
of  Liturgy  and  Music  in  Synagogue  and  Church  during  the  fir  ft 
Millennium,  Dennis  Dobson,  Londres,  1958. 

BINDER,  A,  W.,  Biblical  Chant,  Philosophical  Library, 
New  York. 


LA  MUSIQUE 

DANS 

L'ANTIQUITfi  CLASSIQUE 


LA  MUSIQUE  DES  CIVILISATIONS 
GRECO-LATINES 


DURANT  de  longs  siecles,  la  musique  accompagne  la 
vie^du  peuple  grec.  II  y  a  peu  d'episodes  de  la  vie 
civile,  militaire,  religieuse  ou  intelle&uelle  qui  ne  soient 
lies  au  chant  et  au  son.  L'instruclion  musicale,  que  le 
citoyeii  recoit  des  son  enfance,  le  rend  capable  de  partici- 
per  aclivement  aux  manifestations  artistiques  de  k  Cite. 
L'art  des  sons,  appris  comme  un  devoir,  ne  fait  pas  seu- 
lement  partie  de  Finslxudion  arti£tique  et  litteraire,  mais 
de  Feducation  morale.  Les  poetes  et  les  philosophes 
vantent  la  musique  avec  enthousiasme;  les  legislateurs 
s'en  occupent;  il  n'y  a  personne,  dirait-on,  qui  ne 
temoigne  de  1'interet  a  son  egard. 

Cette  musique  des  Anciens  n'a  consisle  cependant,  tout 
au  long  de  1'evolution  hisT:orique  des  temps  classiques, 
qu'en  une  melodie  d'une  rigoureuse  simplicite,  a  Finte- 
rieur  d'un  ambitus  reduit,  soutenue,  lorsqu'elle  s'expri- 
mait  par  la  voix  humaine,  par  quelque  inslxument  de 
slrufture  rudimentaire.  La  meme  ligne  melodique  etait 
reproduite  par  la  voix  et  Finslrrument,  non  sans  que  ce 
dernier  ne  se  permit  quelques  sons  etrangers  a  la  melodie 
proprement  elite.  On  ajoutera  que  cette  musique  se  pre- 
sente  a  nous  comme  quelque  chose  d'immuable  qui 
traverse  les  generations  sans  etre  troublee  dans  sa  simpli- 
cite paisible  et  immaterielle.  II  e$~t  6galement  vrai  que, 
pour  les  plus  anciens,  les  textes  musicaux  reellement  surs 
sont  en  tres  petit  nombre.  Encore  presentent-ils,  pour  la 
plupart,  des  mutilations  et  des  lacunes  qui  les  font  res- 
sembler  a  des  monuments  en  ruine.  Toutefois,  en  depit 
des  incertitudes,  notre  connaissance  des  musiques  an- 
tiques, appuyee  sur  les  temoignages  des  ecrivains  du 
temps,  e5t  suffisante  pour  juslifier  Fexac^tude  d'une  vue 
d'ensemble. 

Comparee  a  la  notre,  la  musique  grecque  ancienne  ne 
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connait  que  des  moyens  et  des  precedes  enfantins.  La 
musique  des  temps  modernes,  plethorique,  recherche 
continuellement  des  voles  nouvefles,  tancfis  que  Tart  du 
passe  avait  recoups  a  un  cercle  limite  d'erTets.  Des  gene- 
rations entieres  cependant  ont  fait  preuve  d'un  enthou- 
siasme  et  d*un  int^ret  qui  ne  se  sont  pas  toujours  retrouves 
dans  les  siecles  suivants.  II  s'ensuit  que  les  preferences 
eSthetiques  des  ancetres  de  notre  civilisation  etaient,  en 
musique,  bien  differentes  des  notres  et  nous  devons  faire 
un  effort  pour  les  comprendre,  sans  pouvoir  les  appr^cier 
totalement.  D'ou  1'obligation,  pour  qui.  veut  donner  un 
panorama  complet  de  Fart  musical  pendant  Tepoque 
classique,  de  ddfinir  sa  cons^litution  interne  avant  d'en 
tetrouver  Thi^toire.  C'eSt  ce  que  nous  allons  essayer  de 
faire  dans  les  pages  qui  suivent  et  ou  sont  omis  ou 
limites  certains  aspects  technic[ues  qui  ont  donne  lieu  a 
des  controverses  entre  specialistes. 


fiLfiMENTS  TECHNIQUES    " 


LES  MODES 

Dans  notre  musique,  1'ordonnance  des  sons  esl:  fondde 
sur  une  octave  limitde  sur  le  clavier  par  ut  et  -les  six 
touches  blanches  qui  le  suivent  —  jusqu'a  la  rencontre 
d'un  autre  ut.  Pour  les  -Grecs,  il  en  allait  seiasiblement  de 
m^rne,  avec  cette  difference  qu'il  leur  dtait  possible  d'eta- 
blirune  offcave  a  partir  de  chaque  note.  Les:sept  o&av-es 
possibles  qui  r6sultaient  de  ce  procdde .  recevaient  les 
noms  de  modes  ou  harmonies.  -  :,-....  ,  , 

II  faut  toutefois  prendre  garde  au  sens  <Je  te  dernier 
mot.  De  nos  fours,  rhadrmome-esT:  le  r^sultat;deTaireson- 
nance  simultan6e  de  plusieuxs  sons  de  hauteurs  diverses, 
alors  «que  pour  les  Grecs,  qui  ne  .pratiquaient  pas  cou- 
ramnient  fa  simultaneity  des  sons,  une  hafmonie'  signi- 
fiait  une  succession  bien  ordonnee  de  sons  -dans  .un 
schema  modal.  -•••', 

Les  modes  sont  con^us  independamment  de  la  hauteur 
absolue  des  sons  (nous-  versons  ^plus  loin  comment  on 
fixait  cette  hauteur).  Ce  sont  simplement  des  schdmas 
abStraits  qui  ^dpiment  les  rapports  reciproques  entte  les 
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sons  successifs  de  la  gamme  conslderee.  En  outre,  la 
gamme,  quel  que  soit  son  point  de  depart,  va  de  Taigu 
au  grave  —  au  contraire  de  nos  theories  musicales  — , 
la  conception  d'une  serie  de  sons  descendante  leur 
paraissant  plus  naturelle  (Aristote,  Probl&mes  mmi- 
caux,  xxxin). 

Au  centre  du  syslteme  musical  grec,  s'insctit  le  mode 
dorien,  constitue  par  les  huit  sons  compris  entre  les 
deux  mi  ;  au-dessous  de  lui  se  trouve  le  mode  phrygien, 
compris  entre  deux  re  ;  le  mode  lydien  entre  deux  ut  ; 
Je  mode  mixolydien  entre  deux  si.  Au-dessus  du  dorien, 
il  y  a  le  mode  hypplydien  conftruit  surl'echelle  de  fa, 
le  mode  hypophrygien  sur  Pechelle  de  solf  le  mode  hypo- 
dorien  sur  rechelle  de  la. 


Mode  hypolydien 


Mode  hypophryg-ien  (ias'tien)     Mode  hypodorien  (eoliei^ 


Nous  voyons,  apparaltre  ici  des  denominations  qui  sem- 
blent  artribuer  a  certaines  odlaves  une  prigine  extra-helle- 
nique,  de  source  orientale.  Mais  rhi&oire  des  modes 
resl;e  assez  obscure,  carle  classement  theorique  en  question 
e£t  d'epoque  tardive.  D'origine  diverse3  ils  presenterent 
certainement  en  des  temps  plus  recules  des  differences 
de  Slru&ure  qu'on  at±6nuera  plus  tard  de  maniere  a 
permettre  leur  coordination  sygtematique.  II  y  avait,  par 
exemple,  une  yariete  de  Thypodorien  qui  etait  appelee 
-mode  eolien,  cependant  que  Thypophrygien  ^tait 
identique  a  un  ancien  mode  ia§tien.  Ces  d^nomktatioris 
primitives  disparurent  pour  ne  laisser  subsister  que  les 
sept  que  nous  avons  eitees.  Mais  comme  les  Grecs 
n*avaient  pas  oubH6  1'origine  «  bafbare  »  de  certains 
modes,,  leur  predile&on  alia  au  mode  dorien.  Ce  dernier 
etait  consid6r6  comme  ,-le  seul  digne  des  konunes  libres 
et  des  femmes  honn^tes,  quoiqu'on  s'accordat,  en  m£me 
temps,  pour-tolerer  le  mode  phrygien  qui  s'adaptait 
assez  bien  aux  choses  de  la  vie  paisible  (Platen,  la 
e,  m).  En  ce  qui  concerne  les  modes  lydien  et 
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hypolydien,  et  plus  tard  mixolydien,  les  simplifications 
apportees  a  la  th6orie  modale  les  firent  tomber  en  desu£- 
tude. 

Comme  on  le  voit  par  les  jugements  platoniciens,  il 
faut  preciser  que  les  Grecs  attribuaient  aux  modes  — 


1 1'expression  < 

de  Y  ethos  des  modes,  sans  correspondance  exafte  dans 
notre  sentiment  musical,  oriente*  oifferemment. 

Or,  sur  cette  doftrine,  les  Anciens  ont  beaucoup  et 
meme  trop  6crit.  Pour  eux,  le  dorien  6tait  viril  et  majes- 
tueux,  le  phrygien  enthousia^te  et  bachique,  le  mixoly- 
dien  pathetique,  les  modes  avec  le  pr&fixe  hypo  etant 
consideres  comme  moins  ac~tifs  que  ceux  qui  n'en  compor- 
taient  pas.  Si  Ton  ajoute  que  certains  modes  6taient,  par 
tradition,  affedes  a  un  type  particulier  de  composition 
(hymnes,  choeurs  tragiques,  dithyrambes,  aulodies,  citha- 
rodies,  etc...),  on  comprendra  sans  peine  c^ue  le  Style 
traditionnel  de  ces  compositions  en  soit  venu  a  influencer 
la  determination  de  Vtihos.  Lorsqu'elles  sont  ex6cut6es 
de  notre  temps,  les  melodies  Writes  selon  les  6chelles 
modales  grecques  ne  font  naftre  en  nous  cjue  des  sensa- 
tions ind&ermine'es  :  cette  musique,  assez  ind^finissable, 
nous  parait  manquer  de  conclusion.  Ainsi  nous  serait-il 
impossible  d'attribuer  a  ces  innocentes  et  minces  canti- 
lenes  des  significations  complexes,  et  de  les  rendre 
responsables,  comme  le  faisaient  les  philosophes,  de 
m^faits  d'ordre  moral  ou  social.  Mais  le  ddveloppement 
seculaire  de  la  musique  polyphonique  et  les  necessite"s 
tyranniques  des  combinaisons  harmoniques  ont  radica- 
lement  change  notre  conception  musicale  et  nous  ont 
rendus  d6firutivement  Strangers  aux  epoques  que  nous 
sommes  en  train  d'etudier. 

GENRES,  NUANCES  ET  TONS 

Hors  Fordonnance  de  ces  sons  en  sept  gammes  diffe- 
rentes,  les  Grecs  reconnaissaient  la  possibility  d'alt^rer 
certains  degres  de  Po£ave  modale.  On  obtenait  ainsi  les 
genres,  qui  dtaient  au  nombre  de  trois  :  diatonique,  chroma- 
tique  et  enharmonique.  Le  premier  de  ces  genres  6tait 
conStitue  de  sons  simples,  sans  alterations,  correspondant 
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aux  touches  blanches  de  notre  clavier.  Dans  le  genre 
chromatique,  le  2e  et  le  6e  degre  dc  Fechelle  descendante 
etaient  alteres  —  comme  si  nous  ajoutions  deux  touches 
noires  de  notre  clavier.  Dans  le  troisieme  cas  enfin,  le 
genre  enharmonique,  certains  sons  —  a  savoir  le  3e  et 
le  y6  de  Techelle  descendante  —  etaient  affe&es  de  va- 
leurs  interme'diaires  —  quart  de  ton  —  que  notre  clavier 
esl:  impuissant  a  reproduke. 

Void  ce  que  devenait  rharmonie  dorienne  dans  les 
trois  genres  (le  signe  -,  au-dessus  de  la  note,  de*signant 
un  abaissement  de  1/4  de  ton)  : 

HARMONIE  DORIENNE 
Genre  diatonique 


I 


me 


Genre  chromatique 


Genre  enharmonique 


II  y  avait  encore  d'autres  possibilites  de  modifier  la 
hauteur  de  certains  sons.  Les  Grecs  admettaient  en  effet 
que,  d'un  point  de  vue  theorique,  Toftave  se  divisait  en 
vingt-quatre  parties,  adoptant  ainsi  une  repartition  double 
de  la  n6tre  (qui  comprend  douze  degrds,  soit  douze  demi- 
tons)  ce  qui  revient  a  dire  qu'ils  mettaient  ainsi  en  jeu  des 
quarts  de  ton.  Cela  e"tait  surtout  valable  en  thdorie.  En 
pratique,  Fusage  des  nuances  —  ainsi  nomme'es  —  se 
reduisait  a  abaisser  certains  sons,  dans  les  genres  diato- 
nique et  chromatique,  d'une  fraftion  d'un  dcmi-ton. 
Cette  operation  s'accomplissait  sur  la  lyre  et  la  cithare 
en  diminuant  quelque  peu  la  tension  de  certaines  cordes 
et,  pour  les  instruments  a  vent,  en  obturant  partiellcment 
avec  le  doigt  le  trou  correspondant  au  son  qu'on  voulait 
abaisser. 
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II  eSt  permis  de  penser  que  les  divers  genres  du  diato- 
nique  et  que  les  sous-nuances  furent  importes  d'Asie 
en  Grece.  Si  les  artistes  helleniques  les  ont  .employes 
assidument,  ils  n'en  ont  jamais  oublie  la  provenance 
exotique.  Ces  harmonies  ainsi  modifiees  ne  furent  pas 
appliquees  a  la  musique  chorale,  domaine  inconteste  de 
la  sobriete"  du  genre  diatonique,  ou  il  etait  impossible 
d'avoir  recours  a  des  intonations  greles  et  incertaines. 
Au  contraire,  le  solo  vocal  et  le  solo  instrumental  em- 
ployaient  largement,  aupres  du  diatonique,  les  deux  autres 
genres  et  meme  les  nuances.  Tout  cela  fut,  bien  entendu, 
1'objet  de  maintes  contestations  et  discussions;  philo- 
sophes  et  musiciens,  theoriciens  et  praticiens,  conserva- 
teurs  et  novateurs  se  retrouverent  souvent  dans  des 
camps  opposes. 

Nous  avons.  deja  dit  qu'il  fallait  concevoir  les  modes 
comme  des  schemas  abstraits,  tout  ^.  fait  ind^pendants 
de  la  hauteur  absolue  des  sons.  Pour  transposer  les  divers 


;  generate  des  sons  sur  lesquels 
le  mode. 

I/ensemble  tonal  utilise  par  les  Grecs  comprenait 
<quinze  tons  —  soit  douze  tons  compris  dans  une  oftave 
chromatique  complete,  plus  trois  tons  qui  etaient  la 
repetition,  a  Foftave  aigue,  des  trois  tons  plus  graves. 
Le  systeme  entier  etait  divise  en  trois  groupes  de  cinq 
tons.  Le  groupe  central  comprenait  les  tons  dorien, 
iastien>  phrygien,  eolien  et  lydien;  dans  le  groupe 
inferieur,  les.  memes  sons  etaient  afFed\es  du  pr^fixe  hypo, 
tandis  que  dans  le  groupe  aigu  le  prefixe  devenait  hyper. 
Tout  cela  intervint  lorsqu'on  fut  parvenu  a  une  systema- 
tisation  thdorique  qui  pr6tendit  remedier  au  desordre 
provoque  par  plusieurs  causes  dans  le  mecanisme  tonal 
et.  ses  liaisons  avec  les  echelles  modales.  Sans  insister 
sur  la  confusion  que  ce  mecanisme  tonal  introduisit  dans 
les  th6ories  musicales  deTAntiquit^,  nous  nous  bornerons 
a  aj  outer  que  les  tons,  comme  les  modes  eux-memes, 
etaient  traditionnellement  lies  a  des  types  determines  de 
composition  pu  de  moyens  instrumentaux  et  que  le 
degre  de  gravite  ou  d'acuite*  dans  I'ex6cution  d'un  mor- 
ceau  contribuait  egalement  a  son  ethos. 

Toujours  en  ce  qui  concerne  la  theorie  musicale  helle- 
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nique,  nous  rappellerons  que  nous  possedons-une  echelle- 
type  :  celle  d5///.  Les  Grecs,  nous  ravons  dit,  .en  .avaient 
sept.  Alors  que  nous  avons  la  possibilite  de  varier  cer- 
tains sons  de  notre  gamme  unique,  dans  les  deux  formes 
majeure  et  mineure,  les  Grecs  avaient,  pour  chaque  mode, 
trois  genres  dans  lesquels  certains  sons  variaient  en. 
hauteur  a  1'interieur  de  Techelle  modale.  De  plus,  Fusage 
des  nuances  introduisait  de  nouvelles  variantes  et  de 
nouvelles  subtilites.  Le  fait  que  les  -theories  qui  nous  ont 
etc  transmises  n'etaient  pas  toujours  mises  en  pratique 
et  qu'elles  ne  purent  re'sister  dans  leur  ensemble  a  Fusure 
des  siecles,  ne  saurait  nous  empecher  de  conslater  que  la 
musique  de  ces  epoques  suivait  des  voies  bien  difie*rentes 
de  celle  qu'elle  emprunte  aujourd'huL  Le  mode  e"tait 
une  entite,  concjue  uniquement  comme  fon6Uon  melo- 
dique  et  utilised  de  maniere  a  faire  valoir  la  couleur  et 
Fexpression  de  la  melodie,  alors  que  notre  musique 
poursuit  des  fins  analogues  .par  des  moyens  tout  difte- 
rents  —  notamtnent  au  moyen  d'agr^gations  harmo- 
niques.  Ces  dernieres  referent  inconnues  a  routes  les 
epoques  de  la  musique  grecque. 

RYTHMI&tJE  'ET  M£TRI£>UE~ 

Une  inclination  instinctive  pour  -1'ordre  et  la  jusle 
mesure  dans  les  a&es  'n^cessaires  a  la  conservation  de 
Texislence  nous  pre*disposerait  a  gouter  le  rythme  (Aris- 
tote,  Problems  mwicaux,  xxxvin).  Le  rythme  es~t 
conslitu^  par  la  succession,  bien  ordonnee  dans  le  temps, 
des  sons,  des  syllabes  vocales,  des  mouvements'du  coips 
humain.  La  nature  elle-meme  exprime  le  rythme,  non 
seulement  dans  Forganisation  du  corps  (pouls,  respira- 
tion, marche),  mais  dans  plusieurs  autres  phenomenes 

- 


Dans  la  musique  grecque,  la  prevalence  de  la  parole 
chantee,  unie  a  k  particularite  des  langues  classiques 
-dont  la  versification  etait  fondee  sur  son  principe  quan- 
titatif,  nous  permet  de  parler  du  rythme  en  rapport  avec 
la  ^po6sie.  Les  liens  entre  les  deux  arts  etaient  si  dtroits 
qi/il  esl:  possible  d'affirmer  t  i<>  qu'a  la  syllabe  longue 
correspondait  un  son  long  et  a  la  sylkbe  breve,  un  son 
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bref ;  2°  que  chaque  syllabe  longue  ou  chaque  son  long 
valaient  deux  syllabes  ou  deux  sons  brefs. 

Encore  faut-il  observer  id  que  nous  avons  affaire  a  de 
simples  schemas,  independants  de  la  duree  effective  des 
sons  et  des  syllabes.  De  meme  que  le  mode  eft  indepen- 
dant  de  la  hauteur  absolue  de  la  composition  et  fixe 
uniquement  les  rapports  reciproques  entre  les  sons,  de 
m£me  les  schemas  metriques  fixent  des  rapports  relatifs. 
Ceft  a  la  vitesse  de  1'execution  musicale  Q'affgi  des 
Grecs;  le  «  mouvement  »  de  notre  musique)  d'&ablir  les 
durees  rythmiques  absolues. 

A  un  certain  moment  de  1'hiftpire  grecque,  il  arriva 
que  la  matiere  rythmique  fut  assujettie  a  une  revision  et 
a  une  syftematisation  th^origue  par  Ariftoxfcne  de  Ta- 
rente  (~  ive  siecle),  F£crivain  le  plus  int£ressant  dont 
FAntiquite  nous  ait  transmis  les  travaux  sur  ce  sujet.  II 
fonda  son  syfteme  sur  une  figure  rythmique  primordiale, 
dite  temps  'premier,  qui  ne  peut  contenir  plus  d'une 
syllabe,  plus  d'un  son,  plus  a  un  mouvement  de  danse, 
ni  ne  peut  £tre  decompos6e  en  aucune  nuance.  II  eft 
convenu  de  figurer  ce  temps  premier  (qui  eft  identique 
a  la  syllabe  br&ve  :  u  et  qui  eft,  au  fond,  une  veritable 
unite  de  mesure)  par  la  croche ^ ;  tandis  que  la  longue :  -, 
sera  figure  par  la  noire  j.  Une  suite  uniforme  de 
sons  eft  depourvue  de  rythme  jusqu'au  moment  ou  Ton 
met  en  relief  certains  sons,  s6par6s  par  un  nombre  egal 
d'unites,  de  maniere  a  former  des  groupements  6gaux 
qui  commencent  par  un  iftus  (accent  fort).  Le  sentiment 
humain  eft  toutefois  incapable  de  r&onir  en  un  seul  groupe 
beaucoup  d'unites,  et  seuls  les  groupes  binaires  ou  ter- 
naires  sont  apprecies  par  nous,  tandis  que  des  groupe- 
ments plus  dtendus  sont  decomposes  par  notre  esprit  en 
groupes  moindres,  tels  que  4  =  2  x  2,  6  =  3  x  2  (ou 
vice  versa),  5  ==  3  +  z  (ou  vice  versa),  etc. 

Le  groupe  rythmique  compris  entre  deux  iSus  eft  le 
pied  ou  mesure.  Comme  Yiffus  6tait  d'ordinaire  marque 
par  les  Grecs  en  frappant  le  sol  du  pied  (muni  quelquefois 
d'une  semelle  de  bois),  on  reconnaissait  dans  chaque 
mesure  deux  phases  :  un  abaissement  (tbesis)  et  une 
elevation  (arsis).  Ltpied  se  divisait  done  en  deux  parties : 
Tune  forte  (frappe),  Tautre  faible  (leve),  ces  parties 
pouvant  etre  6gales  ou  inegales  selon  Tesp^ce  du  rythme. 
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>resentatic 
i  classique 

4  temps  premiers 


Void  la  representation  musicale  des  pieds  fondamentaux 
de  la  poe*sie  classique  : 


th    a 
DACTYLE     4    ?      fj>   1      ANAPESTE  | 

a 

V^       \S 

ir 

th 

«r 

8  temps  premiers 
TROCHEE       |p         »      |         IAMBE      | 

P 

th 

1  r 

5  temps  premiers 
th    ^  a 

PEON     f   ?     fi   f    f    1  BACCHIUS  |    » 

8  1    P  LJ                   8  p 

a 

th 

'f 

6  temps  premiers 
th      a 

a 

th 

MAJEURfp  p  •* 

A  gauche  on  voit  les  rythmes  qui  commencent  avec  la 
thesis,  tandis  qu'a  droite  sont  ceux  qui  debutent  avec 
1! 'arsis.  Les  premieres  formules  etaient  dites  tketiques,  les 
secondes  anacrousiques. 

Pour  chacun  des  pieds>  il  eslt  possible  d'operer  toutes 
les  formes  de  decomposition,  contracHon  et  inversion, 
c'eslt-a-dire  qu'une  longue  peut  etre  tou jours  decomposed 
en  deux  breves  equivalentes,  ou  bien  deux  breves 
contraftees  dans  une  longue;  les  figures  peuvent  aussi 
toe  inverties.  On  parvient  de  cette  maniere  a  un  grand 
nombre  de  formules  rythmiques,  dont  void  seulement 
les  principales  : 

Genre  dactylique 

SPONDEE  4  f    p       SPONDEE  ANAPESTIQUE   4  ?    I  ? 

DACTYLE  ANAPESTIQUE    |   p     |  m   • 
PROCELEUSMATIQTTE   \   f*    ZZ     | 

ENCYCLOP^DIE  IX  13 


386  ANTIQLJITE  CLASSIQIJE 

Genre  trochaYquc 

IAMBE  RETOURNE   f  *  •     JTRIBRAQUE  |    f  f  f  \ 

Genre  peonique 

CRETIQUE      I      j?       Z     p      | 

Genre  ionique 

CHORIAMBE I  f    fj*  P      I  DITROCHBB  |    p     ft  5     pi 

MOLOSSE|  p  p  p    | IONIQUE  COUPE  |  p  pf  p  If  f 


Une  formule  rythmique  bien  cara£teri£tique  &ait  celle 
du  rythme  dochmaque,  qui,  dans  la  tragedie,  exprimait 
Textreme  agitation.  II  resultait  d'une  succession  de  me- 
sures  :  3/8  et  5/8  : 

i  p  it  r  r  P  (|  r  p  '*  r  r  P  (i  r 

Rappelons  encore  qu'on  rencontre  parfois,  en  scandant 
le  vers  dans  une  succession  da&ylique,  un  trochee  ou 
un  tribraque,  ou  bien  dans  une  succession  trochai'que,  un 
da&yle  ou  un  spondee.  Ce  sont  deux  cas  de  rythmes 
irrationnels,  c'eSt-a-dire  de  rythmes  qui  ne  peuvent  pas 
diviser  exa6tement  la  duree  de  la  mesure  en  temps  pre- 
miers. Mais  Fexecution  musicale  en  e§t  tout  a  fait  aisee, 
correspondant  dans  le  premier  cas  a  un  triolet  introduit 
dans  une  serie  binaire  (rythme  da&yk  trochaiqm>  epitritt 
ou  dorhn)  : 

Trochee  entre  deux  dactyles 


dans  le  deuxieme  cas  a  une  figure  de  ce  type  : 
Dactyle  entre  deux  troche'es 

3«  r  P  'LJLT  T   p 
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Ce  sont  de  petits  problemes  que  les  enfants  des  classes 
de  solfege  apprennent  facilement  a  resoudre,  et  pourtant 
ces  memes  problemes  ont  fort  preoccupe  les  metriciens, 
qui  oublient  trop  souvent  de  se  txmrner  vers  la  musique 
pour  demander  a  la  pratique  vivante  de  dissiper  Tobscu- 
rite  des  doctrines  des  Anciens.  Us  emploient  assez  souvent 
un  langage  complique  et  definissent  certaines  formules 
rythmiques  de  telle  maniere  que  le  musicien,  qui  traduit 
les  memes  formules  en  ecriture  musicale,  se  trouve  dans 
Pimpossibilite  de  les  approuver.  (Voir  le  chori'ambe,  note 
ci-avant  [p.  386],  qui  est  defini  cjuelquefois  comme  un 
pied  compose,  forme  par  Tunion  d'un  trochee  [ou 
choree]  et  d'un  i'ambe;  alors  qu'il  e$t  de  toute  evidence 
que  cette  union  subsisle  seulement  du  point  de  vue  gra- 
phlque,  et  la  disposition  de  la  thesis  et  de  V arsis  suffit  a 
demontrer  qu'il  s'agit  bien  d'un  pied  simple,  qui  n'a  rien 
a  voir  avec  le  genre  ternaire.) 

II  y  a  aussi  des  rythmes  qui  sont  fondes  sur  des  sons 
d'une  duree  sup^rieure  au  temps  premier.  Voila  les  plus 
importants  d'entre  eux  : 


SPONDEE   MAJJCUR     |     p       p        | 
TROCHEE  SEMANTIQUE  ,  J      o       p       o       \ 

2  r  r  r 

o     LJ         U      U 
ORTHIOS    5    P      h=>      P 


Enfin  il  faut  dire  que  les'Grecs  possedaient  des  signes 
qui  exprimaient  les  silences,  Comme  il  est  naturel,  ces 
derniers  etaient  consideres  comme  partie  integrante  d'un 
pied  (ce  qui  es~t  parfois  neglige  par  les  metriciens)  : 


A  equivaut  a'  7 
7T  equivaut  a  f 
A  equivaut  a  f 
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Si  maintenant  nous  passons  des  pieds  simples  aux 
organismes  rythmiques  d'ordre  superieur,  c'eSt-a-dire  a 
la  succession  de  plusieurs  pieds  ou  mesures,  nous  trou- 
vons  les  membres  de  phrase  (kdla)  qui,  eux  aussi, 
peuvent  etre  binaires,  ternaires,  quaternaires,  quinaires 
ou  senaires.  Nous  aurons  done  les  dipodies,  les  tripodies, 
les  tetrapodies,  les  pentapodies,  jusqu'aux  hexapodies. 
Les  premiers  de  ces  groupements  sont  les  membres  les 
plus  communs,  les  pentapodies  les  moins  communs. 
Chaque  vers  coi'ncidait  d'ordinaire  avec  un  kolon. 

Au-dessus  des  membres  de  phrase,  la  periode  etait 
compose'e  d'une  succession  de  membres,  soit  de  vers  lies 
ensemble,  tandis  que  le  syfKme  (Strophe)  comprenait 
une  suite  de  kdla  similakes,  groupes  en  sections  d'une 
longueur  variable.  La  Strophe  se  repetait  plusieurs  fois 
avec  un  rythme  et  une  melodic  identiques;  mais  on  diflFe- 
renciait  le  type  monotfrophique  (dans  lequel  une  m^me 
Strophe  etait  repetee  indefiniment)  du  type  antiflrophique. 
Dans  ce  dernier  cas,  les  Strophes  etaient  r^unies  en  couples 
symetriques  auxquels  s'ajoutait  une  troisieme  Strophe 
dissemblable  (epoae),  la  reunion  des  trois  conStituant  une 
triade.  A  une  epoque  poSt6rieure  enfin  ce  fut  la  composi- 
tion anabolique  qui  preValut.  II  s'agit  d'une  composition 
qui  unissait  en  un  tout  une  suite  de  Strophes  indepen- 
dantes,  dissemblables  et  inegales,  chacune  d'elles  ayant 
sa  melodic  et  son  developpement  melodique  propres. 

Nous  avons  dit  au  commencement  de  ce  paragraphe 
que  1'etroite  liaison  qui  exiStait  en  Grece  entre  poesie  et 
musique  residait  dans  Tidentit^  de  la  quantite  de  syllabes 
et  de  k  dur^e  relative  des  sons,  Mais  de  cette  affirmation 
oa  ne  saurait  conclure  que  la  correfte  scansion  d'un 
poeme  litteraire  ancien  nous  livre  ipso  fa£to  le  rythme 
musical  selon  lequel  le  poeme  6tait  chante  :  il  n'eSl  que 
le  squelette,  pour  ainsi  dire,  de  la  melodic  perdue.  En 
fait,  la  loi  qui  liait  la  quantit£  de  k  syllabe  a  la  dur£e 
du  son  ne  fut  pas  integralement  appliquee  a  toutes  les 
epoques  du  monde  classique.  Si  en  un  temps  plus  recule 
la  correspondance  exiStait,  il  semble  que,  par  la  suite,  le 
procede  ait  subi  quelque  relachement,  ne  fut-ce  que  pour 
obtenir  des  melodies  plus  souples,  moins  Striftement 
liees  au  vers.  Toutefois,  cette  loi  ne  fut  jamais  comple- 
tement  abandonnee  et  elle  reSta  toujours  un  des  fonde- 
ments  techniques  du  lyrisme  antique. 
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Un  dernier  mot  reste  a  dire  sur  les  rythmes  a  propos 
de  Jeur  ethos,  c*e$t-a-dire  a  propos  de  leur  signification 
expressive,  de  leurs  liens  avec  des  sentiments  et  des  situa- 
tions determines.  Tout  en  laissant  de  cote  certaines 
precisions,  il  faut  reconnaitre  que  les  caracteres  £thiques 
de  chaque  rythme  (autrement  dit,  ce  qui  ressortit  aux 
diflerents  modes)  concordent  encore  avec  le  sentiment 
moderne.  La  noblesse  et  la  solennite  d'une  serie  da£ty- 
lique  spondai'que,  par  exemple,  peuvent  etre  appreciees 
de  nous  comme  elles  l'e"taient  au  temps  ou  les  rhapsodes 
declamaient  les  poemes  homeriques,  et  FefFet  que  produit 
Y  Allegretto  de  la  T/7Ie  Symphonie  de  Beethoven,  qui  se 
developpe  sur  ce  rythme,  appartient  precisement  a  cet 
ordre  de  sensations.  La  vivacite,  Pelan  des  trochees  et 
des  lambes  trouvent  leur  exafte  correspondance  dans 
nombre  de  pages  de  notre  musique;  il  suffira  de  rappeler 
certains  scrierzos  beethoveniens.  Les  formes  quinaires 
et  certaines  combinaisons  de  rythmes,  qui  etaient  assez 
communes  dans  rAntiquite,  le  sont  beaucoup  moins 
chez  nous;  neanmoins,  elles  se  rencontrent  partout  dans 
la  musique  d'aujourd'hui  et  leur  valeur  expressive  cor- 
respond parfaitement  a  ce  qu'en  ont  ecrit  les  Anciens. 
L'extr^me  exaltation  de  Tristan  a  Kareol,  lo±sque  s'ap- 
proche  le  vaisseau  d'Yseult,  s'exprime  en  une  succession 
haletante  et  frene" tique ,  de  mesures  binaires,  ternaires, 
quinaires  (p.  910  et  suiv.  de  la  «  partition  de  poche  »). 
Que  sont-elles  ces  successions,  sihon  le  reflet  moderne 
des  dochmiaques  vehements,  qui  dans  TAntiquite  appa- 
raissaient  partout  ou  les  passions  humaines  se  peignaient 
dans  leur  plus  grande  violence  ?  D'ou  Ton  voit,  pour 
conclure,  que  le  rythme  a  des  racines  bien  profondes 
dans  la  psychologic  humaine.  Comme  tel,,  il  e&  reste 
immanent  a  notre  nature  a  travers  les  ages. 

LES  MOYENS  : 
LA  VOIX  HUMAINE,  LES  INSTRUMENTS 

Voyons  maintenant  quels  etaient  les  moyens  dont  le 
musicien  antique  disposait  pour  Fexecution,  c'e§t-a-dire 
quels  inslruments  il  employait. 

La  premiere  place  doit  etre  donnee  ici  a  la  voix 
humaine,  le  plus  noble  detous  les  instruments  musicaux. 
La  mel6die  vocale,  tant  individuelle  que  chorale,  mais 
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toujours  soutenue  par  des  instruments,  con&itue  I'aspect 
technique  fondamental  de  la  musique  grecque.  Comme 
celle-ci  reunissait  a  la  fois  le  mot  et  le  son,  elle  repr£sentait 
le  meilleur  moyen  d'expression  d'un  art  ou  la  poesie  etait 
etroitement  liee  a  la  musique. 

II  n'y  a  pourtant  aucun  indice-  que  les  Anciens  aient 
cherche  a  assujettir  Torgane  vocal  a  des  proc^des  educa- 
tifs,  afin  d'ameliorer  les  qualites  naturelles  des  chanteurs. 
Tout  le  monde  chante  dans  FAntiquite;  mais  les  enfants 
et  les  adultes,  les  hommes  et  les  femmes  ne  font  que 
s'abandonner  aleurs  dispositions  naturelles,  sans  connaitre 
meme  les  rudiments  d'un  art  que  possede  aujourd'hui 
le  plus  mode&e  de  nos  chanteurs.  Lorscjue  AriStote  sou- 
tient  1'inferiorite  technique  de  la  voix  humaine  par 
comparaison  avec  les  instruments  (Problemes  musicaux, 
x),  il  se  refere  evidemment  a  des  voix  incultes,  les 
seules  qu'il  entendlt,  et  qui,  mis  a  part  les  sujets  excep- 
tionnels,  ont  une  moindre  precision  d'attaque  qu'un 
instrument.  Le  defaut  d'une  veritable  technique  vocale 
obligeait  acontenirla  plupart  des  chants  dans  une  e*tendue 
moyenne,  correspondant  pour  Thomme  a  la  partie  me- 
diane  de  la  voix  de  baryton  et  pour  la  femme  a  celle  de 
mezzo-soprano.  Mais  dans  la  p^riode  classique,les  femmes 
n'etaient  admises  que  bien  rarement  ^aux  executions 
musicales  publiques.  II  y  avait  bien-  a  Sparte,  ou  la 
femme  jouissait  d'une  liberte  sup&ieure  a  celle  des  autres 
villes  grecques,  des  choeurs  feminins;  mais  a  Ath^nes, 
ce  sont  les  chceurs  d'hommes  ou  d'enfants  qui'se  dis- 
putent  la  palme,-  et  les  musiciens  grecs  ne  s'occupent 
que  des  voix  viriles.  L'adoption  d'un  regiStre  moyen 
ne  demandait,  apres  tout,  que  peu  d'habilete  aux  execu- 
tants; au  surplus,  un  art  qui  ignore  les  conStru&ions 
polyphoniques  a  voix  superposes  n'a  nullement  besoin 
de  disposer  de  voix  exceptionnelles.  Ces  voix  toutefois 
exiStaient,  comme  elles  ont  toujours  exiSt6,  meme  chez 
des  personnes  c^ui  n'ont  jamais  6tudi6  le  chant.  Les 
virtuoses  rivalisaient  dans  les  concours  en  chantant  avec 
une  voix  nbtoide,  c'eSt-aKike- avec  une  voix  de  t6nor  (en 
opposition  avec  la  voix  misoftk  du  baryton  et  hypatotde 
de  la  basse),  des  melodies  ecrites  dans  un  regiStre  eleve, 
dans  la  plupart  des  cas  des  nomes  wthioi  (nous  retrouve- 
rons  sous  peu  cette  denomination).  Mais  ceux  qui  pou- 
vaient  le  faire  etaient  rares  (AriStote,  op.  tit.,  xxxvii}. 
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LYRE  ET  CITHARE. 

En  ce  qui  concerne  les  instruments  de  musique  pro- 
prement  aits,  parmi  les  nombreux  instruments  a  cordes 
connus  des  Grecs,  la  premiere  place  doit  etre  accordee 
a  la  lyre,  dont  la  cithare  fut  un  derive.  La  lyre  eft  Finftru- 
ment  rnillenaire  qui  traversa  presque  sans  changement 
I'Antiquite,  des  premieres  lueurs  de  1'Egeide  a  la  fin  du 
monde  greco-romain.  Pbormnx  fut  son  nom  le  plus 
ancien.  Elle  consiftait,  dans  sa  premiere  forme,  en  deux 
cornes  ovines  recourses,  re*unies  en  haut  par  une  tra- 
verse et  jointes  en  bas  a  une  cavite  fermee  (a  1'origine  une 
ecaille  de  tortue),  qui  formait  caisse  de  resonance.  La 
cithare  eft  une  lyre  perfectionnee.  La  cavite  resonnante 
eft  beaucoup  plus  ample,  de  maniere  a  augmenter  1'in- 
tensite  du  son;  les  deux  bras  sont  egalement  creux.  Les 
grandes  cithares  de  concert,- d'une  forme  elegante,  sou- 
vent  richement  ornees,  que  nous  voyons  en  grand 
nombre  dans  la  decoration  des  vases,  cachaient  en  plus 
dans  la  caisse  quelques  lames  vibrantes  qui  venaient 
accroitre  la  puissance  sonore  de  Pinftrument. 

Lyre  et  cithare  ont  des  cordes  de  boyau,  d'egale  lon- 
gueur mais  de  diverses  intonations;  on  variait  done  leur 
tension  et  peut-etre  leur  epaisseur.  De  Za  traverse  a  h 
caisse  elles  demeuraient  paralleles  ou  ipresque.  II  y  en 
avait  sept  a  l'o±igine.  Plus  tatd,  apr^s  cfc  longs  tatonne- 
ments,  leur  nombre  fut  porte  a  huit,  neuf,  on^e,  douase, 
jusqu'a  quinze  et  plus  encore,  et  elles  etaient  accordees 
de  maniere  qu'on  put  disposer  sur  rinftrument  de  plu- 
sieurs  echelles  modales.  Toutefois  les  ressources  de  la 
cithare  furent  toujours  plus  grandes,  tandis  que  la^mo- 
deftelyre  reftait  Tinftrument  pedagogique  et  domeftique. 
Les  mains  de  Texecutant  se  partageaient  Jes  cordes  ;  les 
graves  a.  gauche,  les«  aigues  a  droite*  On  les  touchait 
dire£fcement  avec  les  doigts  ou  bien  avec  un  ple6bre  d'os 
ou  de  metal,  que  les  vittuoses,  cependan,t>  dedaignaient 
Le  timbre  de  rinftrument  etait  grave,  plein,  mais.  sotnme 
toute  peu  intense.  C'etait  1'inftrunieGt  consacre  a  Apol- 
lon  et  il  s'adaptait  parfaitement  a  k  conception  de  beaute 
pure  et  sereine  dominant  dans  la  musique ,  hellenique 
severe.. La  Grece  connut  beaucoup  d^utres  instruments 
a  cordes.  Us  furentipour  la  plupart  knportes  de  TOrient. 
Ils  appartenaieGt  soit  au-meme  type  que  la  lyre-cithare 
(cordes  d'6gale  longueur  et  de  tension  diverse),  soit  au 
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type  de  notre  harpe  (cordes  de  longueur  diverse,  forme 
triangulaire).  Nous  ne  citerons  ici  que  le  barbiton,  qni 
accompagnait  les  compositions  de  la  grande  musique 
lyrique  eolienne  (Alce*e,  Sappho);  le  ckpsfambe  dont  se 
servit  Archiloque  pour  ses  chants  satiriques;  la  magadh, 
sur  laqiielle  on  faisait  re"sonner  dans  le  meme  temps  une 
corde  et  son  oftave  aigue,  si  bien  que  magadher  signifie  : 
executer  un  chant  en  o&ave. 

AULOS. 

A  cote*  de  la  lyre-cithare,  Pemploi  des  auloi  etait  uni- 
versel  dans  PAntiquite.  Sous  cette  denomination,  on 
comprenait  en  general  des  instruments  qu'aujourd'hui 
nous  reconnaissons  appartenir  a  des  families  diverses, 
correspondant  a  ceiles  de  nos  flutes,  hautbois  et  clari- 
nettes.  Us  comprenaient  un  tuyau  cylindrigue  ou  conique 
(de  roseau,  d'os,  d'ivoire,  de  metal),  qtfi  produisait  des 
sons  de  hauteur  diflFerente  au  moyen  ^de  la  fermeture 
d'une  s6rie  de  trous  pratiques  dans  la  paroi  du  tuyau 
meme.  Les  modes  d  6branlement  de  la  colonne  d'air 
pouvaient  6tre  diiKrents  :  on  avait  des  auloi  avec  embou- 
chure de  flute,  des  auhi  a  simple  languette,  d'autres  a 
double  languette. 

Les  auki  rendaient  toute  1'echelle  sonore  comprise 
entre  les  sons  aigus  de  notre  flute  et  les  notes  les  plus 
graves  de  la  voix  de  baryton.  Cette  6tendue  etait  repartie 
entre  un  nombre  considerable  d'instruments,  dont  il 
serait  inutile  de  faire  ici  la  description.  Pour  nous  en 
tenir  a  Tessentiel,  nous  citerons  les  syringes  (ou  $yrinx\ 
les  vraies  flutes  de  1'Antiquite,  instruments  populaires 
et  ru§tiques,  qu'on  retrouve  aux  dpoques  les  plus  reculees 
et  qui  n'etaient  pas  des  flutes  traversijbres  (celle  dont  on 
joue  en  k  tenant  horizontalement),  mais  des  flutes  droites, 
comme  nos  flutes  a  bee  ou  cornme  6tait  la  flute  encore 
du  temps  de  Bach,  La  flute  droite  6tait  appelee  monatiks, 
k  traversiere^^W^.  Ce  dernier  type  n'etait  pas  inconnu 
des  Grecs,  qui  le  tenaient  des  Egyptiens ;  mais  en  Grece, 
il  fut  toujours  j>eu  utilis6. 

Les  auloi,  moins  aigus,  etaient  tbus  des  instruments  a 
anche,  du  type  de  nos  hautbois  et  clarinettes.  C'6taient 
ceux  qu'employaient  les  meilleurs  artis~les.  Si  leur  sono- 
rite  n'etait  pas  considerable,  elle  n'en  etait  pas  moins 
pe*netrante.  Parmi  eux  Vaulos  pythique>  utilise  dans  les 
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grands  concours  musicaux,  etait  le  plus  important.  Cetait 
un  instrument  tenor,  comparable  a  la  voix  male.  Tous 
ces  instruments  disposaient,  comme  les  notres,  d'un  seul 
tuyau,  d'une  seule  colonne  d'air  qui  vibrait.  Mais  il  y 
avait  aussi  des  instruments  polycakmes,  comme  la  fldie 
de  Pan,  la  syringe  enneapbone  (neuf  sons),  instrument  des 
Satyres.  Dans  cette  flute,  chaque  tuyau,  bouche  a  Forifice 
inferieur  au  moyen  d'un  tampon  de  cire,  rendait  un  seul 
son,  qu'on  obtenait  en  soufflant  dans  1'extremite  ouverte 
comme  on  sifHe  dans  une  clef.  II  y  avait  aussi  le  diaulos, 
la  flute  a  deux  tuyaux,  qui  cependant  reSta  toujours  un 
instrument  rudimentaire,  dedaigne  des  virtuoses.  Get 
aulos,  condamne  a  une  polyphonic  perpetuelle  (car  on 
ne  pouvait  evidemment  pas  souffler  dans  un  tuyau  sans 
soufHer  en  m&ne  temps  dans  1'autre),  etait  employe  dans 
certaines  pieces  traditionnelles.  CesT:  .ainsi  que  Pollux 
nous  a  transmis  le  souvenir  du  gamelion  (air  de  noces) 
dans  lequel,  en  une  intention  symboliqne,  on  accouplait 
un  aulos  soprano  a  un  aulos  tenor,  tandis  que  dans  certains 
airs  qui  etaient  joues  dans  les  fe^rins,  les  tuyaux  etaient 
du  meme  type,  car,  dit  le  vieux  grammairien,  a  table  les 
convives  sont  toujours  egaux.  II  esl:  clair  que  chaque 
tuyau  ne  pouvait  disposer  de  grandes  ressources  musi- 
cales,  parce  que  Texecutant  ne  pouvait  disposer  que  de 
quatre  doigts,  le  cinquieme  servant  a  soutenir  FinStru- 
ment,  alors  que  sur  Yaulos  monocalame,  les  trous,  en 
general,  etaient  au  nombre  de  sept.  Uaalete,  en  renforgant 
son  soufHe,-faisait  sortk  non  pas  le  son  fondamental, 
mais  son  premier  harmonique.  Toute  la  serie  des  sons 
sautait  de  cette  maniere  a  Toftave  aigue,  selon  un  phe- 
nomene  naturel  que  les  Grecs  connaissaient  bien.  II  faut 
encore  mentionnet  k  ppssibilite  d'obtenk  de  maniere 
permanente,  sur  les  auloi>  des  sons  un  peu  plus  bas  que 
ceux  donnes  par  les  trous.  A  cette  intention,  on  adaptait 
aux  trous  de  petirs  tuyaux,  de  petits  appendices  qui  allon- 
geaient  quelque  peu  k  longueur  de  la  colonne  d'air 
vibrante. 

Les  auloi  etaient  des  instruments  orgiaSiiques.  Si  la 
lyre  etait  consacree  a  Apollon,  le  calaim  (chalumeau) 
etait  dedie  a  Dionysos  et  a  ses  rites.  La  lyre  £tait  Tinstru- 
ment  de  I'-ethos,  le  calame  celui  du  pathos.  IS  aulos  6tait 
en  outre  <l'inStrument  -de  grands  concours  musicaux 
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panhelleniques,  et  on  ne  d6daignait  pas  non  plus,  sous 
ses  formes  les  plus  communes,  de  s'en  servir  a  des  fins 
utilitaires,  comme  de  donner  la  cadence  aux  rameurs, 
aux  gymnaStes  et  aux  soldats. 

Les  Grecs  .n'ignoraient  pas  cette  categoric  d'inStru- 
ments  de  musique  que  nous  appelons,  d'apres  la  matiere 
dont  ils  sont  faits,  les  «  cuivres  ».  Mais  la  puissance 
sonore  dont  ils  etaient  doues  les  rendait  peu  convenables 
a  Tart  de  fepoque.  Instruments  de  herauts,  les  salpinges 
fiirent  done  vouees  aux  sonneries  militaires  et  religieuses. 
Plus  tard  on  les  admit  aux  grands  concours,  mais  le  prix 
n'allait  pas  a  celui  qui  deployait  le  plus  de. talent  ou  de 
grace,  mais  a  celui  qui,  pourvu  de  robustes  poumons, 
se  faisait  entendre  le  plus  loin.  Le  son  d'Epidates  etait 
entendu  a  une  distance  de  cinquante  Stades  et  Herodore 
de  M6gare  etait  capable  de  jouer  de  deux  salpinges  a  la 
fois.  Evidemment,  rien  de  musical  en  tout  cela. 

Enfin  les  instruments  a  percussion  n'6taient  pas  davan- 
tage  inconnus  de  TAntiquitd  classique.  Tambourins, 
cymbales,  siStres,  crotales  de  dimensions  diflterentes, 
toute  une  variete  de  types  tres  anciens  et  uniyersellement 
connus,  etaient  kisses  aux  c6r&nonies  orgia§tiques  et  aux 
danses  des  hetaires. 

L'HfirjSROPHONJB 

Uaulos  double,  condamn6  a  une  perp6tuelle  diaphonie, 
nous  conduit  a  parler  des  procedes  polyphoniques  em- 
ployes dans  TAntiquite  greco-romaine.  La  question  a  et£ 
longuement  discutee  par  les  hiStoriens  des  doctrines 
musicales  de  1'Antiquite,  quelques-uns  niant  que  les 
Anciens  aient  jamais  pratique  ces  procedes, 

II  n'eft  pas  douteux  que  dans  le  cours  entier  de  la 
civilisation  ancienne^ .  Tasped  -naturel.  de-  la  musique, 
quels  que  fussent.sa-fotme  etles'moyens  employes,  etait 
Fhomophonie  :  une  seule  m61odie,  une  seule  succession 
de  sons,  fut-elle  entonnde  par  cent  voix  ou  cent  instru- 
ments. Mais  il  n'eSt  pas  d£pourvu  d'interet  de  sayoir 
que  les  Grecs  connurent  au  moins  certaines  tentatives 
d'heterophonie  :  les  combinaisons  de  sons  qu'ils  prati- 
quaient  furent  cependant .  absolument  rudlmentaires, 
quasi  accidentelles,  et  certes  ni  les  executants  ni  les 
auditeurs  n'eurent  jamais  Fidee  des  lois  physiques  et 
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eSthetiques  qui  regissent  une  musique  a  plusieurs  parties. 
Voyons  en  quoi  consiStaient  ces  tentatives. 

Lorsqu'un  choeur  et  des  instruments  reproduisent  la 
meme  ligne  melodique,  il  se  peut  que  des  yoix  feminizes 
ou  enfantines  chantent  avec  des  voix  viriles,  ou  bien 
qu'un  instrument  soprano  s'unissea  un  instrument  tenor. 
Dans  ces  cas,  1'impossibilite  d'agir  a  I'unisson,  a  cause 
de  la  difference  entre  la  voix  de  1'homme  et  celle  de  la 
femme  ou  de  Tenfant,  ou  bien  a  cause  de  la  distance  des 
regiSlres  inftrumentaux,  produit  une  forme  primordiale 
de  polyphonic  :  les  voix  a  distance  d'une  o&ave.  Alors 
que  nous  ne  donnons  pas  une  valeur  polyphonique  a 
une  succession  d'oftaves,  les  Grecs,  dans  1'elementaire 
simplicite  de  leur  art,  consideraient  attentivement  le 
precede  et  lui  donnaient  le  nom  diantiphonie.  Sous  ce 
terme,  ils  englobaient  aussi  les  successions  de  voix  en 
quintes  ou  en  quartes,  ce  qui  correspond  a  la  distance 
que  la  nature  a  etablie  entre  une  voix  aigue  (soprano 
ou  t£nor)  et  une  voix  moyenne  (mezzo-soprano  ou 
baryton),  ou  bien  entre  une  voix  moyenne  et  une  voix 
grave.  Ces  formes  rudimentaires  de  polyphonic  ont  paru 
dures  a  nos  oreilles  et  notre  art  les  a  abandonnees  pen- 
dant des  siecles. 

Le  cas  le  plus  general  qui  donnait  lieu  a  des  procedes 
h^rophoniques  (a  la  -symphonie^  disaient  les  Anciens) 
etait  celui  du  >chanteur  soutenu  par  un  in^rument.  Ce 
dernier,  nous  Favons  de}a  dit,-  ne  faisait  la  plupart  du 
temps,  que  doubler  simplement  la  voix.  Mais  Taccom- 
pagnateur  professionnel  savait  s'eloigner  quelque  peu 
de  la  regie.  Dans  ce  cas^  TinStrument  executait  un  prelude 
qui  conftituait  Tintroduftion  au  chant,  puis,  quand-  la 
voix  entrait  en  adion,  non  seulement  il  doublait  le  chant, 
mais  il  faisait  entendre  d'autres  sons,  au  choix  de  rinStru- 
mentiSte,  en  introduisant  quelques  variantes  au  theme 
vocal.  Ces  sons  etrangers  a  la  melodie  n'etaknt  pourtant 
Ii6s  a  elle  par  aucune  loi,  et  il  esT:  probable  que  si  par  un 
miracle  nous  pouvions  reproduire  un  de  ces  duos  qui, 
selon  Plutarque,  furent  inventes  par  Archiloque  de  Paros 
et  dans  lesquels  les  dissonances  se  melaient  iadiffi6i:em- 
ment  aux  consonnances,  nos  oreilles  n'en  seraient  pas 
extr&nement  charmees. 

Des  duos  de  ce  type  etaient  egalenaent  possibles  entre 
deux  ayloi  ou  bien  entre  une  cithare  et  un  aulos.  Dans  ce 
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dernier  cas,  la  cithare  avait  la  partie  principale  et  1'aulos, 
tout  au  contraire  de  ce  que  nous  ferions  avec  des  inStru- 
ments  de  ce  genre,  accompagnait  ces  duos,  que  Ton 
nommait  synaulies.  Us  etaient  executes  aussi  bien  dans  le 
cas  de  la  cithare  employee  polyphoniquement  que  dans 
celui  du  diaulos. 

Une  autre  singukrite  de  ces  tentatives  incertaines 
d'accouplement  sonore  provient  de  ce  que  la  partie 
accompagnante  etait  toujours  a  Taigu  de  la  partie  princi- 
pale, c'e£t-a-dire  que  le  chant  etait  toujours  au  grave. 

II  faut  toutefois  reconnaitre  que  nous  avons  peu  de 
details  sur  la  polyphonic  des  Anciens,  ce  qui  explique 
les  debats  auxquels  la  question  a  donne  lieu  de  nos  jours. 
Elle  exiStait,  cek  n'eSt  pas  douteux;  mais  il  n*e£t  pas 
douteux  non  plus  qu'il  s'agissait  la  d'un  proc6de  peu 
repandu,  limite  dans  ses  applications  et  abandonne  aux 
virtuoses.  Platon,  qui  pourtant  nous  a  donne  dans  un 
passage  de  ses  L.OU  (vn)  les  details  les  plus  interessants 
sur  les  procedes  heterophoniques,  les  repudie  et  veut  les 
exclure  de  T^ducation  de  la  jeunesse. 

LA  REUNION  DES  ARTS  MUSIC  AUX 

Nous  avons  dit  plus  haut  que  le  rythme  cons"titue  la 
norme  commune  qui  commande  revolution  dans  le 
temps  dek  poesie,dela  musique  et  dela  danse,  conjointes 
ou  separees.  Ces  trois  arts  musicaux  se  presentent  a 
nous  comme  un  tout  dans  les  diffdrentes  formes  de  la 
lyrique  chorale,  comme  aussi  dans  le  theatre  tragique  ou 
comique;  mais  la  poesie  apparait  comme  la  reine  de  la 
triade. 

Tout  conspirait  a  lui  donner  la  preeminence  :  k  signi- 
fication plus  concrete  de  la  parole,  la  transparence  du 
chant  qui  kissait  a  decouvert  le  texte,  la  pratique  cons- 
tante  de  1'homophonie  vocale,  les  moyens  inslrumen- 
taux  peu  nombreux  qui  s'unissaient  a  la  voix.  La  musique 
n'e&  pour  Arislote  (Poetiqtte,  vi)  que  Tassaisonnement 
de'  la  poesie.  La  danse,  egalement,  et  on  peut  k  detacher 
de  Tensemble  avec  plus  de  facility  encore. 

LA  DANSE. 

La  danse,  que  les  Grecs  nommaient  orcbestique,  faisait 
egalement  partie,  comme  ses  deux  soeurs,  de  Feducation 
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de  la  jeunesse.  Elle  avait  done  sa  place  dans  la  vie  reli- 
gieuse,  dans  la  vie  publique  et  privee.  Les  creations  les 
plus  hautes  du  genie  hellenique  Tappelaient  en  aide  et  elle 
intervenait  sous  une  multitude  de  formes. 

Plutarque  dit  que,  dans  les  danses  de  son  epoque,  on 
recherchait  trois  choses  :  le  mouvement,  Pattitude  et  le 
ge&e  (Propos  de  table,  ix,  15).  Platon  et  Aristote 
nous  donnent  plus  de  details.  Ce  dernier  ecrit  que  «  les 
danseurs  imitent  par  les  attitudes  rythmiques  de  leur  corps 
les  cara&eres,  les  affections,  les  actions  »  (Poitigue,  i). 
Done,  on  veut  que  la  danse  exprime  avec  clarte  les 
idees  de  la  poesie  qu'elle  accompagne;  elle  doit  les  expri- 
nier  avec  la  beaute  pk§tique  des  corps  animes  par  des 
attitudes  et  des  gesltes  appropries.  La  vaste  participation 
de  Vorche&que  aux  manifestations  artisliques  plus  com- 
plexes de  1'Helkde  veut  qu'elle  puisse  disposer  de  figu- 
rations abondantes  et  d'une  force  dramatique  particuliere, 
alors  que  nous-memes,  guides  par  des  principes  eslhe- 
tiques,  nous  voulons  que  k  danse  soit  avant  tout  I'art 
qui  idealise  le  corps  humain  dans  des  attitudes  et  des 
mouvements  harmonieux.  C'esl:  au  fond  le  but  des  figu- 
rations academiques  de  nos  danseuses  en  maillot  et  en 
tutu,  et  Ton  peut  aisement  voir  que  des  fils  tres  tenus 
relient  dans  nos  ballets  ces  memes  figurations  a  un  argu- 
ment quelconque.  C'est  seulement  lorsque  I*a6tion  sce- 
nique  doit  unir  un  episode  danse  a  Tautre,  qu'intervient 
la  mimique,  a  kquelie  eft  confiee  k  tadbe  arisT:ot61icienne 
d'exprimer  des  carafteres,  des  affections,  des  acHons.  En 
Grece,  au  contraire,  tous  les  danseurs  e*taient  des  mimes, 
et  k  danse  avait  un  but  bien  precis  :  elle  etait  avant  tout 
mimique  et  ne  consisTait  pas  en  une  manifestation  abs- 
traite.  II  exi^tait  une  liaison  intime  et  congtante  entire  les 
sentiments  commandes  par  1'argument  et  leur  traducHon 
pksTique  par  les  attitudes  et  les  gestes  des  danseurs.  Dans 
les  ensembles,  les  danseurs  assumaient  mdifferemment 
le  m6me  r61e,  sans  qu'il  exisT:at  de  premiers  danseurs,  de 
grands  et  de  petits  sujets,  etc.  On  en  peut  inf<6rer  que 
les  danseurs  antiques  n'etaient  pas  soumis  a  une  discipline 
individuelle  aussi  rigoureuse  que  celle  que  notre  cnore- 
graphie  impose  aux  danseurs  a  aujourd'huL 

Cea  une  etude  attentive  et  patiente  de  k  sltatuaire  et 
de  k  peinture  qui  a  permis  de  recon§tituer  les  principes 
techniques  de  k  danse  grecque.  Cette  etude  a  revele 
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qu'un  grand  nombre  de  nos  figures  etaient  connues^  des 
Anciens.  Neanmoins,  leur  technique  choregraphique 
n*e*tait  pas  aussi  developpee  que  la  notre.  Elle  n'avait  ni 
le  fini  d'execution,  ni  la  vigueur  de  rnaintien  que  nous 
tenons  pour  mdispensables.  On  pourrait  repeter  a  ce 
propos  ce  que  nous  avons  dit  des  chanteurs  grecs,  dont 
les  gosiers  s'evertuaient  de  leur  mieux  pour  utiliser  les 
ressources  que  la  nature  leur  avait  departies;  de  meme  les 
danseurs  sautaient  et  s'agitaient  selon  la  solidite  de  leurs 
jarrets,  s'en  remettant  a  leur  fougue  pour  improviser  la 
mimique  qui  convenait  a  leur  personnage.  La  danse 
grecque,  qu'on  serait  peut-£tre  tente  d'imaginer  comme 
un  spectacle  sounds  aux  exigences  d'une  eSthe'tique  raf- 
finee,  devait  etre  bien  differente  :  elle  s'ordonnait  en 
figures  plus  ou  moins  complexes  execute*es  par  des 
moyens  qui  ne  cMeraient  pas  sensiblement  des  notres, 
mais  qui  ressortissaient  a  une  choregraphie  rudimentaire, 
re^Hsant  des  ensembles  quelque  peu  confus,  car  les 
Grecs  ne  temoignaient  pas  d'une  exigence  excessive  a 
1'egard  de  la  sym&rie  et  du  synchronisme  des  groupes 
orche^tiques.  Dans  les  danses  dionysiaques  le  d6sordre 
itait  meme  de  regie. 

Sans  la  danse,  k  poesie  et  la  musique  devenaient^un 
solo  vocal  accompagn^,  c'es1:-a-dire  \&  citharodie  ou  l*au- 
lodk  selon  FinsTrument  qui  s^accouplait  a  la  voix.  Si  la 
composition  etait  seulement  instrumentale,  on  employait 
d'autres  denominations  relatives  a  Tinsl:rument  qui  6tait 
en  jeu  :  cithariRiqm  et  aMtiqm.  Dans  ces  cas,  ^on  avait 
affaire  a  une  musique  dominie  par.un  souci  de  vittupsit^. 
Les  deux  derniers  termes  servaient  aussi  pour  indiquer 
d'une  maniere  g6nerale  Tart  de  jouer  de  la  cithare  ou  de 
Faulos. 

LEJSFOME. 

La  composition  la  plus  fameuse  pour  voix  accompa- 
'e  ou  pour  un  instrument  solo  etait  le  nome  (nomos). 
eralement  le  mot  signifie  «  regie  »  ou  «  loi  »>  mais 

,.  .  4  •  •  1  <  11/»  «1/.'t_ ^1 * 


dans  la  terminologie  musicale  hell^nique  il  6tait  employe 
pour  designer  plusieurs  choses.  Avant  tout,  le  nomos^  esl 
une  melodic  inventee  dans  le  passe  le  plus  recule  et 
transmise  de  generation  en  generation.  C'etait  pxobable- 
ment  un  chant  tres  simple,  une  trame  conslituee  par  une 
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breve  succession  de  notes  essentielles  a  la  signification 
melodique,  sur  kquelle  les  musiciens  travailkient  d'age 
en  age  afin  d'en  titer  des  chants  plus'  etendus.  II  c§t  evi- 
dent qu'ils  utilisaient  a  cette  fin  des  precedes  analogues 
a  ceux  de  nos  compositeurs,  lorsqu'ils  ecrivent  une  suite 
de  variations  sur  un  theme  original  _ou  emprunte.  Nous 
touchons  ici  a  Fun  des  aspects  les  plus  singuliers  de  cet 
art  si  eloigne  du  notre  :  au  gre  de  I'auditeur5  Toriginalite 
de  la  creation,  c'e£t-a-dire  la  qualite  essentielle  que  nous 
exigeons  de  nos  compositeurs,paraissaitsipeu  necessaire, 
qu'elle  rebutait  le  public  et  le  detournait  de  1'ceuvre. 
AriStote,  dans  ses  "ProbUmes  masicaux  (XL),  affirme  qu'il 
e£t  plus  dele&able  d'ecouter  un  morceau  deja  connu 
qu'une  piece  de  musique  inedite,  parce  que  Tauditeur  a 
la  possibilite  de  suivre  de  pres  Texecutant.  II  eprouve 
en  effet  plus  de  plaisir  a  approfondk  un  langage  qu'il 
connait  d'avance  et,  pendant  Tex6cution5  il  chante  en 
Iui-m6me,  en  meme  temps  que  le  musicien.  II  parait 
Evident  que  k  penetration  musicale  du  public  devait  etre 
bienlente,les  melomanes  bien  paresseux.  Qui  s'etonnerait 
apres  cela  que  k  musique  ancienne  nous  apparaisse, 
comme  nous  1'avons  deja  remarque,  sous  les  especes 
d'un  sy^teme  dont  I'immobilite,  Fimmuabilite  nous 
deconcertent  •  6trangement  ?  Une  comprehension  plus 
prompte  et  plus  ouverte  aurait  sans  doute  favorise  une 
evolution  plus  rapide.  Le  Pseudo-Plutarque,  dans  un 
long  passage  du  De  mtmca  (chap,  xxxv  et  suiv.),  rfous 
dit  qu'il  e§t  extremement  difficile  d'6mettre  des  juge- 
ments  en  matiere  de.  musique,  li  complique  k  cjueStion 
en  imposant-au  critique  une  somme  de  connaissances 
alknt  de  k  technique  musicale  et  poetique  kplus  appro- 
fondie  a  la  philosophie,  au  gout  eSthetique  le  plus  delie. 
Ces  connaissances.  ne-pouvaient  evidemment  'etre.exigees 
du  cornmun  des  citoyens,  lequel  devait  se  satisfeire  de 
melodies  traditionnelles'.plus  ou  mokts-  rafraichies  par  le 
talent  d'un  artiste  contemporain,  .mais  qui  n'en  remon- 
taient  pas  mbins  aux  ages -les  plus  recules^  ,voke  aux 
genies  mythiques  d'Orphee  ou  d'Olympos. 
.  Le  nome  (nomoi)  etait/.aussi  un  terme  generique  ser- 
vant a  designer  une  .composition  musicale  de£tinee  a  etre 
execut6e  en  public  par  un  chanteur  accompagne  ou  bien 
par  un  instrument  soli&e.  Quatre  types  etaient  alors 
possibles  :  le  nome  ritharodtqtte  et  le  nome-  auhdtque  selon 
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^instrument  qui  accompagnait,  ou  bien  le  nome  citharh- 
tique  et  le  nome  auletique  pour  les  virtuoses  de  cithare  et 
d  aulos.  Ces  differents  types  de  composition  n'eurent  pas 
tous,  cependant,  une  egale  fortune.  Les  nomes  citharo- 
diques  et  aul&iques  furent  les  formes  favorites  de  1'art 
raffine,  tandis  que  le  nome  aulodique  tombait  assez  vite 
en  desuetude  cpmme  type  de  composition  agonale,  et  le 
nome  cithari&ique  apparait  tardivement,  sans  jamais 
connaitre  une  grande  vogue. 

Enfin,  le  nome  etait  une  forme,  une  Structure  architec- 
tonique  musicale.  Void,  par  exemple,  comment  se  divi- 
sait  le  nome  citharodique  (Pollux,  iv,  66)  :  preambuk  ou 
probme,  debut,  transition,  ombilic  ou  partie  moyenne,  retour, 
final,  epilogue  ou  sortie.  Le  plus  fameux  de  tous  les  nomes 
etait  le  nome  pythique,  nome  auletique,  veritable  poeme 
symphonique  en  miniature,  ou  Ton  ddpeignah  le  combat 
d'Apollon  contre  le  serpent  Python.  Ce  nome  e'tait  divise 
de  k  fagon  suivante  :  introduction,  ou  le  dieu  s'appretait 
a  la  lutte,  provocation,  ou  il  d^fiait  le  serpent,  tambique 
(evidente  allusion  au  rythme  obligatoire  a  cette  partie) 
ou  se  deroulait  le  combat  parmi  les  fanfares  des  trom- 
pettes,  imit^es  par  1'aulos,  et  le  grincement  des  dents  du 
dragon;  priere  pour  commdmorer  la  vic"fcoire  d'Apollon, 
et  enfin  ovation  ou  le  dieu  entonnait  un  chant  triomphal 
(Pollux,  iv,  84).  II  semble  que  le  nome  cithari&ique  se 
d&roula  plus  tard  sur  ce  meme  canevas. 

Pour  conclure  sur  le  nome,  il  faut  savoir,  quelle  que 
soit  la  signification  qu'on  veuille  attribuer  au  mot,  qu'il 
doit  etre  consider^  seulement  du  point  de  vue  musical. 
Meme  s'il  s'agit  d'un  nome  citharodique  ou  aulodique, 
c'e£t-a-dire  d'une  composition  vocale  accompagnee,  c'e£ 
la  musique  qui  Temporte  sur  la  po6sie.  L'^volution  du 
norne  concerne  done  exclusivement-  Fhigtoire  de  k 
musique. 

Les  denominations  de  nomes  qui,  outre  le  pythicon, 
sont  parvenues  jusqu'a  nous,  sont  nombreuses;  mais 
trop  souvent  on  ne  peut  en  rendre  raison.  Le  nome  peut 
se  referer  a  une  region  (nome  b^otien,  eolien,.  etc.), 
ou  bien  au  nombre  des  parties  dont  il  e§l  compose 
(ex. :  nome  t&raedre),  au  rythme  (ex. :  nome  trochaique), 
aunepersonne(nome  de  Terpandre,  de  Kepion,  etc.),  a 
un  dieu  (nome  d'Ares,  d* Athena,  etc.).  Certains  nomes 
£taient  chantes  et  joues  dans  le  regi^tre  aigu  (nome 
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orthien).  Certaines  denominations  recent  completeinent 
obscures  (nome  du  Christ,  ^nome  Polyc^phale,  nome 
du  Figuier),  bien  que,  de  loin  en  loin,  un  musicologue 
s 'attache,  sans  y  parvenir,  a  en  decouvrir  la  signification  : 
il  y  a  le  Reserve,  1'Elegiaque,  le  Comarque  (Prelude),  le 
Funebre,  le  Trimele  (compose  de  trois  melodies)  et 
d'autres  encore,  dont  le  Pseudo-Plutarque  (De  wmica,  iv 
et  vn)  et  d'autres  ecrivains  nous  ont  conserve  le  souvenir. 

LA  NOTATION  MUSICALS 

Pendant  de  nombreux  siecles  (on  peut  meme  dire 
pendant  des  millenaires)  les  melodies  se  transmirent  dans 
le  monde  hellenique  d'un  chanteur  ou  d'un  in&rumen- 
tis~te  a  Fautre,  jusqu'au  moment  ou,  parvenus  a  un  Stade 
plus  avance  des  connaissances  musicales,  les  musiciens 
s'attaquerent  au  probleme  de  k  notation  qui,  pour  de 
nombreux  siecles  encore,  allait  conslituer  une  des  plus 
importantes  acquisitions  de  Tart  musical.  Get  evenement 
se  produisit  au  /^  vie  siecle,  peut-etre  un  peu  plus  tot; 
mais  il  eslt  probable  que  Tusage  du  premier  sysl;eme  de 
notation  musicale  ne  s'eSt  impost  qu'au  /-^  v6  siecle. 

Cette  notation  etait  alphabetique,  c'eSt-a-dire  qu'elle 
s'appuyait  sur  des  signes  graphiques  con§titu6s  par  des 
lettres  de  Falphabet  ou  des  signes  semblables.^  La  nota- 
tion de  notre  temps,  elle,  use  crime  portee  de  cinq  lignes 
(celle  de  TEglise  latine  en  a  quatre)  et  represente  graphi- 
quement,  par  la  hauteur  des  signes,  1'intervaJle  qui 
s^pare  les  sons  entre  eux.  Elle  e§t  dite  pour  cela  diafiema- 
tique*  II  eslt  Evident  que  des  signes  alpnabeticjues  ne  sau- 
raient  aspirer  a  la  m6me  ejG5cacit6  representative;  simples 
symboles,  ils  requierent  une  interpretation. 

Cette  notation  compta  seize  signes,  qu'on  dit  provenir 
d'un  alphabet  helldnique  d*6poque  archaique.  Elle  cor- 
respondait  a  deux  oclaves  6oliennes,  plus  unton  au  grave. 
Ces  signes  correspondent  tous  aux  touches  bknches  du 
clavier.  Mais  nous  savons  que  les  Grecs  ont  employe  les 
sons  correspondant  a  nos  touches  noires  —  et  meme 
d'autres  sons  que  notre  piano  ne  saurait  rendre  et  que 
nous  avons  ^cartes  de  notre  organisation  musicale.  D'ac- 
cord  avec  la  th^orie,  Falphabet  musical  repondait  a 
l'o£bive  divisee  en  vingt-quatre  jjarties,  nioyennant  quoi 
chacun  des  seize  signes  pouvait  avoir  trois  aspects  : 
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i°  soit  que  dans  la  position  normale,  il  corresppndit  au 
son  naturel  ;  2°  soit  que  renverse  (c'e£l-a-dire  trace 
comme  son  image  dans  un  miroir)  il  correspondit  a  la 
touche  noire  plus  elevee  (Tun  demi-ton  ;  3°  soit  que 
couche,  il  signifiat  Mevation  d'un  quart  de  ton.  De 
cette  maniere,  on  disposait  d'un  sy&eme  de  quarante-huh 
signes  qui  suffisaient  pour  noter  avec  exactitude. 

A  une  epoque  po&erieure,  les  Grecs  crurent  necessaire 
d'introduire  un  autre  sy&eme  de  notation,  qui  fut  appele 
notation  vocak,  le  premier  sySleme  gardant  le  nom  de 
notation  inftrumentak,  sans  que  pour  cela  on  voulut 
re&reindre  respe6Hvement  leur  emplpi  aux  voix  ou  aux 
instruments.  Ce  nouveau  sygieme  e"tait  lui  aussi  alphabe- 
tique  et  conStitue  par  les  vingt-quatre  lettres  de  Talpha- 
bet  ionien  etendues,  pour  plus  d'une  odave,  a  tous  les 
intervalles  de  demi-tons  et  quarts  de  ton,  dans  la  region 
moyenne  de  la  voix. 

Ce  nouveau  sySteme  etait  inferieur  au  precedent  parce 
qu'iHtait  moins  bien  organise.  Le  premier  indiquait  avec 
un  nombre  moindre  de  signes  les  notes  principales  d'une 
gamme  et  les  sons  contigus  se  rapportaient  rationnelle- 
ment  a  ces  notes.  L'autre  sy^teme  figurait  une  longue 


serie  ascendante  sans  aucun  souci  de  simplification; 
pour  cela  que  la  notation  dite  inStrumentale,  qui  accom- 
pagna  la  naissance  et  le  developpement  de  la  theorie  musi- 
cale  hellenique,  prevalut  decidement  sur  sa  rivale. 

En  dcrivant  la  musique,  les  Grecs,  comme  nous,  tra- 
£aient  les  signes  musicaux  au-dessus  du  texte  poetique. 
Les  syllabes  imposaierit  leurs.  durees  aux  sons,  et  pour 
cette  raison  -il  n'etait  pas  besoin^  dans  le  cas  le  plus  gen6- 
ral,  d'employer  de,signes  rytiimiques.  Ces  signes  exi&aient 
pourtant,  y  compris  -les  silences,  et  on  les  juxtaposait 
aux  signes  designant  des  sons,-jnais  seulement  dans  le  cas 
ou  les  durees  poetiques  et  musicales  ne  concordaient  pas. 
.  Les  notations  musicales  grecques  changerent  les-des- 
tinees  de  la  musique  hellenique.  Quand,  avec  la  diffusion 
de  Thellenisme  dans  le  monde  ancien,  la  musique  perdit 
sa  sereine  grandeur^,  quand  la  .culture  grecque  ne  fut 
plus  qu'hellenigtique,  la  notation  musicale  reSta  le  privi- 
lege du  petit  nombre.  Elle  ne  fut  plus  .comprise  que  des 
savants,  qui  manquaiemt  au  demeurant  de  connaissances 
musicales.  L'idee  demeura  toutefois  de  lier  le  son  au 
signe  alphabetique,  et  cette  idee  fut  transmise  au  monde 
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latin  ou  elie  donna  naissance  aux  premieres  notations 
musicales  du  Moyen  age,  qui  furent,  elles  aussi,  alpha- 
betiques. 

LA  MUSIQUE  EN  GRfiCE 

LA  PR&HISTOIRE 

On  sait  qu'a  une  epoque  reculee,  les^  lies  de  la  mer 
Egee  et  les  rivages  des  continents  avoisinants  furent  le 
siege  d'une  civilisation  raffinee,  d'ou  sortit  la  civilisation 
grecque  (~  5ooo-~  1200).  La  Crete,  Tile  la  plus  grande 
de  cette  mer,  fut  le  foyer  de  la  nation  eg^enne,  sur 
laquelle  regnait  en  un  temps  lointain  ie  legendaire  Minos. 
C'est  vers  la  Crete  que  les  Grecs  des  temps  hiftoriques 
se  tournaient  presque  in§tin(ftivement,  saluant  en  elle 
Pantique  Mere  de  leur  civilisation.  Vers  Tan  <— '  2000, 
les  Ach6ens,  dont  Homere  devait  plus  tard  chanter  les 
hauts  faits,  descendent  tout  le  long  de  la  peninsule  balka- 
nique;  leurs  plus  grandes  villes,  placees  sur  le  continent, 
sont  Mycenes  et  Tkynthe.  Des  catastrophes  successives, 
dont  les  causes  nous  sont  inconnues,  abattent  les  palais, 
consument  les  villes,  qui  sont  pillees  de  surcrolt.  Le 
dernier  d&astre  (<**- >  1200)  donne  le  signal  de  1'arrivee 
des  Doriens  venus  de  THlyrie,  peuple  de  moeurs  rudes, 
si  on  les  compare  aux  Eg^ens  et  aux  Acheens,  beaucoup 
plus  avances  sur  les  voies  de  la  culture.  L'irruption  des 
Doriens  provoque  I'^croulement  et  la  disparition  de  la 
belle  civilisation  egeenne.  Ainsi  finit  Tage  ancien  de 
THelkde.  Le  Moyen  age  commence,  empli  pour  nous 
d'epaisses  tenebres.  II  faut  attendee  plus  de  trois  cents  ans 
pour  reprendre  le  fil  de  l'hi§toire.  II  faut  attendre  que  les 
Grecs,  ^assembles  autour  du  plus  fameux  san&uaire  de 
leur  race,  inaugurent,  avec  k  ire  olympiade  (<-^  776- 
~  773)  ^e  commencement  des  temps  nouveaux. 

De  longs  sfecles  (deux  millenaires  s6pa±ent  les  premiers 
vestiges  de  FEg&de  du  commencement  des  olympiades) 
se  derobent  a  1'information  et  ne  livrent  pas  a-  nos 
recherches  plus  de  secrets  que  la  pioche  des  arch£ologues 
n*en  a  decouvert.  C'eslt  a§sez  dire  qu'on  ne  peut  esperer 
6crire  Tbi^toire  d'un  art  aussi  fugitif  et  irnmateriel  que  k 
musique  de  ces  temps  oubli6s. 
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II  n'e£t  pourtant  pas  impossible  de  montrer  comment, 
de  la  nuit  des  siecles  egeens,  proviennent  de  nombreuses 
coutumes  que  Ton  a  cru  jadis  ekbore*es  par  les  Grecs 
hi&oriques.  II  e£t  certain  que  les  lumieres  confuses 
recueillies  par  les  Grecs  eux-m£mes  sur  les  origines  de 
leur  musique  remontent  a  cet  age-la,  et  que  les  person- 
nages  auxquels  ils  assignaient  telle  ou  telle  decouverte 
ou  invention  dans  le  domaine  de  cet  art  vecurent  dans 
ces  ages  lointains.  Olympos  et  Arion,  Hyagnis  et  Mar- 
syas,  Orphe*e  et  Thamyns,  Eumolpos,  Olfcne,  Ardalos, 
etc.,  tels  sont  les  noms  de  ces  artistes  mythiques,  venus 
de  la  nuit  de  la  prehiStoire  grecque.  Cette  pr6hi$toire 
contint  aussi  certainement  renfance  de  k  musique, 
mais  cette  enfance,  comme  toutes  les  enfances,  fat  oubliee 
ou  ne  derneura  qu'a  Tetat  fragmentaire  et  n6buleux.  Mais 
void  que  les  fouilles  archeologiques  viennent  arracher 
au  passe  le  plus  recule  les  preuves  d'une  aftivitd  musicale 
rummentaire.  Des  Statuettes  representant  des  joueurs 
d'aulos  double  et  de  harpe  triangulaire  ont  et£  retrouvees 
a  Thera  et  a  Keros,  dans  les  Cydades;  les  archeologues 
les  font  remonter  aux  p6riodes  de  Tandenne  dvilisation 
cycladique  (^  3000- ~  2000).  Mosso  a  d&erre  a  Phae^tos 
(Crete)  des  fragments  d'aulos  qu'il  a  retrouves  dans  des 
couches  que  Ton  peut  dater  de  ^4000.  A  Chypre,  les 
fouilles  ont  exhume  d'autres  Statuettes  de  joueurs  d'aulos, 
a  Mycenes  et  a  Ithaque  des  fragments  d'auloi  en 
ivoire  et  en  os,  tandis  que  la  mission  archdologique  ita- 
lienne  mettait  au  jour,  a  Haghia  Triada  (c6te  meridionale 
de  la  Crete)  un  sarcophage  sur  les  cotes  duquel  sont 
peints  des  joueurs  de  lyre  heptacorde  et  d'aulos  double 
(environ  r^>  1400).  Enfin  a  Spata  (Ath&nes),  a  Mycenes 
et  a  Troie  on  tirait  du  sol  des  fragments  de  lyre  a  quatre 
et  sept  cordes.  La  tegende  selon  laquelle  le  Lesbien  Ter- 
pandre,  qui  aurait  vecu  vers  le  /^  vme  si^de,  aurait  rix6 
a  sept  le  nombre  des  cordes,  malgr6  la  violente  ho^tilite 
de  ses  contemporains,  est  done  fantaisifte,  puisque, 
mille  ans  avant  lui,  k  lyre  heptacorde  6tait  famiiiere  aux 
hommes  du  minoen  et  au  peuple  ach^en.  II  e^t  evidem- 
ment  impossible  de  savoir  quel  genre  de  musique  on 
pratiquait  aux  temps  de  1'Egeide,  dont  chaque  periode 
indut  plusieurs  siecles;  mais  il  n?e§t  pas  douteux  qu'il 
s'agissait  d*un  art  d*une  simplidte  61ementaire,  encore 
bien  eloigne  de  ce  qui  parut  aux  Grecs  de  F6poque 
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rique  Pheritage  d'tine  civilisation  arrieree.  En  tout  cas, 
la  prehisloire  nous  a  laisse  quelques  traces  de  manifesta- 
tions musicales  collectives  :  corteges,  choeurs,  danses. 
On  n'a  pas  d'indice  d'une  acHvite  sociale  ou  la  musique 
aurait  revetu  la  forme  d'un  solo  chante  ou  joue  en  pre- 
sence d'un  public.  Peut-etre  ces  formes  naquirent-elles 
plus  tard,  lorsque,  avec  la  poesie  epique,  apparait  Paede. 
On  ne  voit  pas  d'exemple  de  manifestation  d'une  virtuo- 
site  personnelle.  L'instrument  resta  peut-etre  subordonne 
en  toute  occasion  aux  voix  et  aux  danses.  C'etait  done  la 
vie  collective  d'un  art  qui  s'exprimait  selon  des  formes 
probablement  rudimentaires  et  peu  personneUes.  Et  pour- 
tant  la  musique  es~t  ainsi  faite  que  Fade  qui  la  cre'e  es^t 
le  fait  d'un  seul  homme;  rien  ne  Tillus^re  mieux  que  le 
cas  de  la  musique  homophone.  Les  progres  de  I'indivi- 
dualisme  artis^ique  detacherent  de  la  foule  anonyme  ceux 
qui  avaient  cree  les  plus  beaux  chants.  Us  etaient  incon- 
testablement  peu  nombreux.  Salues  par  la  pofterite 
comme  divins,  leurs  noms  devinrent  le'gendaires  ou  se 
confondirent  avec  les  mjrthes. 

Dans  les  poemes  hom6riques,  il  n'esl:  pas  rare  de  ren- 
contrer  des  allusions  aux  coutumes  musicales  contem- 
poraines  du  poete.  Ce  temps,  s*il  ne  correspond  pas  tout 
a  fait  a  I'egeen-myc6nien,  &ait  certainement  encore  imbu 
des  habitudes  de  cette  civilisation.  Le  chant  et  la  danse, 
ornement  du  feftin  (l*Iliade  i,  471;  I'Qdyssee  vni,  69  et 
254);  la  Crete  foyer  traditionnel  d^une  chorale  orches- 
tique  tres  developpee  (I'lliade  xvin,  492  et  590),  etc. 
Hymenees,  pe^ans,  danses  chorales  allegres  defraient  les 
ecrits  des  plus  anciens  auteurs,  qui  rapportent  ce  qu'ils 
ont  recueilli  de  leurs  lointains  predecesseurs.  La  mission 
arch^ologique  italienne  a  PhaeStos,  Evans  a  Cnossos  ont 
6tudi6  les  aires  th^atrales  des  palais  des  Minossides,  qui 
remontent  a  /^^  1900-^  1750  :  ce sont  de  vas^es  cours  avec 
des  trottoirs  paves  au  centre  et  entourees  de  larges 
gradins  con9us  pour  obtenk  la  meilleure  visibility.  Peut- 
etre  dans  ces  «  cours  »  royales  n'a-t-on  pas  donne  de 
spectacles  au  sens  que  nous  donnons  aujourd'hui  a  ce 
mot,  mais  des  corteges  et  des  rites  religieux  s'y  sont 
deroul^s,  dans  lesquels  la  musique  a  certainement  joue 
son  r61e. 

Un  ensemble  de  souvenirs  et  de  survivances  rattache 
done  la  musique  de  Fantiquite'  greco-romaine  aux  sources 
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egeennes  et  la  lingui&ique  moderne  vient  enfin  confirmer 
Tintuition  du  savant,  le  recit  du  poete,  la  trouvaille  de 
Farcheologue.  Cette  science  nous  prouve^que  dans  la 
langue  grecque,  il  y  a  des  mots  qui  ne  proviennent  ni  du 
grec  ni  d'autres  langages  indo-europeens  et  dont  la  pre- 
sence ne  s'explique  qu'en  admettant  leur  derivation  d'une 
langue  encore  inconnue  qui  dut  etre  employee  avant 
Farrivee  des  Hellenes  dans  des  territoires  qui  ne  furent 
grecs  que  par  la  suite.  Parmi  ces  mots,  qu'on  reconnait 
a  leurs  desinences,  a  la,  position  du  sigma  ou  a  d'autres  par- 
ticularites  phonetiques,  on  rencontre  bon  nombre^  de 
termes  musicaux  tels  que  cithare,  cithariste,  lyre,  syrinx, 
pean,  dithyrambe,  etc.  Ainsi,  concurremment  avec  le 
fangage,  les  Egeens  creerent-ils  les  premieres  musiques 
de  la  civilisation  mediterrane'enne  et  les  transmirent-ils  a 
travers  les  siecles  a  leurs  heritiers,  les  Hellenes. 

•LA  PREMI&RE  CATASTASE 

Quand  le  peuple  grec  sortit  de  son  obscure  preliisloire 
et  prit  conscience  de  sa  tradition,  il  reconnut  1'impprtance 
de  deux  moments  hisloriques  qu'il  di§tingue  lui-meme 
sous  les  denominations  de  premieie  et  deuxieme  catas- 
ta&e.  Litteraiement,  le  mot  veut  dire  «  institution,  consti- 
tution »,  et  sous  ce  titre  furent  comprises  les  notions  les 
plus  variees  :  invention  de  melodies,  de  rythmes,  de 
formes;  innovations  sltyli&iques;  r61e  croissant  de  la 
musique  dans  Teducation  de  la  jeunesse,  dans  la  vie 
publique  et  privee.  En  ce  qui  concerne  en  particulier  la 
premiere  cata£tase,  de  nombreuses  innovations  furent 
dues  a  ses  musiciens.  Nous  savons  pourtant  qu'un  mille- 
nake  auparavant,  k  musique  etait  vigoureusement  im- 

§lante>  dans  le  monde  egeen  et  myc6nien.  Nous  devons 
one  accueillk  avec  quelque  scepticisme  I'attribution  a 
un  musicien  ou  a  un  autre  du  merite  de  telle  ou  telle 
invention.  Toutefois  il  ne  faut  pas  diminuer  Timportance 
des  cataslase?.  Alors  que  commence  Fepoque  olte  de  la 
Renaissance  grecque,  et  apr^s  de  longs  siecles  de  creation 
musicale  spontanee  et  quelque  peu  tatonnante,  nous 
pouvons  nous  reprdsenter  les  catastases  comme  des  sys- 
tematisations  successives  de  la  technique  poe"tique,  musi- 
cale et  orcheftique,  comme  Fins~iauration  d'une  discipline 
de  Fart  et  le  signe  de  son  integration  sociale.  Si  nou,s 
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ne  sommes  pas  encore  au  slade  de  Fenonciation  theorique 
qui  viendra  plus  tard,  il  regie  que  les  plus  grands  musi- 
ciens  des  deux  periodes,  bien  qu'on  puisse  aujourd'hui 
reduire  leur  part  d'invention,  durent  au  moins  choisir 
entre  les  formes,  adopter  des  criteres,  suivre  des  regies 
qu'ils  avaient  peut-etre  imaginees  ou  adoptees.  La  pre- 
miere catastase  s'illustre  du  nom  de  Terpandre,  Lesbien 
d'Antisse,  celebre  citharede  qui  parait  dans  la  deuxieme 
moitie  du  ~  vme  siecle  etfut  quatre  fois  vainqueur  aux 
jeux  Olympiques.  Avec  lui,  le  solo  vocal  prend  place 
dans  les  grandes  fetes  nationales  helle"niques,  et  Ter- 
pandre  meme,  selon  Pollux  (iv,  66),  fut  1'inventeur  du 
nome  citharodique.  II  ne  nous  refte  de  sa  produ&ion  que 
quelques  minuscules  fragments  poetiques,  alors  que  sa  me- 
moire  fut  celebree  pendant  des  siecles  dans  le  monde  grec. 

Un  autre  poete-musicien  fut  l'illusT:re  Archiloque  de 
Paros,  qui  vecut  au  commencement  du  ~  vne  siecle.  Avec 
ses  rythmes  vifs,  agiles,  et  ses  formes  breves,  Finspiration 
populaire  penetre  la  poesie  et  la  musique  proprement 
artistique  pour  la  premiere  fois  dans  ThiStoire  de  la  litte- 
rature  universelle.  Pour  k  premiere  fois  s'accomplit 
cette  transfusion  salutaire.  Le  sentiment  dionysiaque  s'af- 
firme  chez  le  vieux  musicien  avec  force;  ses  chants 
bachiques  et  ^rotiques,  ses  rythmes  cycUques  empruntes 
aux  rondes  dansees  de  la  plebe,  marquent  dans  la  Renais- 
sance helleniqueles  premieres  expressions  d'une  musique 
vocale  laique  et  non  narrative,  a  distance  egale  de  Thymne 
et  des  herolsmes  de  Fepique,  tout  en  cherchant  a  exprimer 
les  vicissitudes  de  Fexisl:ence  et  le  monde  des, passions 
avec  une  grande  richesse  de  couleurs  et  une  grande  .viva- 
dt6  de  mouvements.  Les  Anciens  placerent  Archiloque 
au  niveau  d'Homere,  et  sa  renommeefut  grande  pendant 
•des  siecles.  On  dit  qu'il  inventa  Y alternative  qui,.comme 
son  nom  Findique,  akenxe  la  poesie  chantee  et  la  recita- 
tion de  vers  .avec  accompagnement  musical.  G'est  la 
paracatahge  (recitation  non  chantee>  .mais  accompagnee 
par  un  instrument  de  musique)  melodramatique,  qui, 
apres  Archiloque,  passera  dans  la  tragedie. 

Parmi  les  compositeurs  aulodiques  de  la  premiere 
cataStase,  on  doit  citer  Qonas,  personnage  peut-etre 
legendake,  createur  de  names  et  compositeur  d'hymnes 
en  vers  epiques.  D'une  plus  grande  renommee,  Tyrtee 
FAthenien  fut  un  maitre  d'ecole  boiteux  qui,  envoye  a 
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Sparte  a  Tepoque  de  la  seconde  guerre  messenienne 
(rw  645-^628),  appela  aux  armes  et  conduisit  au  combat 
les  Lacedemoniens  aux  sons  de  ses  chants  virils.  Les 
embateria  qu'il  composa  sur  les  vers  paremaques  (tetrapo- 
dies  anapeftiques  catalecliques)  constituent  les  premieres 
marches  militaires.  Des  sentiments  moins  martiaux  ins- 
pirerent  les  chants  de  Mimnerme  de  Smyrne,  1'amant 
fameux  de  Taulete  Nanno,  qui  s'illustra  autour  de  r*  630. 
II  fut  aussi  un  excellent  executant  sur  aulos  et  area,  sem- 
ble-t-il,  I'eldgie  amoureuse. 

L'art  aulodique,  art  de  la  passion  s'il  en  fut,  bien  que 
cultive*  a  toutes  les  epoques  de  I'antiquite  grecque,  ne  fut 
pas  toujours  reconnu  en  tant  que  forme  d'art  elaboree. 
bans  les  concours  musicaux  de  Delphes,  Paulodie  ne 
fut  admise  qu'une  seule  fois,  au  commencement  du 
~  \ne  siecle.  La  viftoire  d'Echembratos  d'Arcadie,  de 
Fecole  de  Clonas,  mit  fin,  en  Tan  rw  5  86,  a  la  tentative  et, 
des  lors,  le  solo  avec  aulos  cessa  d'etre  consid&re  comme 
un  art  de  premier  plan.  I/aulos  conserva  cependant 
pour  toujours  la  tache  importante  de  soutenir  les  voix 
dans  plusieurs  types  de  compositions,  entre  autres  le 
dithyrambe. 

L'auletique  demeura  un  champ  tres  etendu  d'expe- 
riences  musicales.  Elle  n'^tait  pas  moins  ancienne,  au 
demeurant,  que  Taulodie.  II  esl:  probaJDle  meme  qu'elle  Ta 
precedee,  s*il  esl:  vrai  que  les  premiers  instruments  de 
musique  de  1'humanite  aient  ete  des  instruments  a  vent. 
Mais  Paulos,  dans  ses  modeles  les  plus  ruSliques5  demeura 
aux  mains  des  patres  et  des  pay  sans,  puis  peu  a  peu,  en 
grandissant  dans  la  consideration  du  public,  finit  par 
etre  admis  aux  concours  de  Delphes,  II  semble,  de  plus, 
que  la  tradition  aul6tique  fut  d'origine  phrygienne.  Les 
auletes  legendaires  de  la  prehi§toke,  dont  le  plus  illustre 
fut  Olympos,  n'etaient-ils  pas  Phrygiens  ? 

En  verite,  il  y  cut  deux  Olympos,  et  le  plus  conmi, 
Olympos  le  Jeune>  vecut  dans  la  premiere  moitie  du 
/^/  vne  siecle.  Sa  renommee  connut  les  faveurs  de  la 
po&erite.  Plutarque,  AriStote  et  Platon  ea  parlerent  avec 
insiStance  et  Ton  finit  pat  lui  attribuer  nombre  d'innova- 
tions  et  de  decouvertes  qui,  probablement,  ne  lui  apparte- 
naient  pas.  Peut-£tre  ne  fit-il  qu'introduire  en  Grece,  et 
utiliser  mieux  cpe  d'autres,  des  elements  et  des  procede"s 
d'ex^cution  deja  pratiques  dans  sa  Phrygie  natale. 
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Des  musiciens  exclusivement  auletiques,  c'esT>a-dire 
qui  composaient  des  musiques  instrumentales  et  non 
des  accompagnements,  rten  ne  nous  a  et£  conserve,  a 
Texception  des  denominations  de  nomes  dont  ils  furent 
les  inventeurs  (pour  autant  que  Ton  puisse  fake  credit 
aux  ecrivains  anciens).  Ainsi  Crates  composa-t-il,  le 
premier,  un  nome  polycdphale,  inspire  par  le  mythe  du 
combat  de  Persee  avec  la  Gorgone  (Pindare,  XZIe  Pythique) ; 
Hierax,  le  nome  endrome  (air  de  course  pour  les  athletes) 
qui  fut  employe  traditionnellement  pour  accompagner  a 
Olympie  le  pentathlon.  Plus  illu&re  encore  fut  Sacadas 
d'Argos,  auteur  du  nome  pythique  dont  nous  avons  deja 
parle.  Ce  nome  fut  si  celebre,  que  rinstrument  sur  lequel 
il  avait  ete  joue  prit  le  nom  d'aulos  pythique. 

Si  la  deftinee  de  Taulos  joue  en  solo  fut  brillante,  le 
meme  sort  ne  fut  pas  reserv^  au  solo  de  cithare.  Peut-etre 
de  moindres  possibilites  imitatives  ou  de  moindres  res- 
S(5urces  expressives  firent-elles  que  k  musique  citharis- 
tique  occujja  une  place  assez  limitee  dans  I'histoire 
de  Tart  musical  grec.  La  pratique  du  solo  de  cithare  cut 
peut-£tre  son  berceau  dans  1'Aicadie  montagneuse.  Plus 
heureuse  que  Taulodie,  la  citharislique  se  maintint  dans 
le  programme  des  concours  de  Delphes  jusqu'a  la  fin 
de  1'Antiquite,  mais  elle  ne  reussit  jamais  a  intdresser  le 
public  au  m^me  titre  que  la  citharodie  ou  que  Tauletique. 
11  semble  que  les  nomes  citharistiques  se  modelaient  pour 
k  forme  sur  le  nome  pythique,  avec  les  variantes  que  le 
caraftere  et  les  diverses  possibilites  techniques  de  Tins- 
trument  imposaient,  en  particulier  Temploi  du  genre 
chromatique,  propre  a  la  cithare,  comme  renharmonique 
T6tait  a  1'aulos.  Lorsqu'elle  participait  a  un  concours,  la 
cithare  prenait  le  nom  de  pythique. 

-LA  SECONDE  CATASTASE 
ET  LES  GRANDES  COMPOSITIONS  CHORALES 

Si  k  precedente  catastase  se  pkce  aux  premieres  lueurs 
de  Thisloire  grecque,  celle  dont  nous  allons  parler 
peut  etre  placee  a  Tdpoque  de  rhe"g&nonie  de  Sparte 
(~  vne  siecle).  Cette  dpoque  fut  illuslr^e  par  la  grande 
lyrique  chorale. 

On  comprendra  sans  peine  que  TEtat  kc^demonien 
devait  accueillir  avec  faveur  un  art  ou  chaque 
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citpyen  n'etait  e&ime  que  comme  partie  d'une  masse 
qui  agissait  avec  discipline  et  selon  un  ordre  preetabll 
Les  institutions  musicales  spartiates  etaient  aussi  deve- 
loppees  que  celles  qui  preparaient  le  citoyen  a  la  guerre, 
et  la  pratique  continuelle  de  la  musique  et  de  la  danse 
attenuait  la  durete  du  regime  educatif  et  de  la  vie. 
L'hoplite  qui,  jeune  homme,  avait  participe  aux  Gymno- 
pedies,  danse,  lorsqu'il  e$~t  adulte,  ]&  pyrrwque ;  il  marche 
au  combat  au  son  de  Faulos,  il  attaque  rennemi  en  chan- 
tant  Yembaterion,  remercie  les  dieux  de  la  vi&oire  en 
entonnant  Itpean,  tandis  que  le  son  et  le  rythme  reglent 
la  marche  gracieuse  des  jeunes  filles  vers  les  temples. 
Savoir  bien  chanter  en  chceur  faisait  partie  de  la  discipline 
du  citoyen  spartiate,  et  si  la  ville  ne  produisit  jamais  de 
grands  poetes  ni  de  grands  musiciens,  du  moins  accueil- 
fit-elle  avec  bienveillance  les  artistes  qui  y  accoururent 
des  autres  regions  de  la  Grece. 

Le  chceur  antique  6taitbien  different  du  notre.  D'abord, 
il  accompagnait  presque  toujours  la  marche  ou  la  danse. 
Ensuite,  il  ne  comprenait  jamais  plus  d'une.  cinquantaine 
d'executants,  d'ordinaire  entre  quinze  et  trente.  Enfin, 
il  n'avait  pas  la  complexe  maje§le  d'expression  de  notre 
groupement  choral,  parce  qu'il  Atait  toujours  monodique. 
Mais  on  ne  peut,  pour  autant,  dddaigner  Tart  d'un  Tha- 
letas,  d'un  Pindare,  d'un  Bacchylide.  Mis  a  part  la  valeur 
poetique  des  creations  et  Tenorme  diversite  de  la  tech- 
nique musicale,  nous  sommes  encore  a  meme  d'apprecier 
les  formes  precises  et  pures  d'un  art  primordial,  ou  se 
meuvent  sur  un  horkon  limpide  et  net  les  attitudes 
sculpturales  des  formes  humaines  nues.  Le  chant  de 
1'Eglise  ktine,  1'authentique  chant  -gr6gorien,  encore  pra- 
tique aujourd'hui  dans  toute  sa  purete  par  quelques 
communautes  mona^tiques,  nous  montre  quel  art  gran- 
diose peut  produire  une  musique  chorale  exclusivement 
homophone. 

LES   CHANTS   CHORAUX. 

Nous  allons  maintenant  mentionner  les  diverses  especes 
de  chants  choraux  de  la  Grece.  Le  plus  ancien  de  tous 
etait  Ybymw,  chant  de  louange  ou  d'imploration  adresse 
aux  dieux,  composition  de  type  liturgique,  d'intonation 
grave  et  solennelle.  Plusieurs  autres  chants  -d6riv^rent 
de  lui  et  chacun  eut  son  cara&ere  special,  ses  rythmes, 
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dire£te,  du  moins  par  les  souvenirs  mythiques  qu'expri- 
maient  les  vers  du  poete.  Avec  1'ecoulement  des  siecles, 


les  liens  religieux  finirent  par  se  relacher  et  le  mythe  re&a 
comme  motif  litteraire. 

Le  pean  et  le  prosodion  referent,  dans  le  chant  choral, 
plus  proches  du  sentiment  religieux.  Prives  de  danse, 
plains  d'austerite,  lies  aux  rythmes  dadyliques  et  aux 
valeurs  longues  de  la  melodic,  ils  etaient  executes  Tun 
de  pied  ferme,  Fautre  en  marchant.  Ils  s'adressaient  a 
Apollon,  pour  faire  cesser  un  fleau;  et  plus  tard  cette 
destination  s'etendit  aux  refrains  qu'on  executait 
aussi  bien  apres  une  vi£oire  qu'a  la  fin  d'un  repas,  non 
seulement  en  1'honneur  d' Apollon,  mais  aussi  d  Artemis 
ou  meme  de  Zeus.  Le  prosodion  assumait  plus  parti- 
culierement  1'office  de  chant  processionnel,  execute  sur 
des  tripodies  anapestiques  (le  vers  enoplion  wprosodiaqm\ 
sur  lesquelles  pouvait  se  developper.seule  une  melodic 
au  souffle  bref,  aux  frequents  retours,  presque  litanique. 
Les  valeurs  longues  et  les  silences  lui  donnaient  son 
ampleur  et  sa  majes^e*.  Les  deux  hymnes  etaient  accom- 
pagnes  a  Torigine  par  la  cithare,  mais  1'aulos  ne  tarda  pas 
a  etre  employe  lui  aussi.  Dans  le  prosodion  meme,  evi- 
demment  pour  des  necessites  d'ordre  pratique,  car  il 
s'agissait  de  soutenir  un  chant  au  grand  air  et  en  mou- 
vement,  on  arriva  a  Femploi  simultane  des  cithares  et 
des  auloi. 

VhyporMme  etait  au  contraire  un  chant  vif,  enthou- 
siasle  ou,  rapides,  s'ecoulaient  les  rythmes  i'ambo-tro- 
chaiques  et  pdoniques.  Ici  rhymne  avait  delaisse  le  culte 
des  dieux  pour  servir  au  plaisir  des  hommes.  Nous 
sommes  dans  le  regne  des  aUeffo  con  brio  et  des  scher^ando, 
qui,  de  Crete,  berceau  de  cette  danse  chanted,  se  repan- 
dirent  dans  la  Grece  entiere. 

Le  chant  de  Yeplmck,  ode  triomphale,  s'elevait  devant 
le  peuple  entier  d'une  ville  pour  honorer  1'athlete  vain- 
queur  aux  jeux.  Debout  sur  le  char  et  revetu  d'un  riche 
habit,  le  h6ros  etait  entoure  de  ses  parents  et  de  ses  amis, 
tandis  que  la  foule  se  prcssait  dans  les  rues  et  1'accpm- 
pagnait  .au  temple.  Ceft  la  qu'il  consacrait  aux  dieux 
sa  couronne  et  sacrifiait  en  leut  honneur.  Puis  venait 
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le  moment  culminant  de  la  fete  :  ^execution  de  1'ode 
dans  la  cour  du  palais  du  prince  ou  bien  au  portique  du 
temple,  au  prytanee  de  la  ville,  ou  encore  sur  une  place 

Ejiblique.  Dans  les  celebrations  les  plus  importantes, 
grand  poete-musicien-maitre  es  danses,  qui  avait  ete 
charge  de  la  composition,  dirigeait  lui-meme  Thymne  en 
jouant  de  la  phorminx,  instrument  traditionnel,  presque 
1'embleme  de  son  art.  Si  le  maitre  ne  youlait  pas  ou  ne 
pouvait  pas  s'y  rendre  en  personne,  il  deleguait  un  de 
ses  jeunes  eleves.  Morceau  d'apparat,  1'hymne  ajoutait 
a  la  noblesse  de  la  musique  Temphase  de  la  podsie  et  la 
beaute  des  figurations  orcheftiques.  Seuls  les  plus  grands 
auteurs  de  la  Grece  s'essayerent  a  un  tel  genre,  qui  laissa 
des  traces  durables. 

Les  parthmles  et  les  chceurs  nuptiaux  etaient  des  sortes 
de  chants  lyriques  auxquels  les  voix  feminines  prenaient 
part.  Us  n'etaient  pas  61oignes  de  certaines  musiques 
populaires  encore  pratiquees  de  notre  temps.  Les  chants 
funebres  (chants  threnodiques,  threnos)  dtaient  egale- 
rnent  assez  proches  de  Tart  inStinclif  du  peuple. 

Le  dithyrambs,  lui,  etait  un  hymne  a  Dionysos  dans 
lequel,  a  Torigine,  la  recitation  du  coryphee  6tait  suivie 
par  1'accompagnement  instrumental.  Le  coryphee  racon- 
tait  Tun  des  episodes  de  la  vie  du  dieu,  tandis  que  les 
choreutes,  v^tus  de  peaux  de  bouc,  symbolisaient  les 
Satyres,  les  compagnons  d'aventure  de  Dionysos,  et 
tournaient  autour  de  Fautel  en  chantant  et  en  dansant. 
La  fougue  dionysiaque  qui  animait  Texecution  nous  e£t 
reve!6e  par  les  rythmes,  choisis  parmi  les  plus  vifs  et 
les  plus  bondissaiits  que  la  rythmopee  ^recque  ait  connus. 
Quant  aux  melodies,  elles  6taient  ecrites  dans  le  mode 
phrygien,  mode  de  ^exaltation  et  de  Textase.  L'inStrument 
qui  soutenait  le  chceur  etait  Taulos,  a  la  sonorite  rj^or- 
dante,  tandis  que  le  son  ethere  de  la  chaSte  cithare  6tait 
abandonne  a  la  lyrique  chorale  apollinienne.  Et  il  n'eSt 
pas  exclu  que  dans  les  temf>s  les  plus  anciens,  les  instru- 
ments oreiaStiques  a  percussion  n'aient  fait  leur  apparition 
dans  le  dithyrambe.  Ces  compositions  chorales  subirent 
toutefois  une  evolution  et,  tout  en  reStant  un  chant 
lyrique  allegorique  qui  faisait  allusion  a  la  viftoire  de  Dio- 
nysos sur  les  forces  contraires  de  la  nature,  elles  s'ache- 
minerent  vers  un  contenu  plus  chatid  et  se  rapprochfcrent 
des  autres  formes  de  lyrique  chorale.  Le  coryphee  en  vint 
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a  chanter  au  lieu  de  se  limiter  a  la  recitation;  les  chants 
du  chceur  rev£tirent  Failure  Strophique;  Fauletefinit  par 
manifeSter  son  habilete  en  inserant  des  interludes  entre 
la  monodie  du  coryphee  et  Fensemble  du  chceur.  Nous 
verrons  d'ailleurs  plus  loin  un  aspedl:  important  de  revo- 
lution du  dithyrambe. 

II  ne  ressort  pas  bien  clairement  des  notes  que  FAnti- 
quite  nous  a  kissees,  de  quelle  maniere  la  danse  s'unissait 
a  k  poesie  pendant  Fexe'cution  de  la  lyrique  chorale. 
On  peut  penser  a  plusieurs  solutions,  selon  que  les  chan- 
teurs  etaient  en  m£me  temps  des  danseurs  ou  que 
leur  tache  etait  divisee.  Dans  le  premier  cas,  les  choreutes 
pouvaient  danser  et  chanter  pendant  k  duree  du  poeme 
ou  bien,  divises  en  groupes,  Us  ppuvaient  alterner  le 
chant  et  la  danse.  On  peut  aussi  bien  imaginer  que  le  cory- 
phee chantait  pendant  que  les  choreutes  dansaient,  et 
ils  n'intervenaient  que  dans  quelques  moments  parti- 
culiers  de  Fode  lyrique*  II  es~t  probable  qu'on  choisissait 
1'une  ou  Fautre  de  ces  modafite^s  selon  le  caraftere  de 
la  composition,  les  exigences  techniques  de  k  danse,  la 
vitesse  du  mouvement,  etc.  Nous  savons  aussi  que  par- 
fois  les  trkdes  slrophiques  e"taient  dansees  par  une  moiti6 
du  chceur  pencknt  la  duree  d'une  m6me  Strophe,  tandis 
que  Fautre  moitie  chantait;  dans  FantiStrophe  les  parties 
se  renversaient,  tandis  que  dans  Fe*pode  tous  les  cho- 
reutes s'arr&aient  pour  chanter.  II  est  certain  que  la 
fantaisie  des  compositeurs  orche^tiques  grecs  se  sera 
longuement  exercee  dans  differentes  combinaisons  de  ce 
type,  logiquement  connexes  a  k  forme,  a  Yagogque  du 
morceau,  etc. 

LES   COMPOSITEURS   DE   CHANTS   CHORAUX. 

II  reste  encore  a  parler  des  plus  grands  compositeurs 
de  la  lyrique  chorale,  a  commencer  par  les  fbndateurs  de 
la  seconde  catasltase.  Thaletas  le  Cretois,  personnage  a 
demi  Hgendake,  fut  le  plus  renomme,  mais  il  e£  pro- 
bable qu'il  n'a  fait  qu'importer  en  Grece  continentale 
les  habitudes  musicales  plus  anciennes  de  son  He  —  ce 
que  Fon  peut  dater  de  la  moitie  du  /-*->  vne  siecle.  Alcman 
de  Sardes  apparait  plus  tard,  vers  la  fin  du  meme  siecle. 
Grand  poete,  il  fut  aussi  grand  musicien,  et  donna  une 
forme  plus  harmonique  a  k  composition  lyrique  en 
developpant  la  Strophe.  Mais  ce  fut  un  Grec  de  Sicile, 


414  ANTIQUITfi  CLASSIQIJE 

Stesichore  d'Himere,  qui  vecut  entre  le  ~  vne  et  le 
r^j  vie  si&cle,  qui  perfeQionna  le  mecanisme  Strophique 
en  le  syftdmatisant  en  Strophe,  anti&rophe  et  eppde.  II 
faut  souligner  que  cette  sy&ematisation  s'accomplit  pour 
les  besoins  de  la  musique  et  de  l'orche$tique,  et  non  sous 
la  poussee  de  revolution  poetique.  Pour  cette  derniere, 
risoftrophie  n'esT:  pas  du  tout  une  gene  (nous  reckons  et 
prenons  plaisir  a  des  poemes  ecrits  entierement  dans  le 
meme  metre  et  la  meme  forme),  parce  que  la  pens£e  et  la 
langue  pourvoient  a  sa  vari&e.  Le  probleme  eSt  different 
en  ce  qui  concerne  la  musique  etla  danse,  car  il  esT:  n6ces- 
saire  d'espacer  la  repetition  des  melodies  et  des  figura- 
tions sans  toutefois  la  supprhner.  Le  dernier  element  de 
la  triade,  c'esl-a-dire  Tepode,.  qui  introduit  precis£ment 
un  element  de  variete,  pourvoit  a  cette  necessity. 

Stesichore  connut  une  tres  haute  renommee,  et  les 
pythagoriciens  assurerent  que  Tame  d'Homere  etait  pas- 
see  en  lui.  D£s  son  epoque,  Tart  choral  s'etait  r6pandu 
dans  toutes  les  contrees  grecques  et  devait  un  peu 
plus  tard,  entre  la  fin  du  r^>  vie  et  le  milieu  du 
^  ve  siecle,  donner  ses  meilleurs  fruits  grace  a  la  pro- 
du£lion  de  trois  artistes  dont  les  noms  sont  au  fafte  de 
Tart  poetico-musical  grec  :  Simonide  de  K6os,  Pindare 
de  Thebes,  Bacchylide  de  K6os.  Tous  trois  composerent 
des  chceurs  lyriques  de  tout  type,  mais  alors  qu'il  eft 
aise  de  parler  d'eux  du  point  d!e  vue  podtique,  il  n'en 
va  pas  de  meme  du  point  de  vue  musical  pour  le  premier 
et  le  troisieme  (qui  etaient  oncle  et  neveu).  Sur  Pindare 
au  contraire,  nous  sommes  mieux  infbrmes,  a  cause  de 
sa  puissante  personnalite  et  parce  que  ses  joeuvres  elles- 
memes,  en  grande  partie  sauvees  de  la  dispersion,  nous 
fournissent  des  donnees  theoriques.  Nous  pourrions 
meme  dire  que  nous  possedons  un  fragment  d'une  de  ses 
compositions  musicales  (les  cinq  premiers  vers  de  la 
Jre  Pjthique\  si  son  authenticite  ne  pretait  pas  a  certains 
doutes. 

Pindare,  qui  etait  peut-etre  fils  de  musicien,  fut  done 
un  compositeur  fameux.  Ses  melodies,  comme  le  Pseudo 
Plutarque  nous  Passure  (De  music'a,  xxxi),  &aient  encore 
chantdes  du  temps  d*ArisT:oxene  (deuxi^me  moitie  du  ^^ 
ive  si^cle).  Elles  avaient  alors  une  saveur  de  sev6rit£ 
classique,  comme  pour  nous  Bach.  Pindare  etudia  avec 
Lasos  d'Hermione  et,  a  vingt  ans,  composa  la  Xe  Pythiqae, 
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dans  laquelle,  comme  ie  poete  nous  le  dit  lui-meme, 
auloi  et  cithares  s'unissaient  pour  accornpagner  le  choeur 
qui,  sur  les  rivages  du  Pence,  executait  sa  douce  musique. 
Pindare  composait  sur  commande  et  avait  des  requetes 
de  partout  :  de  Sicile  comme  de  Libye,  de  la  G-rece 
insulaire  comme  de  la  Thessalie.  II  composa  des  musiques 
de  tout  genre,  et  si  les  textes  que  nous  avons  de  lui 
sont  formes  pour  la  plupart  d'epinicies,  nous  avons, 
quoique  mutiles,  des  peans  et  des  parthenies,  et  aussi  des 
fragments  de  prosodies,  d'hyporchemes  et  meme  d'un 
dithyrambe.  Selon  une  note  du  De  musica  (xxxi),  qui 
ne  fut  pas  toujours  bien  comprise  des  tradu&eurs  et  des 
commentateurs,  il  avait  grand  soin  de  Taccompagnement 
instrumental.  Ce  qui  prouverait  qu'il  employait  couram- 
ment  les  precedes  de  1'heterophonie.,  car  il'eSt  de  toute 
evidence  qu'un  accompagnement  qui  eut  seulement 
double  le  chant  n'aurait  requis  aucun  soin  particulier. 
Autant  dans  les  epinicies  que  dans  les  odes  incompletes 
ou  dans  les  fragments  divers,  on  peut  recueiilir  de 
frequentes  allusions,  parfois  d'ordre  technique,  au  chant 
et  a  la  musique.  Or  dans  un  art  qui  liait  d'une  maniere 
indissoluble  la  parole  au  son  et  dans  Pceuvre  d*un  auteur 
qui  etait  un  technicien  de  la  musique  aussi  bien  que  de 
la  poesie,  ces  allusions  ne  peuvent  pas  etre  entendues 
dans  un  sens  purement  rhetorique,  comme  ce  serait  le 
cas,  de  nos  jours,  si  elles  venaient  d'un  poete  ignorant 
la  technique  musicale.  On  e§t  done  en  droit  de  les 
retenir,  comme  se  rapportant,  sans  autre  but,  a  la  pra- 
tique de  la  musique. 

En  ce  qui  concerne  le  dithyrambe  et  apres  avoir 
cit6  Arion  de  Methymne,  musicien  a  ^demi  fabuleux, 
nous  devons  mentionner  Lasos  d'Hermione  (moitie  du 
^  vie  siecle),  le  maitre  de  Pindare.  II  fut  aussi  un  savant, 
auteur  du  premier  traite  didaSique  musical,  et  un  artiste 
applique  a  la  science  acouStique. 

LA  CHANSON 

Nous  avons  deja  dit  qu'il  n'e^t  pas  re^te  de  traces  de 
musique  solo  de  la  Grece  pr^hi^torique,  bien  que  son 
existence  ne  pr£te  a  aucun  doute.  A  cote  du  lyrisme  de 
masse,  Fhumble  chanson  individuelle,  inspiree  par  .deux 
sujets  kernels  :  ramour  et  le  vin,  dut,  elle  aussi,  plus  ou 


4i  6  ANTIQUITfi  CLASSIQIJE 

moins  artiStiquement  travaillee,  vivre  a  travers  les  ages 
sa  vie  paisible  et  sans  pretentions. 

Le  premier  indice  de  Insistence  de  chansons  de  soli&es 
eft  donne  par  le  scolie,  c'eft-a-dire  k  chanson  symposiale 
(chanson  de  banquet),  dont  1'invention  fut  attribuee  a 
Terpandre.  Si  nous  nous  souvenons  que  cet  artiste  v6cut 
dans  la  deuxieme  moitie  du  rw  vme  siecle,  nous  savons 
deja  que  penser  d'une  attribution  de  ce  genre.  Mais  c'eft 
ju&ement  sur  la  terre  natale  de  ce  musicien  renomme, 
dans  Tile  de  Lesbos,  que  la  chanson  d'amour  devait 
atteindre,  deux  generations  plus  tard,  a  la  perfe£tion. 
II  ne  s'agit  plus  ici  de  Pepopee,  remplie  de  ckmeurs 
belliqueuses,  ni  du  lyrisme  de  parade  et  de  Pheroisme 
de  ses  mythes,  ni  meme  de  Telegie  gnomique  ou  des 
i'ambes  fouettants  des  loniens.  Ici,  Emotion  poetique 
e^l  tout  entiere  contenue  dans  un  bref  chant  d'amour  ou 
dans  une  mince  chanson  symposiale.  Lorsqu'elle  tente  de 
s'exprimer  dans  des  formes  plus  amples,  moins  intimes, 
comme  les  hymnes  ou  les  6pithalames,  elle  le  fait  dans  un 
Style  ais£,  voisin  de  la  simplicite  des  formes  populaires. 

SAPPHO  ET  LA   CHANSON  D'AMOUR. 

Peut-etre  k  devons  nous  au  voisinage  de  TOrient 
sensuel,  ou  a  Lesbos  mdme  qui  fut,  avec  la  Cr^te,  Tun 
des  lieux  du  monde  grec  ou  Ton  aima  le  plus  la  musique. 
Vingt-cinq  socles  ont  passe  sans  que  Timage  eternelle 
en  soit  decoloree  ou  se  soit  effacee.  Sappho,  qui  attend 
fremissante  son  amant  dans  la  nuit  silencieuse,  pendant 
que  lentement  se  couchent  la  lune  et  les  pleiades,  ou  bien 
sur  le  point  de  s'evanouk  en  voyant  le  bien-aime  avec 
sa  rivale,  cree  du  premier  trait  le  pathetique  amoureux. 
Avec  elle,  nous  entrons  dans  le  printemps  lyrique  du 
monde. 

II  n'y  a  pas  de  po^sie  plus  6troitement  H6e  a  k 
musique  que  celle  qui  e§t  de^tinee  a  un  seul  executant 
ou  a  un  tres  petit  ensemble  d'executants.  Ici,  rien  de 
Timpersonnalite  du  grand  art  choral,  mais  Texpression 
du  sentiment  intime  d'une  ame  solitaire.  Une  voix  sou- 
tenue  par  la  vibration  d?un  instrument  a  cordes,  ou  bien, 
dans  les  hymendes,  un  petit  choeur  de  jeunes  filles  qui 
chantent  pr£s  de  k  maison  nuptiale.  Une  kngue  sonore 
et  en  m£me  temps  gracieuse  comme  le  dialefte  eolien. 
Des  rythmes  agiles  dans  k  Strophe  coulante,  mais  savam- 
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ment  tournee ;  des  melodies  tantot  modestes  qui  expriment 
des  sensations  familieres,  parfois  eclairees  d'une  fkmme 
nouvelle  de  passion  languissante.  Sappho,  couronnee  de 
violettes,  comme  nous  la  decrit  un  vers  d'Alcee,  chante 
en  s'accompagnant  sur  hfefiis  aigue,  la  lyre  multicorde 
d' Orient,  une  pathetique  melodic  mixolydienne.  La 
danse,  absente  de  I'expression  lyrique  individuelle,  n'esl: 
m£lee  aux  voix  que  dans  les  chansons  collectives. 

La  chanson  eolienne  a,  du  point  de  vue  musical,  un 
autre  merite  :  celui  d'avoir  mis  en  valeur  le  plus  beau 
des  instruments  de  musique,  la  voix  feminine.  Les  jeunes 
filles  de  Mftylene,  qui  n'etaient  pas  du  tout  assu jetties 
aux  lois  en  vigueur  dans  le  regie  de  la  Grece  sur  1'emploi 
des  voix  au  theatre  et  dans  le  dithyrambe,  ces  jeunes 
filles,  dis-je,  entonnaient  librement  1'ode  legere,  crd^e 
par  celle  que  Platon  appellera  «  k  dixieme  Muse  »- 

Ces  formes  d'art,  plus  personnelles  et  plus  intimes  que 
toute  autre  jaillie  du  sol  hellenique,  sont  aux  grandes 
compositions  chorales  et  tragiques  ce  que  notre  musique 
de  chambre  eft  aux  productions  symphoniques  et  au 
theatre  lyrique.  Et  jusqu'a  cette  epoque-la,  poesie  lyrique 
signifiant  musique,  les  ecoles  de  poesie  furent  aussi  des 
ecoles  de  musique. 

Le  lyrisme  eolien  demeure,  en  tant  que  forme  d'art 
elaboree  par  la  volonte  consciente  d'un  artiste,  un 
magnifique  mdteore  qui  sillonna  pencknt  un  peu  plus 
d'un  siecle  le  del  hell&iique,  puis  s'^teignit.  Cependant, 
Fhumble  chanson  du  peuple,  le  chant  dramour,  le  petit 
choeur  des  jeunes  filles  ne  dut  pas  disparaitre  pour 
autant.  Pas  m^me.quand,  avec  Finvasion  perse,  Lesbos, 
Samos  et  les  Sporades  furent  les  premieres  terres  grecques 
a  tomber  sous  le  joug  barbare,  qui  submergea  le  pur 
esprit  primitif  de  rhell&iisme.  Mais  le  meteore  n'avait 
pas  resplendi  en  vain  et  aucune  autre  creation  ancienne 
n'eut,  du  point  de  vue  poetique  et  formei,  une  diffusion 
plus  ample  que  celle  des  Strophes  eoliennes.  Nees  pour 
celebrer  1'amour,  k  souriante  beaute,  et  pour  atteindre 
les  plus  hauts  sommets  du  lyrisme  intime,  les  poetes 
romains  les  adopterent. 

Le  chriStianisme  Iui-m£me5  qui  cependant  brula  le 
recueil  de  ces  chants,  ne  se  fit  pas  scrupule  d'en 
recueillir  les  vestiges  et  de  s'inspirer  de  leur  elegance 
formelle. 

ENCYCLOP&DIE  IX  14 
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Alcee  (^620-^  580)  eft  leplus  ancien  de  cespoetes- 
musiciens  eoliens  qui  chanterent,  dans  une  forme  ela- 
boree,  les  inepuisables  themes  de  la  chanson  d'amour. 
Poete  erotique,  poete  dionysien,  il  dut  etre,  de  plus,  un 
musicien  de  tres  grand  talent,  car  il  n'aurait  pas  ete 
possible,  dans  les  conditions  techniques  d'alors,  d'at- 
teindre  a  la  renommee  sans  une  exceptionnelle  habilete 
de  compositeur  et  d'executant.  Son  nom  eft  indissolu- 
blement  lie  a  celui  de  Sappho,  npn  seulement  a  cause  deleur 
lieu  de  naissance  commun,  mais  aussi  £.  cause  de  1'amour 
qu'il  eut  pour  elle.  La  celebrite  de  k  grande  po6tesse, 
aureplee  de  toutes  sortes  de  legendes,  a  ete  si  grande 
et  si  persiftante  que  les  noms  de  ses  rivales,  Gorgo 
et  Andromede,  sont  parvenus  jusqu'a  nous,  ainsi  que 
ceux  de  ses  eleves  :  Erinna,  Damophyla,  Gpngyla, 
Atthis,  Eunice,  Mnasidique,  Praxinoe,  Anaftoria,  Gy- 
rinno...  Ombres  legeres,  fandes  au  grand  souffle  des 
siecles,  elles  vivent  dans  la  lumiere  qui  entoure  le  nom  de 
Famoureuse  de  Phaon. 

LES  CHANSONS  DE  BANQUET. 

Un  type  particulier  de  chanson  suryecut  aux  e"rotiques 
et  aux  cfionysiennes  des  ~  viie  et  ^  vie  siecles  et  se  repan- 
dit  de  la  Grece  insulaire  a  la  Grece  continentale :  c?eft  la 
chanson  des  fins  de  banquets,  le  scotie,  que  nous  avons 
deja  mentionnd.  Tres  ancien  etait  Tusage  de  chanter  a 
la  fin  des  repas.  On  chantait  auparavant  le  pean  au  dieu; 
puis  dans  les  fesT:ins  donnas  par  les  riches  families  dans 
les  temps  de  prospdrite",  on  introduisit  la  coutume  d'en- 
tonner  1'eloge  de  ramphitryon.  Plus  tard  encore,  les 
chanteurs,  cjui  etaient  les  convives  m£mes,  ekrgirent 
leur  repertoire  en  prenant  partout  les  sujets  de  leurs 
exhibitions  :  tantdt  la  politiquej  tantot  la  morale,  tantot 
un  personnage  illuftre,  une  belle  h&aire,  un  bel  ^phebe, 
tantdt  enfin  les  plaisirs  memes  de  la  table .,et  la  oonne 
chere.  Les  auletes,  le  plus  souvent  du  sexe  fdminin, 
soufflent  dans  les  instruments  qui  reglent  les  chants  et 
les  mouvements  des  danseurs;  le  libertinage  finit  par 
prevaloir,  et  c[uant  aux  graves  dissertations  philoso- 
phiques  et  scientjfiques  qui  quelquefois  suivaient  le 
banquet,  elles  devinrent  toujours  plus  rares... 

II  eft  int^ressant  de  route  maniere  de  mpntrer  que 
bientot  dans  le  commas  (ainsi  s'appela  la  partie  finale  du 
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festin)  le  chant  solo  se  substitua  au  chant  choral.  Chacun 
a  son  tour,  les  convives  chantent,  selon  leur  inspkation 
personnelle,  tout  ce  qui  vient  a  leur  m6moire :  les  dou- 
ceurs de  la  vie,  Famour,  le  bon  vin.  Une  petite  branche 
de  myrte  passe  de  Tun  a  1'autre,  et  si  le  chanteur  ne  sait 
pas  s'accompagner  lui-m£me  sur  la  cithare  ou  sur  le 
barbiton,  le  citharisle  eft  la  qui  intervient.  Alors,  on 
chante  le  scolie,  mot  dont  Pinterpretation  es~t  assez  dou- 
teuse,  mais  qui  signifie  probablement,  comme  nous 
1'avofls  dit,  une  composition  lyrique  ecrite  pour  clore  le 
banquet.  En  ltd  se  r£fugie  et  se  transmet  Fode  legere  qui 
avait  ete  celle  des  Lesbiens,  non  certes  avec  la  haute 
fantaisie  et  Fintensite  pathetique  de  son  lyrisme,  mais 
avec  sa  technique  musicale,  la  vive  rythmique  ternaire, 
Felegance  de  brefs  types  formels. 

LA  COMPOSITION  ANAEOLIQIJE 

On  sait  la  large  place  que  tenait  la  musique  dans  l?edu- 
cation  de  la  jeunesse.  Cette  education  etait  conduite  de 
telle  sorte  que  les  jeunes  gens  inStruits  venaient  a  faire 
partie  du  chceur  de  la  ville,  et  philosophes  et  legislateurs 
avaient  fixd  la  place  que  les  deux  arts,  po^sie  et  musique, 
devaient  avoir  dans  la  vie  religieuse,  publique  et  priv6e. 
Le  choix  des  choreutes  a  employer  dans  une  manifesta- 
tion musicale  portait  done  sur  un  grand  nombre  de 
personnes;  il  ne  tenait  pas  seulement  a  la  qualit£  de 
chaque  executant,  mais  aussi  au  cara&ere  lui-meme  des 
choeurs  :  vieilkrds,  femmes  ou  jeunes  gens,  Grecs,  Bar- 
bares  ou  personnages  mythiques.  Ce  choix  fait,  on 
procedait  a  une  etude  minutieuse  qui  durait  des  jours  et 
des  jours.  I/auteur  unissait  aux  fonffions  de  maitre  du 
choeur  et  de  ballet  celles  de  regisseur  :  a  lui  la  tache  de 
r^gler  le  geste,  les  mouvements,  le  ton  de  I'a&eur,  et 
aussi  le  chant,  la  danse,  les  Evolutions  de  1'ensemble 
autour  de  Tautel.  Toutefois,  il  ne  travaillait  pas  seul;  il 
recrutait  ses  aides  parmi  des  personnes  qui,  dotees 
d'experience  et  de  technique,  presidaient  aux  repetitions 
et  restaient  dans  Tombre  pendant  k  representation.  II  y 
avait  aussi,  comme  dans  nos  ensembles  choraux,  les 
«  guides  »  du  choeur :  c*6tatent  le  coryphee  et  deux  paratfates, 

iui  etaient  places  sous  sa  direction.  Dans  la  disposition 
u  choeur,  ils  occupaient  les  places  les  plus  en  vue  et 
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devaient  etre  prets  a  executer,  en  solistes,  les  passages 
les  plus  difficiles. 

II  faut  toutefois  observer  que,  si  repandue  que  fut 
1'education  musicale  et  bien  que  les  repetitions  fussent 
nombreuses,  un  chceur  ancien  ne  pouvait  pourtant  pas 
faire  grand-chose.  Non  seulement  1'^ducation  vocale  de 
chacun  des  participants  lui  faisait  defaut  mais  aussi 
une  preparation  professionnelle.  II  n'y  cut  pas,  pendant 
des  siecfes,  de  groupes  de  choreutes  qui  fussent  capables 
d'aborder  les  difficultes  vocales  et  mnemoniques  d'une 
longue  composition,  en  admettant  qu'elle  cut  etc  ecrite. 
C'esT:  pour  cette  raison  que,  lorsqu'une  composition  de 
ce  genre  naquit  vers  le  milieu  du  ~  ve  siecle,  on  ne  put 
utinser  les  ensembles  habituels,  non  seulement  pour  des 
raisons  d'ordre  artistique,  mais  aussi  pour  des  raisons 
de  nature  sociale  et  politique  qui  ne  furent  pas  sans 
consequences  sur  les  destinees  d'un  art  si  intimement  lie 
a  la  vie  et  aux  coutumes  helleniques.  La  de"cheance  de 
I'arisltocratie,  le  triomphe  des  partis  du  peuple  font 
oublier  les  usages  anciens  et  creent  une  soif  de  nouveaute. 
Les,  luttes  entre  les  factions  bouleversent  les  institutions 
que  1'esprit  conservateur  hellenique  avait  su  garder  pen- 
dant des  .siecles.  Les  choregies  peu  a  peu  dechoient  et  le 
compositeur  s'en  delivre  volontiers,  car  il  pr6fere  les 
choeurs  professionnels.  Dans  cette  atmosphere  agitee, 
Tesprit  audacieux  et  novateur  de  quelques  poetes-musi- 
ciens  va  sombrer.  L'innovation  fondamentale  consisT:a 
en  la  suppression  de  la  coupe  sTxophique,  de  telle  sorte 
que  le  dithyrambe  fut  compose  de  sedions  independantes 
et  dissemblables  confiees  tantot  au  choeur,  tantot  au 
coryphee.  Elles  prirent  le  nom  d'anabo/es. 

Seul  le  musicien,  et  non  le  litterateur  ou  le  philologue, 
peut  dire  quelles  profondes  consequences  cette  innova- 
tion provoqua  dans  la  technique  du  melos  ancien  et  dans 
la  pratique  artiStique;  Une  composition  po6tique  de 
forme  §trophique,  en  efFet,  comprenait  une  melodic  qui 
se  repetait,  identique,  a  chaque strophe;  une  autre  compo- 
sition constitute  par  des  triades  sltesichoreennes  compre- 
nait deux  melodies  diflerentes,  Tune  pour  les  strophes  et 
les  anti&rophes,  Fautre  pour  les  6podes.  Un  poeme  ana- 
bplique,  tout  au  contraire,  eslt  le  signe  d'une  liberte  melo- 
diqueabsolue,liberte  sans  precedent  dans  lamusique  cho- 
rale antique,  mais  qui  devait  exisTier  dans  la  musique 


MUSIQIJES  GRfiCO-LATINES  421 

pour  soliSte,  car  la  repetition  de  la  melodic,  phenomene 
artistique  in$tin£tifa  etait  certainement  applique"e  en  Grece 
avecla  generosite  qu'pn  retrouvedans  toutesles  musiques 
populaires  et  primitives.  Le  musicien  hellenique  etait 
done  oblige  de  mertre  en  musique  le  poeme  entier  ecrit 
en  forme  anabolique.  S'il  ne  lui  etait  pas  defendu  de 
repeter  une  meme  phrase  melodique,  la  dissemblance 
des  vers  et  des  rythmes  ne  le  lui  rendait  pas  facile.  La 
plupart  des  melodies  s'accommodaient  des  plus  grandes 
hardiesses  :  tres  frequent  emploi  du  chromatisme,  multi- 
plicite  de  passages  d'un'mode  a  1'autre,  recherche  d'effets 
coute  que  coute.  Toutes  choses  qui  auraient  sembl£ 
proprement  inoui'es  aux  Hellenes  du  temps  de  Pericles. 
De  la,  la  division  du  public  en  deux  partis  :  d'un  cote  les 
enthousiastes,  de  1'autre  les  adversaires  acharnes.  Avec 
la  foule  de  ces  derniers  resonnent,  plus  hautes,  les  voix 
d'Arisl:ophane,  de  Platon,  puis  de  Plutarque;  mais  Euri- 
pide  suit  les  musiciens  du  nouveau  dithyrambe  et  ap- 
plique a  la  tragedie  le  principe  de  la  composition  anabo- 
lique; Aristote  loue  ces  musiciens  et  les  juge  classiques; 
Ari&pxene,  le  plus  grand  theoricien  de  I'Antiquite, 
travaille  avec  sympathie  a  la  biographic  de  Telesle  de 
Selinonte,  Fun  des  repr6sentants  des  nouvelles  tendances. 

Ce  qui  es~l  certain,  c'esl:  que  les  precedes  anaboliques 
donnerent  le  coup  de  grace  aux  cnoregies.  II  devenait 
impossible  qu'un  groupe  de  citoyens  rapidement  ingtruits, 
d'amateurs,  put  interpreter  les  longs  chants  choraux  du 
nouveau  dithyrambe.  II  deyint  indispensable  done  d'uti- 
liser  des  personnes  qui  avaient  cultive  le  chant  avec  une 
assiduite  bicn  plus  grande,  dans  un  dessein  professionnel 
et  avec  des  connaissances  techniques  plus  avancees.  Ainsi 
dechut  et  se  perdit  une  des  institutions  artisligues  grecques 
les  plus  carafterisltiques,  une  inslitution  qui  avait  proba- 
blement  ses  racines  dans  un  passe  plus  elpigne"  que  celui 
que  nous  connaissons  et  qui  avait  le  metite  d'interesser 
oireclement  le  citoyen  aux  executions  chorales  et  tra- 
giques.  Mais  la  fin  des  choregies  fat  sans  consequence 
sur  les  deslinees  de  la  tragedie  et  de  la  comedie. 

Les  «  pervertisseurs  »  les  plus  renommds,  ceux  contre 
lesquels  se  dressaient  avec  le  plus  d'acrimonie  les  tradi- 
tionalis^es  (fameuse  a  ce  sujet  Tinve6tive  de  Pherecrate 
que  le  Pseudo-Plutarque  nous  a  rapportee  dans  son  De 
musica)  furent  Melanippide  le  Jeune,  Kinesias  d'Athenes, 
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Phrynis  de  Mitylene,  Timothee  (lui  aussi  de  Mitylene). 
Tres  peu  de  choses  nous  sont  re§te*es  d'eux,  bien  que 
nous  sachions  de  Tun  d'eux  (Timothee)  qu'il  fut  un  crea- 
teur  infatigable.  Us  appartenaient  tous  au  /^  ve  siecle. 
Le  Cithe'reen  Philoxene  et  le  SelinontinTele&e  franchirent 
ce  siecle  et  acquirent  eux  aussi  une  tres  haute  renomme'e. 

LA  MUSIQ^E  DANS  LA  TRAG&DIE 

II  semble  que  la  trag£die  soit  nee  en  Grece  pendant  la 
soixante  et  unieme  olympiade  (^  536  -  rw  533),  mais 
la  plus  ancienne  oeuvre  parvenue  jusqu'a  nous  (les 
Suppliantes,  d'Eschyle)  e$l  po&erieure  d'a  peu  pres 
soixante  ans.  Sur  les  premiers  essais  de  transformation 
du  dithyrambe  en  tragedie  nous  n'avons  done  pas  de 
documents  de  premiere  main,  mais  seulement  les  infor- 
mations des  commentateurs,  souvent  contradiftoires.  On 
n^ignore  pas,  enfin,  que  nous  ne  possedons  pas  plus  de 
trente-deux  tragedies  anciennes  int6grales,  toutes  des 
trois  grands  tragiques  :  Eschyle,  Sophocle  et  Euripide, 
Elles  constituent  a  peine,  a  ce  qu'on  sait,  le  dixieme  de 
celles  qu'ils  6crivirent.  En  ce  qui  concerne  la  musique, 
nous  possedons  seulement,  mais  dans  Tetat  le  plus 
lamentable,  un  tres  petit  fragment  d'un  chceur  d'Euripide 
(une  partie  de  ranti^trophe  du  premier  Hmmon.  de 
t'Oreffe),  document  pratiquement  sans  valeur.  On  ,doit 
done,  comme  a  Tordinaire,  chercher  a  supplier  cette 
absence  de  documents  par  des  hypotheses  et  proceder  a 
de  prudentes  deductions. 

La  tragedie,  d'apres  ce  que  les-  Anciens  nous  en  ont 
dit,  naquit  des  ceremonies  clu  culte  populaire  dionysien; 
Un  Artique,  Thespis  d'Icarie,  cut  le  premier,  parait-il, 
Fidee  de  conf6rer  une  individualite  plus  ddtachee  au 
coryphee  du  dithyrambe;  Dans  Tune  des  f<§tes  annuelles 
des  Grandes  Dionysies  il  fit  de  lui,  jusqu'alors  simple 
conteur,  un  personnage  de  Fdpisode  qui  conStiruait  Tob- 
jet  de  la  production,  et  peut-6tre  plus  d'un  personnage, 
s'il  e^t  vrai  que  le  masque  tragique  et  les  differents  degui- 
sements  permettaient  au  chef  clu  choeur  de  se  transmuer 
successivement  en  plusieurs  individus.  Thespis  le  detacha 
materiellement  du  choeur  en  le  mettant  sur  une  e£trade; 
en  m^me  temps  il  lui  confia  I'aQion  de  la  piece,  pendant 
que  le  choeur  se  chargeait  de  la  partie  lyrique.  Tandis 
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qu'avant  la  naissance  de  la  tragedie,  Ie  dithyrambe  etait 
un  drame  sans  decors,  sans  masques,  sans  costumes,  a 
pen  pres  ce  qu'eft,  de  nos  jours,  un  oratorio  par  rap- 
port a  un  opera  (mais  la  partie  narrative  devait  £tre 
encore  plus  marquee  que  celle  de  notre  recitant),  apres 
la  transformation,  le  contraste  entre  Tadeur  dans  les 
habits  du  personnage  et  le  choeur  perfecBonne  le  drame 
dans  le  sens  de  k  representation.  D'ailleurs  le  dithyrambe, 
au  moment  de  la  naissance  de  la  tragedie,  n'etait  plus 
consacre  entierement  a  Dionysos  :  les  arguments  etaient 
empruntes  aux  rnythes  les  plus  varies  et  quelquefois  ils 
n'etaient  meme  pas  mythiques.  La  meme  chose  arriva 
avec  la  tragedie.  On  voulut  que  Tevenement  chante  dans 
le  poeme  epique,  celui-la  meme  qui  etait  Fobjet  du  mys- 
tere  sacre,  et  que  celui  qui  etait  mime  par  la  danse  autdur 
de  Pautel  eussent  un  relief  plus  vif,  grace  au  developpe- 
ment  de  I'a&ion  et  aux  contraries  entre  les  personnages. 
La  tragedie  serait  done  venue  bien  apres  que  la  poesie, 
la  musique  et  la  danse  eussent  etc  pratiquees  dans  les 
grands  concours  panhelleniques.  Elle  eST;,  a  ses  debuts,  une 
composition  presque  uniquement  muslcale,  que  1'aulos 
dionysien,  bien  mieux  que  la  cithare  apollinienne,  sou- 
ligne.  Bientot,  k  poesie  chantee  et  dansee  laisse  un  peu 
plus  de  pkce  a  la  poesie  re*citee.  Ainsi  musique,  danse 
et  recitation  se  succedent-elles  tour  a  tour  de  maniere 
variee  au  cours  de  la  representation  dramatique.  Mais  les 
chants  recent  toujours,  comme  en  t^moigne  AriStote, 
le  nerf  de  la  tragedie  et,  parmi  ces  chants  predominent 
ceux  du  chceur,  ou  reside  Ie  souvenir  de  Forigine  enti^- 
rement  musicale  du  genre.  Au  fond,  ce  fut  a  k  recitation 
de  s'interposer  entre  un  chant  choral  et  1'autre,  ce  fut 
a  Vagomfte  de  parler  depuis  k  scene,  au-dessus  du  petit 
groupe  de  chanteurs  et  de  danseurs  qui  occupait  ror- 
cheStre.  Dans  k  tragedie  plus  anaenne,  a  peine  sortie 
de  k  matrice  musicale,  k  distinction  entre  vers  et  chant 
devait  £tre  plus  marquee.  AriStote  nous  dit  que  les  chants 
du  chceur  sont  communs  a  toutes  les  tragedies  :  il  n'y 
eut  point  de  trag£die  ou  le  chceur  ne  <£antat  pas.  II 
nous  dit  encore  que  du  temps  de  Phrynichos  (auteur 
primitif  de  tragedies,  dont  rien  ne  nous  eSt  re€te)  les 
tragediograpbes  6taient  avant  tout  des  compositeurs  de 
pausique,  parce  que  k  partie  musicale  avait  alors  une 
importance  preponderante  sur  k  recitation.  Celle-ci 
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exprime  I'a&ion  veritable,  les  evenements  tragiques  ou 
comiques,  les  faits  exterieurs.  Mais  a  peine  un  developpe- 
ment  sentimental  ou  une  impression  plus  vive  inter- 
viennent-ils,  que  la  musique  et  le  chant  remplacent  la 
poesie  recitee.  Ilarrivam£me,  au  cours  du  developpement 
du  genre,  que  les  personnages  non  seulement  represen- 
terent  les  evenements,  mais  reSterent  soumis,  eux  aussi, 
aux  passions;  la  limite  alors  franchie  entre  l'a£tion  et 
remotion,  le  chant  fiat  Fapanage  des  adeurs  eux-memes, 
et  ils  dialoguerent  en  musique,  d'abord  avec  le  choeur, 
puis  entre  eux. 

Nous  pouvons  diftinguer  dans  chaque  tragedie  les 
parties  chante"es,  celles  qui  6taient  simplement  recite'es, 
celles  enfin  qui  etaient  rdcitees  avec  raccompagnement 
de  Faulos.  La  recherche  eft  facile,  car  tout  ce  c^ui  6tait 
recite  eft  compose  en  rythme  lambique,  et  precisement 
en  trimetres  lambiques,  le  metre  discursif  par  excellence, 
ou  bien  en  dimetres  anapeStiques  ou  en  t6trametres 
trochaiques,  en  tout  cas  en  vers  de  s6rie  continue;  au 
lieu  que  les  parties  lyriques  comprennent  des  vers 
lyriques,  ordonn6s  en  syftemes;  1'aulos  accompagne  la 
recitation  (paracataloge) ,  lorsque  celle-ci  prdcede  imme- 
diatement,  suit,  ou  coupe  des  vers  lyriques.  Les  Grecs, 
non  seulement  admettaient  le  dialogue  de  deux  parties, 
Tune  chantee  et  1'autre  recitee  avec  accompagnement 
instrumental,  mais  ne  manquaient  pas  d'utiliser  pour 
un  meme  personnage  1'alternance  rapide  et  rep6t6e  des 
deux  precedes.  II  leur  paraissait  m£me  que  I'kregularit6 
provoquait  une  impression  hautement  path^tique,  car 
le  pathetique,  dit  Ari^tote  (Probfemes  musicaux,  vi),  eft 
irregulier  de  nature.  La  diction  des  vers  devait  £tre  favo- 
risee  par  la  melodic  de  Taulos,  d'abord  a  cause  de  la 
musicalite  de  la  langue  et  des  precedes  quantitatifs  de 
versification,  ensuite  parce  que  probablement  la  re*cita- 
tdon  &ait  faite  d'un  ton  solennel  et  non  de  mani£re  realifte. 

En  conclusion,  les  trois  £roced£s  (recitation,  recitation 
accompagnee,  chi.nt)  conftituent  une  voie  ascendante  du 
calme  a  la  passion  et  le  compositeur  grec  la  suit  avec 
beaucoup  de  soin.  Lorsque  1'adHon  a  un  cours  plus  ou 
moins  tranquille,  les  personnages  disent  leurs  trimfctres 
lambiques;  des  qu'une  6motion  intervient,  1'aulos  com- 
mence ses  melodies,  sur  lesquelles  se  modele  la  didion; 
quand  se  presence  1'envolee  lyrique  ou  1'elan  pathdtique, 
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les  rythmes  deviennent  plus  vifs  et  varies,  le  chceur  ou 
les  protagoni§tes  chantent.  Inversement,  si  Ton  revient 
a  la  tranquillitd,  le  chant  s'arrete  et  la  recitation  recom- 
mence, (Tabord  avec  accompagnement  instrumental,  puis 
seule,  lorsgue  le  son  de  Faulos,  sillage  musical  du  chant, 
s'egt  tu,  lui  aussi. 

Voyons  maintenant  quels  etaient  les  grands  moments 
de  la  tragedie  grecque  ou  k  musique  intervenait. 

Le  premier  est  k  parodosj  le  chant  du  chceur  qui  entre 
avec  solennite  dans  Porche&re.  Rythme  de  marche 
done,  indique  par  le  pied  anapeStique;  chant  de  caraftere 
processionnel.  Mais  s'il  en  fut  ainsi  au  commencement, 
plus  tard  ce  caraftere  se  perd,  en  tout  ou  en  partie  : 
parfois  les  choreutes  entrent  silencieux  et  entonnent 
ensuite  les  vers  lyriques  des  anapestes;  d'autres  fois 
encore,  les  anapestes  sont  recites  par  le  coryphee  au 
milieu  des  Strophes  lyriques  du  choeur,  ou  bien  un  a&eur 
sur  la  scene  intervient,  en  recitant  ou  en  chantant. 
La  parodos  enfin  se  transforme,  soit  selon  les  n^cessites 
du  drame,  soit  dans  Tintention  d'apporter  plus  de  variete. 

Le  chant  orcheStique  le  plus  important  esT:  le  ftatimon, 
ou  subside  le  noyau  lyrique  primordial  du  dithyrambe  : 
les  autres  parties  de  la  tragedie  peuvent  se  transformer, 
le  Stasimon  resle  ce  qu'il  etait  dans  Tancienne  tragedie  : 
un  chant  choral  uni  a  k  danse.  II  aura,  c'esT:  vrai,  plus 
ou  moins  affaire  avec  le  sujet  du  drame,  mais  il  esl:  tou- 
jours  fonde  sur  le  lyrisme.  Pas  de  recitation  done,  ni 
d'lambes  ni  d'anape&es,  mais  seulement  chant,  seulement 
rythmes  lyriques,  les  plus  varies,  les  plus  fanta&iques. 
Hors  sa  valeur  traditionnelle,  le  gtasimon  acquit  assez 
vite  une  fon£tion  particuliere  :dans  Feconomie  de  k 
tragddie,  c'e^l-a-dke  qu'il  servit  a  interrompre  TaQion 
quand  elle  se  transportait  d'un  lieu  a  un  autre,  a  separer 
deux  Episodes  entre  lesquels  un  certain  laps  de  temps 
devait  s'ecouler,  afin  que  les  adeurs  changent  de  masque 
et  de  costume.  II  remplit  la  fon£tion  de  notre  interlude 
symphonique  aftuel,  .et  comme  Tinteret  du  drame  alia 
peu  a  pen  se  concentrant  sur  k  scene,  il  devint  indepen- 
dant  <fu  drame,  si  bien  qu'on  pouvait  sans  nul  inconve- 
nient le  depkcer  d'une  tragedie  a  une  autre  (embolima) . 
Le  chant  du  gtasimon  etait  d'abord  lie  a  Yemmtkia,  k 
danse  tranquille  de  k  tragedie;  plus  tard  d'autres  types 
de  danse  lui  furent  adapt^s. 
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Le  troisteme  chant  de  la  tragedie  es~t  le  commas.  Id  la 
musique  monte  sur  la  scene,  car  le  commos  esl:  un  chant 
commun  aux  personnages  qui  sont  sur  la  scene  et  au 
chceur  place  dans  ForcheStre.  Si  le  Stasimon  es~t  le  noyau 
lyrique  du  drame,  le  commos  en  es~l  le  noyau  pathetique. 
En  lui  se  reflete  tout  ce  qui  bouleverse  au  plus  haut 
point  Tame  humaine  :  triStesse,  spuci,  angoisse,  deses- 
poir.  Ceslt  le  chant  de  la  douleur  vibrante,  non  resignee. 
Comma  il  s'agit  precisement  de  Pexpression  d'un  senti- 
ment pathetique,  on  y  retrouve  la  recitation  alternant 
avec  le  chant  avec,  en  accompagnement,  la  m£lpdie 
continue  de  Taulos.  Ici,  une  grande  variet6  de  combinai- 
sons,  selon  que  la  scene  comporte  un  a6teur  ou  deux, 
qu'ils  recitent  ensemble  ou  separement,  selon  que  la 
forme  en  e§t  Strophique  ou  non,  sym6trique  ou  dissyme- 
trique,  etc.  .  . 

Enfin  nous  avons  les  chants  sceniques,  c'e§t-a-dire  les 
chants  executes  par  les  seuls  afteurs  sur  la  sc^ne.  Bien 
que  nous  ayons  dit  que  Tetude  du  chant  ne  prenait  pas 
beaucoup  de  temps  aux  afteurs  grecs,  il  esl  logique  de 
penser  que  celui  auquel  etait  confiee  une  partie  rdcit^e 
et  chantee  dans  une  solennitd  si  importante,  devait  pos- 
s^der  des  dons  particuliers,  qu'ils  fussent .  acquis  ou 
naturels.  La  personnalite  de  Tafteur,  d'abord  absolument 
subordonnee  a  celle  du  po^te-musicien,  en  vint  plus  tard 
a  croitre  en  importance,  jusqu'a  ce  qu'on  trouve  conve- 
nable  d^in^tituer,  a  c6t6  du  concours  de  tragedie,  celui 
d'interpretation,  auquel  participaient  les  trois  protago- 
nists des  tragedies.  ... 

Les  chants  sc6niques  se  repartissaient .  en  solos,  duos 
et  trios.  Mais  il  faut  prendre  garde  :  lorsqu'on  pade  de 
dubs  et  de  trios,  on.  ne  doit  pas  penser  que  deux  pu 
trois  chanteurs  unissaient  en  quelque  .mani&re  leurs  voix. 
En  verit6,  ils  ne  faisaient.que  dialogues  musicalemen^  que 
chanter  Funap^s  rautre,.et,m^me  Pun  d'eux  pouvait  se 
limiter  a  reciter.  Le  .solo,  la  monodie,  yint  plus  tard  et 
nous  la  ttouvons  seulement  dans  Euripide,  a  travers  des 
formes  libriss,:  .qui  dufent,.con§ti.tuer  .de . vxais  .morceaux 
de  .braYbure,.dignes  de  chanteurs  'rompus  a  toutes  les 
difHcult^s.'Le  duo  suit  la  m^me  evolution  pmais  Tun  des 
deux  se  contentait  de  reciter.  En  ce  qui  conceme  les  trios, 
nous  n'en  connaissons  qu'un  seul :  celui  des  Trachimmnes, 
qui,  de  surcroit,  parait  avoir  et6  refondu  apres  la  mort 
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de  Sophocle.  II  s'agit  en  tout  cas  (Tun  trio  bien  mode&e  : 
Heracles  chante  presque  tout  au  long  du  morceau, 
pendant  que  Hyllos  et  le  Vieillard  se  partagent  seulement 
cinq  vers. 

On  peut  se  demander  quel  laps  de  temps  occupait  la 
musique  dans  une  tragedie  grecque.  Naturellement,  la 
reponse  ne  peut  etre  donnee  que  pour  les  pieces  qui  nous 
sont  reStees,  et  Ton  voit  que  dans  Eschyle  les  morceaux 
musicaux  dtaient  plus  longs,  dans  Euripide  plus  courts, 
tandis  que  le  nombre  des  chants  choraux  chez  les  trois 
grands  tragiques  ne  presente  pas  de  differences  notables; 
chez  Euripide  les  commoi  diminuent  au  profit  des  chants 
sceniques.  Dans  ces  derniers,  aussi  bien  que  dans  les 
stastma,  le  meme  auteur  ne  craint  pas  d'employer  les 
precedes  anaboliques.  Or,  on  a.moins  besoin  de  melodies 
dans  une  suite  de  longs  morceaux  choraux  en  forme 
Strophique  que  dans  des  choeurs  brefs  de  forme  libre, 
Quand  nous  examinons  les  types  et  Fetendue  des  mor- 
ceaux musicaux  dans  Fceuvre  des  trpis  grands  tragiques, 
nous  voyons  aisement  que  la  musique  dramatique,  au 
cours  des  quatre-vingts  ans  qui  sdparent  la  premiere 
tragedie  de  k  derniere  que  nous  connaissons,  fut  soumise 
a  une  evolution  rapide,  inhabituelle  dans  1'art  musical 
grec.  Et  nous  voyons  aussi  qu'Euripide,  avec  ses  mor- 
ceaux anaboliques,  dut  posseder  une  invention  melodique 
plus  abondante,  bien  qu'Eschyle  ait  mis  plus  de  musique 
dans  ses  tragedies.  Ce  fut  certes  cette  abondance  de 
melodies  qui  fit  suryivre  les  chants  de  Fauteur  des  Bac- 
chantes jusqu'au  ne  siecle  av.  J.-C 

LA  MUSIQUE  DANS  LA  COM&DIE 

La  meme  pbscurite  qu'on  deplore  a  propos  de  Forigine 
de  la  tragedie  pkne  sur  celle  de  la  comedie,  compliquee 
du  fait  qu'avant  la  comedie  attique,  connue  a  travers 
Ari^tophane,  exi§ta  une  comedie  dorienne,  nee  et  deve- 
lopp^e  non  pas  en  Grece,  mais  dans  une  de  ses  colonies 
occidentales,  en  Sicile.  Ari§tote  (foetique,  in,  5)accorde, 
pour  le  theatre  comique,  la  primaute  aux  Siciliens  de  race 
dorienne,  et  Epicharme  le  Syracusain  e£t  pour  lui  le  plus 
ancien  et  le  plus  grand  representant  de  Fart  scenique  gai. 
II  y  eut  done  une  production  d'un  cachet  particulier, 
que  les  Anciens  savaient  tres  bien  digtinguer  d'une  pro- 
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dudion  plus  moderne,  par  kquelle  les  Attiques  succe- 
daient  aux  Doriens.  Mais  de  cette  prpdu&ion  plus 
ancienne  nous  avons  seulement  des  notations  eparses,  et 
du  theatre  d'Epicharme,  quisemble  compter  une  quaran- 
taine  de  comedies,  il  ne  nous  re&e  que  de  minces  frag- 
ments. Quelle  pkce  eut  la  musique  dans^  cet  art  tres 
ancien  ?  Quels  usages  musicaux  de  la  comedie  dorienne 
passerent  sur  les  scenes  attiques  ? 

A  ces  questions,  nous  ne  saurions  donner  une  reponse 
satisfaisante.  A  propos  du  premier  point,  nous  ne  savons 
combien  le  theatre  epicharmeen  comprenait  d'elements 
lyriques  et  meme  s'il  en  contenait;  mais  on  peut  soutenir 
a  juste  titre  qu'il  y  avait  la  des  chants  et  des  danses,  et 
cela  pour  piusieurs  raisons.  Avant  toute  autre  chose, 
parmi  les  fragments  qui  nous  sont  parvenus,  il  y  en  a 
un  qui  fait  expressement  allusion  a  1'execution  des 
musiques  et  des  danses  (le  Manage  d'Hebe,  Sphjnx  etc.). 
Encore  faut-il  reflechir  a  la  part  pr<§pond6rante  que  dut 
prendre  dans  ce  theatre  Tesprit  populaire  issu  des  formes 
primordiales  de  type  bouffon,  et  qui  durent  longtemps 
vivre  obscurement  dans  les  villages  de  File,  mais  le  jour 
vint  ou  des  artisles  capables  donnfcrent  a  ces  spectacles 
une  tournure  plus  arti^tique  et  leur  preterent  une  fable 
coh^rente  qui  se  d&roulait  du  commencement  a  la  fin. 
Or  il  eslt  hors  de  doute  que  de  telles  expressions  de  la 
gaite  populaire  ne  pouvaient  exclure  les  chants  et  les 
danses.  H  faut  mentionner  enfln  que  les  Anciens  nous 
ont  dit,  a  propos  du  theatre  de  Plaute,  que  cet  auteur 
s'inspira  d'Epicharme,  et  nous  voyons  que  Plaute,  tout 
en  omettant  le  choeur  dans  ces  comedies,  passe  ^conti- 
nuellement  du  £verblum  au  canticum  —  de  la  recitation 
au  chant.  En  conclusion,  on  peut  penser  que  ^la  com6- 
die  primitive  dorienne  6tait  un  speftacle  ou  Ton  avait 
apporte  les  chants  et  les  danses  des  f£tes  chorales  sici- 
liennes,  en  les  Kant  logiquement  a  une  donnee  dans 
laquelle  on  avait  insert  de  petites  chansons  et  de  petites 
Strophes  inspires  de  Taxt  populaire. 

H  eft  bien  plus  difficile  de  repondre  a  la  deuxieme 
question  posee  ci-dessus,  c'e§t-a-dire  de  deter  miner  ^quel 
heritage  la  comedie  dorienne  laissa  a  k  com6die  attique. 
II  faudrait  pour  cek  dtudier  les  influences  reciproques 
de  la  comedie  dorienne  et  de  k  tragddie  (Epicharme,  cjui 
vecut  entre  ^  5  50  et  ~  460,  put  connaitre  k  production 
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eschylienne).  Cette  £tude  est  impossible,  faute  de  docu- 
ments du  cote  dorien  et  du  petit  nombre  de  documents 
qu'on  peut  trouver  ailleurs.  On  peut  seulement  dire  que 
si  la  comedie  dorienne  et  la  tragedie  se  developperent  a 
peu  pres  au  cours  de  la  meme  periode,  la  comedie  attique 
les  suivitapres  decinquante  ans  de  distance;  done  cette 
derniere  dut  profiter  de  Pexperience  des  premieres.  Cest 
pour  cela  que  nous  retrouvons  dans  la  comedie  des 
morceaux  musicaux,  de  la  recitation  avec  accompagne- 
ment  instrumental  et  de  k  recitation  pure,  comme  dans 
la  tragedie.  Nous  retrouvons  aussi  les  chants  du  chceur, 
les  chants  auxquels  participaient  choeur  et  afteurs  et 
un  grand  nombre  de  chants  sceniques. 

Mais  si  les  formes  ne  se  di&inguaient  pas  beaucoup, 
1'esprit  en  etait  absolument  different.  Quiconque  a  lu 
une  com£die  d'Ari&ophane  sait  qu'elle  se  d^roule  dans 
un  climat  extremement  eloigne  de  celui  de  la  tragedie. 
Quiconque  sait  quelle  etait  Torigine  de  la  comedie 
dans^l'Hellade,  sait  aussi  qu'elle  derive  des  pbattophories 
primitives,  qui  consacraient  la  communion  entre  les 
choreutes  et  les  a£teurs  d'un  cote,  et  le  public  de  Tautre. 
Des  donnees  tres  simples,  beaucoup  de  realisme  dans 
1'acHon  sc6nique  et,  en  ce  qui  touche  la  musique,  une 
varietd  dans  Tinspiration  et  beaucoup  de  facilite.  De 
m6me  que  la  lyrique  chorale  pdnetra  dans  la  tragedie 
pour  en  con&ituer  la  charpente  musicale,  de  meme  Fart 
du  peuple  dut  penetrer  dans  k  comddie  attique  et 
influencer  ses  chants,  et  ce  fut  certainement  un  aspect 
qu'elle  eut  en  commun,  hors  les  particularites  d^execu- 
tion,  avec  k  com6die  dorienne.  . 

Parmi  les  chceurs,  nous  retrouvons  k  parodos,  moins 
que  jamais  contrainte  aux  regies  de  sa  lointaine  origine 
anapeStique.  Au  ftasimon  est  sub^tituee  k  paraba&e,  inter- 
mede  musical  de  la  comedie,  ou  Ton  pla^ait  des  ariettes, 
des  tirades  de  vers  accompagnees  par  Faulos  et  des 
Strophes  chorales  dansees  —  tout  cela  avec  une  tres 
grande  liberte  de  formes.  Naturellement  nous  ne  trou- 
vons  plus  ici  k  sage  emmleia,  mais  le  cordax  et  la  sikinnis, 
deux  danses  vives  et  peu  chatiees.  Les  chants  qui  se 
rdpondaient  de  k  scene  a  1'orchesTxe  comprennent  des 
couples  de  Strophes  chorales  entre  lesquelles  se  situe  la 
recitation  de  Tafteur.  II  faut  surtout  mentionner  les  vifs 
syntagmata,  ou  deux  personnages  ou  plus  se  querellent 
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en  recitant,  pendant  que  le  choeur  chante  son  commen- 
tate. L'effet  ne  devait  pas  etre  tres  eloigne  de  celui  d'un 
concertato  dans  un  opera-bouffe.  Les  chants  sceniques 
consi&aient  surtout  en  aks  ou  en  chansons  d'inspiration 
facile  qu'accompagnait  certainement  une  musique  non 
moins  facile. 

La  com^die  attique  offrait  surement  une  grande  vanete 
de  precedes  musicaux.  II  n'y  manqua  m&ne  pas  des 
episodes  d'un  lyrisme  delicat  (il  suffit  de  citer  Tair 
fameux  des  Oiseaux),  il  n'y  manqua  pas  non  plus  la 
parodie  de  k  musique  serieuse,  sans  compter  les  mor- 
ceaux  en  solo  et  les  chceurs  de  mauvaise  reputation  herites 
des  rites  champetres.  Et  pourtant  la  com£die  attique 
sut  pleinement  concilier  les  disparates  et  les  invraisem- 
blances  avec  les  ressources  de  la  fantaisie  de  1'auteur 
qui  pouvait  etre,  comme  ce  fut  le  cas  d'Ari^tophane,  un 
grand  poete  et  un  grand  artiste. 

On  salt  qu'entre  tragedie  et  com6die,  se  pla9ait^dans 
TAntiquit6  un  type  singulier  de  produQion  theatrale 
appel^  drame  satyrique,  qui  £tait  repr^sente  apres  les 
tragedies. '.  Mais  on  ne  saurait  decider  avec  assurance 
du  role  qu'y  jouait  la  musigue,  car  une  seule  de  ces 
«  op&rettes  »  eft  parvenue  juscju'a  nous  et  les  6crits 
kisses  par  les  Anciens  sur  ce  sujetsont  ipeu  nombreux. 
On  peut  seulement  dire  que,  dans  le  Cyciope^  d'Euripide, 
la  musique,  au  contraire  de  ce  qu'on  aurait  eu  le  droit 
d'attendre,  occupait  une  pkce  modeste.  C'est  environ  le 
septieme  des  vers,  seulement,  qui  etait  accompagn6  de 
musique.  Une  parodos,  deux  ftasima,  deux  autres  choeurs, 
tous  assez  courts,  et  une  chanson  a  boire  ou  Polypheme 
dialogue  avec  le  choeur,  voila  la  partie  musicale  de  cette 
produftion,  unique  survivante  de  tout  un  genre  artiStique. 

LA  MUSIQUE  DANS  LES  COLONIES  GRECQUES 
D'OCCIDENT 

On  sait  qu'a  partir  de  Teppque  pr^hi^torique,  c'es^t- 
a-dire  des  T6poque  qui  a  pris  le  nom  d'eg^enne,  les 
peuplades  prehelleniques  parcoururent  les  mers  occi- 
dentales,  coloniserent  plusieurs  contr6es  riveraines  de  la 
Mediterranee  (Libye,  Italic,  Sicile,  IWrie,  etc,)  et  eten- 
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dirent  leur  commerce  a  ces  terres.  De  ces  relations, 
beaucoup  de  vendees  sont  rentes,  me'me  dans  les  mythes 
locaux,  dont  quelques-uns  doivent  avoir  un  lointain 
fondement  historique.  On  comprend  que  la  colonisation 
etait  plus  dense  sur  les  rivages  proches  des  cotes  d'ori- 
gine.  On  ne  sera  done  pas  surpris  de  trouver,  au  com- 
mencement des  temps  EiStoriques  ou  un  peu  plus  tard, 
de  vastes  etablissements  a  Fextr6mite  de  la  peninsule 
italienne  et  en  Sicile.  Des  villes  opulentes  et  illusltres 
furent  fondees,  et  elles  maintinrent  non  seulement  des 
liens  ideologiques  avec  la  patrie,  mais  rivaliserent  en 
ferveur  pour  Pessor  de  la  vie  sociale  et  intellectuelle. 
Elles  en  vinrent  a  se  retourner  contre  cette  patrie, 
comme  ce  fut  le  cas  dans  la  guerre  du  Peloponnese. 

On  trouve  des  mythes  musicaux,  des  souvenirs  d'ar- 
tistes  tres  anciens,  des  manifestations  musicales  dans 
toutes  les  villes  grecques  de  la  Grande-Grece  et  de  la 
Sicile;  mais  on  ne  saurait  dire  si,  dans  les  formes  et  dans 
resprit  de  cet  art  venu  par  la  mer,  se  melait  ou  non 
quelque  expression  d'un  art  indigene,  n6  d?un  autre 
sentiment  ou  de  conditions  determinees.  Les  peuplades 
italiques,  d'une  race  diflerente  des  Grecs,  descendaient 
tout  au  long  de  la  peninsule  et  pesaient  sur  les  Helle- 
niques  ins^alles  le  long  des  cotes  de  la  mer  lonienne. 
Aifleurs,  Sicules  et  Sicanes,  rejetes  des  c6tes  de  la  Sicile 
par  1'immigration  grecque^  etaient  tenus  a  1'ecart  des 
villes  nouvelles.  Le  panorama  ethnique  etait,  dans  cet 
Occident  hellenise,  beaucoup  plus  varie  et  composite 
que  sur  les  bords  de  la  mer  Egee. 

Nous  savons  que  Platon  reprouvait  les  habitudes  de 
vie  de  ces  Grecs  a  outre-mer,  confondant  dans  sa  repro- 
bation Italiotes  et  Siciliotes,  II  semble  que  cette  vie  etait 
de*di£e  uniquement  aux  plaisks  des  sens,  et  sans  doute 
d'agreables  musiques  tenaient-elles  une  large  place  dans 
ces  plaisirs.  MoSe  Tarentum  se.  disait  de  la  ville  qui, 
presque  a  k-meme  dpocpe,  etait  devenue  cependant  la 
forteresse  des  gythagoriciens  et  la  patrie  d'Ariftoxene 
(fin  du  r^  rv-e  siecle)5  le  plus  grand  theoricien  de  l*An- 
tiquitd  en  matiere  mnsicale.  U  esT:.  1'auteur  des  EUments 
harmomqueS)  dont  nous  sont  parvenus  trois  livres,  et 
des  ILUments  rytbmiques,  qui  sont  resl:es  a  F6tat  de 
iragments,  mais  tres  pr&deux,  De  Sybaris,  Crotone  et 
Me*taponte,  villes  renomm^es  de  k  Grande-Grece,  il 
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n'eSl  pas  re£te  beaucoup  de  documents  musicaux  dignes 
de  memoire,  Rhegium  peut  se  vanter  seulement  d'avoir 
donne  naissance  a  Ibycos  (~  vie  siecle),  ancien  poete 
choral,  et  a  Glaucus  (~  ve  siecle),  le  premier  musico- 
graphe  de  notre  civilisation,  dont  les  fragments  sont 
incorpores  a  ce  De  mwica  qui  a  ete  attribue  par  erreur 
a  Plutarque.  Mais  de  toutes  les  villes  grecques  de  1'Italie 
continental,  il  n'en  e§t  aucune  dont  les  traditions  musi- 
cales  puissent  depasser  celles  de  la  Locres  Epizephy- 
rienne,  fondee  par  des  peuplades  de  la  Locride  dans 
k  seconde  moitie  du  ~  vme  siecle  sur  les  bords  de  la 
mer  lonienne,  dans  le  voisinagje  du  cap  Zephyr.  Pin- 
dare  parle  trois  fois  de  cette  ville  :  il  affirme  (dans  la 
XTe  uljmpique)  que  les  Locriens  sont  un  peuple  musi- 
cien;  il  mentionne  (dans  la  IIQ  Pythique)  les  chansons  en 
choeur  des  jeunes  filles  locriennes  ;  il  loue  le  chant  et  Thar- 
monie  des  auloi  pratiques  par  un  Locrien  (fragm.  140). 
Cette  derniere  mention  a  probablement  trait  a  Taveugle 
Xenocrite,  Tun  des  fondateurs  de  la  deuxieme  cata^tase, 
qui  aurait  ete  Tinventeur  d'un  mode  locrien,  dit  aussi  ita- 
lique,  dont  I'o6lave  coincidait  avec  Toftave  eolienne  ou 
hypodorienne  (6chelle  de  la}.  II  semble  que  ce  mode  eut 
un  ethos  particulier,  mais  la  difference  devait  etre  si  sub- 
tile que  meme  dans  TAntiquite,  bien  qu'on  fut  accoutume 
aux  subtilites,  la  perception  s'en  perdit.  Xenocrite  eft 
sans  doute  a  1'origine  d'une  6cole  musicale  locrienne 
dont  les  noms  des  el£ves  sont  parvenus  jusqu'a  nous  : 
Erasippe,  Eunomos,  Mnasee  et  la  poetesse  Theano. 

PYTHAGORE. 

On  ne  peut  pas  non  plus  oublier  que  c'e^t  en  Grande- 
Grece  que  vecut  et  travailla  Pythagore,  qui  s'oc- 
cupa  de  musique,  mais  d'un  point  de  vue  particulier. 
Aujourd'hui  les  doctrines  musicales  du  grand  maitre 
peuvent  sembler  bien  mode§tes^  mais  elles  ont  une  place 
non  seulement  dans  ThiStoire  de  la  musique,  mais  aussi 
dans  celle  de  la  pensee  humaine.  Pythagore  pbserva  que 
le  son  e$t  engendre  par  le  mouvement  de  1'air  et  qu'il  e^t 
d'autant  plus  aigu  que  ce  mouvement  a  plus  de  vitesse. 
Mais  il  ne  parvint'pourtant  pas  a  concevoir  la  theo- 
rie  des  vibrations,  et  si  meme  il  y  6tait  parvenu,  il  n'au- 
rait  pas  su  comment  les  eValuer.  Le  philosophe  trouva 
egalement  que  deux  cordes  de  m£me  epaisseur  et 
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ment  tendues  donnent  1'intervalle  d'oQiave  si  Tune  (la 
plus  aigue)  eSt  la  moitie  de  1'autre;  1'intervalle  de  quinte 
(ut-sol)  si  les  longueurs  sont  dans  le  rapport  de  2  a  3 ; 
Fintervalle  de  quarte  (ut-fa)  si  les  longueurs  sont  comme 
3  e$t  a  4.  En  conclusion,  ces  rapports  sont  tous  contenus 
dans  le  quaternaire  1-2-3-4. 

Les  decouvertes  pythagorlciennes  eblouirent  le  maitre 
et  les  disciples.  Cetait  la  premiere  loi  physique  que 
rhomme  retrouvait  et  a  la  verite  il  leur  parut  que  ce 
n'&ait  pas  seulement  une  loi  qui  eut  ete  retrouve'e,  mais 
la  loi.  Les  connaissances  asses  avancees  de  Fecole  pytha- 
goricienne  en  matiere  d'aStronomie  leur  permirent 
d'&endre  cette  loi  des  choses  de  la  terre  aux  choses 
du  ciel,  du  son  de  la  lyre  aux  spheres  supremes,  de  Fen- 
gendre  au  non  engendre,  du  passager  a  Feternel.  L'har- 
monie  qui  regie  le  mouvement  des  aftres  ne  peut  pas 
etre  eloignee,  disait-on,  de  Fordre  qui  regie  les  rapports 
des  plus  simples  intervalles  fondamentaux  de  la  musique. 
Les  aStres  qui  tournent  autour  d'un  centre  commun 
doivent  done  se  mouvoir  a  des  intervalles  determines 
selon  de  simples  rapports  numeriques.  Les  nombres 
devinrent  alors  la  representation  du  monde  phenomenal, 
le  moyen  qui  permettait  a  la  loi  de  se  generaliser;  et 
comme  les  nombres  provenaient  de  rapports  musicaux, 
les  rapports  mis  en  jeu  dans  le  cosmos  etaient  done  des 
rapports  musicaux. 

Avec  les,  siecles,  une  semblable  conception  a  garde 
quelque  chose  de  sa  fascination.  Mais  dans  TAntiquite, 
elle  s'etendit  et  se  precisa  en  details  dans  lesquels  une 
incontrolable  fantaisie  rempla^a  Fobservation  scientifique 
qui  faisait  ddfaut.  Cette  fantaisie  connut  son  apogee  dans 
la  fantasmagorie  cosmologique  de  «  Fharmonie  des 
spheres  ».  Ici  le  mot  harmonic,  doit  £tre  entendu  dans 
le  sens  grec  (echelle  musicale  des  spheres  done,  et  non 
concomitance  des  sons  rendus  par  les  spheres)  :  une 
succession  de  sons  lies. par  des  rapports  determines.  II 
s'agissait  alors  d'assigner  a  chacpie  a£tre  un  des  sons 
d'une  gamme  choisie.  Ici  il  y  avait  de  quoi  soutenir  les 
idees ,  les  plus  fantaisiftes,  et,  en  fait,  les  hypotheses 
avancees  par  les  Anciens  a  ce  sujet  furent  tres  nombreuses 
et  natureflement  tout  a  fait  arbitraires. 

Les  conceptions  mathematiques  et  intelleftuelles  expo- 
sees  par  le  grand  philosophe,  etendues  a  une  science 
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extrarmusicale  et  universelle,  prirent  le  dessus  sur  la 
pratique  musicale,  bien  que  ceue-ci  fut  partout  en  hon- 
neur.  II  arriva  ainsi  que  «  le  grave.  Pythagore  rejeta  le 
temoignage  de  la  sensation  dans  le  jugement  de  la 
musique  et  dit  que  la  vertu  de  cetart  doit  se  percevoir 
par  Pintelligence  »  (Pseudo-Plutarcjue,  De:mttsica,  xxxvii.) 
Cette  opinion  rencontra  1'opposition  d'Ari&oxene  de 
Tarente,  dont  I'enseignement,  au  contraire,  repudiait  les 
elements  de  nature  «  physique  »  et  mathematique  conte- 
nus  dans  la  musique  en  s'appuyant  sur  un  critere  moins 
rigoureusement  intelleftuel  et  sur  la  pratique  empirique 
des  artistes  memes.  La  lutte  entre  les  deux  tendances 
opposees  ne  cessa  pas  durant  FAntiquite,  elle  continua 
au  Moyen  age  et  on  peut  dire  qu'elle  es~l  meme  parvenue 
jusqu'a  nous.  Ces  querelles  ou  ces  divergences  n'ont  pas 
ralenti  revolution  de  Tart  musical,  mais  les  auteurs  du 
Moyen  &ge,  en  6crivant  sur  la  musique,  se  sont  fondes  sur 
les  theories  de  Pythagore.  De  toute  la  theorie  musicale 
grec^ue  une  seule  chose  surv^cut  a  TecroTilement  du 
savoir  antien,  ce.  fut  k  sainte  t&rade  pythagoricienne.  La 
musique,  selon  k  conception  du  maitre,  e§t  consid&ee 
avant  tout  comme  une  science  et,  comme  pure  sp^cula- 
tion  de  1'esprit,  elle  a  sa  place  parmi  les  sciences  au  qua- 
drivium. 

LA  MUSIQUE  EN  SlCILE. 

Au  sein  de  la  Grande-Grece,  ce  fut  la  Sicile  qui 
connut  la  vie  sociale  la  plus  developpee  et  sa  physionomie 
fut  k  plus  cara£t£ri$tique.  Elle  sut  conserver  plus  long- 
temps  rimportance  politique  et  sociale  de  .ses  villesr  qui 
furent  parmi  les  premieres  du  monde  greco-roinain. 
La  Sicile  fut  Je  theatre  d'6v6nements  deciSfs  pour  Thu- 
manite  antique,  son  hi^toire  rev6t.  une  importance  ,uni- 
verselle  et  F6ckt  de  ses  manifestations  -arti^tiques  rejaillit 
sur  la  Grece  elle-meme.  . ;  : .  :.  •  -.  :  : :. 

Nous1  avons  deja  nomme  les:  plus  grands,  artistes  dont 
Tile  s'honora  dans  ce  temps-la.  Illuftre  entre  tous,- Tisias 
d'Himere,  surnpmme  Stesichore^guide:du.dac£ur),:Vj6cut 
entire  ro  630  et  r**  555  a  peu.pres,  et  passe, pour  Tinven- 
teur  de  la  triade  gtrophique.  Auteur.  £e  .vers:  hero'fques 
accompagnes  de  musique,  un  dicton  celebre  disait  qu'il 
soutint  sur  k  lyre  le  poids  de  Tepopee,  ~et  k  comparaison 
entre  Stdsichore  et  Homere  fut  un  lieu  commun  de 
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TAntiquite.  Ce  qui  n'empecha  pas  le  grand  Sicilien  de 
chanter  les  joies  de  1'arnour  et  du  feStin,  a  c6te  de  Epo- 
pee. 

D'Epicharme  le  Syracusain,  nous  avons  deja  ^parle 
a  propos  de  la  comedie  dorienne,  et  nous  ne  nous  repe*te- 
rons  pas.  Midas  et  Metellos  furent  deux  auletes  celebres 
d'Agrigente,  et  le  premier  cut  Phonneur  d'etre  chante 
par  Pindare  (XZIe  Pythique),  le  second  d'avoir  Platon  parmi 
ses  eleves.  Empedocle,  lui  aussi  d'Agrigente,  eft  une 
figure  bien  singuliere,  mais  en  lui  rhabSete  du  musicien, 
reconnue  par  les  Anciens,  e£t  surpassee  par  la  renommee 
du  philosophe.  Td.efte  de  Selinonte  fut  un  des  plus 
fameux  auteurs  de  dithyrambes  anaboliques.  On  ne  doit 
pas  oublier  enfin  que  plusieurs  grands  poetes-musiciens 
de  la  Grece,  de  Sappho  a  Eschyle,  de  Simonide  a  Bac- 
chylide  et  a  Pindare,  vinrent  en  Sicile,  pour  y  vivre  et 
y  creer. 


LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  PEOPLES  ITALIQUES 
ET  DANS  LA  ROME  PRIMITIVE 


La  melique  et  i'orcheftique  avaient  atteint  en  Grece 
une  grande  finesse  de  formes  et  de  contenu,  lorsque 
Rome  n'etait  encore  que  sur  le  chemin  de  k  puissance. 
On  sait  que  ce  fut  d'abord  une  petite  assemblee  de  pay- 
sans  et  de  patres;  ses  chants  ne  pouvaient  avoir  qu  une 
allure  rude  et  grossiere  :  les  anciens  mythes  du  Latium 
furent  ru^tiques,  belliqueux  et  domeSliques  et  leur  pmg- 
matisme  s'oppose  a  k  vision  Jyrique  du  pur  artiste 
hellenique.  Les  melodies  romaines  archaiques  ne  pou- 
vaient pas  naitre  du  sentiment  et  de  k  fantaisie  (jui 
inspirerent  le  poete-musicien  grec,  mais  des  besoins 
d'une  vie  plus  simple  et  el&nentaire  :  le  besoin  de  se 
rendre  les  dieux  favorables,  ceM  de  bercer  le  nouveau- 
ne  ou  de  chanter  les  nenies  aux  morts>  cdui  de  celebxer 
la  vi&oire.  En  tout  cas  Torigine  des  musiques  romaines 
primitives  doit  etre  recherchee  parmi  ces  peupkdes 
italiques  qui  habiterent  la  peninsule  a  1'e^oque  pre- 
romaine.  Ce  furent  les  Etrusques,  les  Ombriens  et  des 
groupements  num^riquement  moins  imgortants  tels  que 
les  Sabelliens  etles.Latins.  Ces  deux  derniers,  amas  plut6t 
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confus  de  provenances  diverses,  ^talent  encore  barbares 
a  la  naissance  de  Rome,  et  Ton  ne  pent  rien  dire  sur  leurs 
pratiques  musicales,  qui  ne  pouvaient  etre  que  rudimen- 
taires.  Des  Ombriens,  on  ne  salt  pas  davantage.  II  ne 
reSte  done  que  la  civilisation  dtrusque.  Mais  si  nous  nous 
rappelons  que,  selon  une  tradition  tres  ancienne,  corn- 
battue  de  nos  jours,  mais  qui  eSt  loin  d'avoir  perdu  de  sa 
force,  les  Etrusques  provenaient  eux  aussi  des  cotes 
egeennes  de  TAsie  Mineure,  voila  que  nous  sommes 
ramenes  au  bassin  oriental  de  la  M6diterran6e  et  aux 
tenebres  du  Moyen  age  hellenique.  Peut-etre  la  liaison 
entre  1'art  grec  et  1'art  remain  doit-elle  etre  recherchee 
dans  les  temps  les  plus  recules  :  il  y  aurait  une  source 
unique  issue  d'une  epoque  ou  il  aurait  exiSte  des  formes 
et  des  usages  artiStiques  egalement  repandus  dans  le 
monde  civilise;  puis  les  deux  ruisseaux  qui  en  decou- 
laient  se  fixerent  dans  les  deux  peninsules  mediterra- 
neennes  et  v^curent  separes  pendant  bien  des  siecles, 
sans  points  de  contact.  Plus  tard,  ils  viendront  s'unk 
encore  une  fois  et  ce  sera  le  plus  raffine  qui  absorbera  le 
moins  evolu6,  mais  a  k  fin  ils  dechoiront  ensemble,  et 
ensemble  s'aviliront. 

Le  peuple  tyrrh^nien,  qui  s'appela  etrusque,  dut  immi- 
grer  en  Italic  vers  la  fin  du  Moyen  age  nell&iique  (fin 
du  ~  ixe  -  commencement  du  ^  vine  si£de).  II  cpnserva 
son  independance  cinq  siecles  durant  et  ses  institutions 
pour  deux  siecles  encore,  avant  que  Rome  ne  1'absorbat 
en  faisant  prevaloir  sa  civilisation. 

Ce  ne  fut  done  pas  des  rivages  grecs,  ou  la  vie  intellec- 
tuelle  ktine  puisa  de  si  splendides  exemples,  que  par- 
vinrent  a  Rome  les  premiers  chants  et  les  premieres 
melodies  :  les  habitants  de  la  ville  nouvelle  recueillirent 
des  anciens  peuples  italiques  des  coutumes  artiaiques  et 
rituelles  et  les  musiques  qui  s'y  adaptaient.  C'etaient  des 
coutumes  v^ritablement  primitives,  Stabiles  au  meme 
moment  ou  la  Grece  et  ses  colonies  italiques  connais- 
saient  les  magnificences  et  les  delicatesses  d'un  art  lyrique 
achev6.  Aux  Etrusques,  les  Romains  emprunt^rent  sans 
doute  leurs  premiers  instruments  de  musique,  ceux  que 
nous  voyons  reproduits  frequemment  sur  les  bas- 
reliefs,  sur  les  peintures  murales,  les  vases,  les  bronzes 
de  Tart  etrusque.  Les  instruments  a  vent  predominent 
sur  les  instruments  a  cordes.  Peut-^tre  cette  consideration 
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pourrait-elle  apporter  une  modeSte  contribution  a  la 
these  qui  fait  les  Etrusques  originates  de  FAsie  Mineure, 
ou,  comme  nous  savons,  Faulos  etait  FinStrument  natio- 
nal. Mais,  a  part  cette  hypothese,  la  provenance  egeenne 
de  la  plus  grande  partie  des  instruments  que  nous 
montrent  les  figurations  etrusques  s'impose :  nous  retrou- 
vons,  en  effet,  la  lyre,  Faulos,  la  flute  de  Pan.  La  premiere 
eSt  tout  a  fait  semblable  a  la  lyre  grecque,  alors  qu'il  ne 
semble  pas  que  FEtrurie  connut  k  grande  cithare  grecque 
de  concert.  L'aulos  eSt  presque  tou jours  double;  quel- 
quefois  son  tuyau  eSt  recourbe  dans  sa  partie  inferieure 
avec  un  pavilion  terminal,  comme  notre  ckrinette  basse. 
Nouveaute  a  Fegard  de  k  Grece,  ce  n'en  eft  pas  une  a 
Fegard  de  k  Phrygie,  ou  Faulos  ilyme  avait  precisement 
cette  forme-k.  La  flute  de  Pan,  au  contraire,  ne  differe 
en  rien  du  meme  instrument  hellenique.  Mais  k  nou- 
veaute  reside  surtout  dans  les  «  cuivres  »  :  cors  et 
trompettes  qui,  chez  les  Grecs,  comme  nous  Favons  dit, 
eurent  une  Stru&ure  rudimentaire  et  furent  d'une  impor- 
tance artiStique  a  peu  pres  nulle.  Le  long  cor  recourbe, 
rendu  plus  solide  au  moyen  d'une  barre  qui  en  reunit 
les  extr6mites,  fut  invente  par  les  Tyrrheniens,  selon 
Pollux  (rv,  85).  Les  Romains  Fadopterent  tel  quel  et 
lui  donnerent  le  nom  de  butina.  Cetait  un  instrument 
pour  sonneries  militaires  qui,  en  Etrurie  aussi  bien  qu'a 
Rome,  &ait  employe  dans  les  manifestations  de  la  vie 

EubHque,  dans  la  milice,  pour  les  combats.  Dans  les 
igions  romaines,  a  Farrivee  de  Fempereur  ou  du  general, 
ou  bien  quand  un  legionnaire  avait  et6  tue,  les  bucinatores 
entonnaient  le  classicum,  sorte  de  «  fanfare  d'ordonnance  » 
de  Farmee.  Les  Etrusques  connaissaient  aussi  k  trom- 
pette,  instrument  de  son  plus  aigu  que  Fautre  et  qui  se 
recourbait  a  Fune  de  ses  extremites  ou  il  s^ouvrait  en 
un  pavilion.  Les  Romains  Fappelfcrent  Ktuus  et  Fem- 
ploy^rent  surtout  dans  k  cavalerie;  s'il  etait  plus  court, 
il  conservait  sa  forme  droite  et  prenait  le  nom  de  tuba. 
Sous  cette  derniere  forme,  il  aurait  et6  invente,  selon 
Diodore  (v,  40),  par  les  Etrusques.  Un  cor  plus  court 
que  k  bucina  eut  a  Rome  le  nom  de  cornu.  Dans  les 
peintures  etrusques  enfin,  onvoit  frequemment  un  instru- 
ment a  percussion  du  type  des  caStagnettes,  conSdtue  par 
deuxplanchettes  de  bois  qu'onfrappait  Fune  contre  Fautre, 
accompagnant  les  danseurs  de  ses  battements  rythmiques. 
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Nous  avons  passe  en  revue  les  moyens  sonores  dont 
disposa  l'art  musical  etrusque  au  cours  des  siecles  ou  il 
put  avoir  un  developpement  independent.  Ces  moyens 
etaient  assez  sembkbles  a  ceux  qu'utilisaient  les  Grecs, 
mais  ils  en  etaient  reftes  au  Stade  archaique.  Archaiques 
aussi  nous  paraissent  les  pratiques  musicales  de  ce  peuple, 
telles  que  nous  les  voyons  dans  les  peintures  et  les 
sculptures  :  ceremonies  sacrees  liees  au  culte  des  morts, 
danses,  scenes  de  course  ou  de  lutte,  musiques^  guer- 
rieres,  musiques  nuptiales.  Le  motif  ornemental  du  joueur 
de  diaulos  revient  frequemment,  ainsi  que  les  synaulies 
de  lyre  et  d'aulos.  Dans  beaucoup  de  danses,  les-danseurs 
et  les  musiciens  etrusques  nous  sont  montres  dans  des 
attitudes  qui  ressemblent  beaucoup  a  celles  des  Hellenes. 
On  peut  dire  que  la  musique  en  Etturie  en  eft  au  Stade 
£geen,  ou  tout  au  moins  au  Stade  ou  elle  dut  se  tcouver 
en  Grece  avant  la  premiere  cata^tase  de  Terpandre. 

Ce^t  cet  art  qui,  de  TEtrurie  descendit  vers  le  sud5  sur 
les  rivages  du  Tibre.  On  a  peu  de  documents  sur  les 
premiers  rudiments  de  la  poesie  latine  mise  en  musique 
au  temps  semi-legendake  de  la  royaute,  et  pendant  k 
premiere  p6riode  de  la  republique  la  musique  latine 
balbutie.  Au  commencement,  on  rencontre  .les  chants 
des  Fount  vates  (pretres  de  Faunus),  accordes  au  rude 
vers  saturnien  dont  k  constitution  rythmique  dpmeure 
incertaine,  metre  indigene  de  k  Saturnia  teUus,  ou  1'accent 
syUabique  prevalait  sur  la  quantite,  et  qui  eft  probable- 
ment  la  plus  ancienne  application  d'un  mode  de  versifi- 
cation et  de  mise  en  musique  different  de  celui  des 
Grecs.  Mais  en  ce  qui  concerne  Tind^pendance  qu'une 
telle  conception  donnait  a  k  parole  par  rapport  ^  a  k 
musique,  nous  ne  pouvons  prescjue  rien  dire.  C£tait 
egalement  en  vers  saturniens  (cmi  ne  devaient  pas  etre 
tres  dif^rents  de  notre  saltareud)  qu*6tait  compost  le 
Saliare  carmen,  hymne  attribue  par  la  .tradition  a  Numa, 
que  les  Saliens,  pretres  de  Mars,  chantaient  autour  de 
Tautel  du  dieu  au  commencement  du  printemps.  D'autres 
chants  Hturgiques,  d'apres  les  fragments  connus,  ob6is- 
saient  aux  formes  lambiques.  Parmi  les  genres  profanes, 
il  faut  mentionner  les  licencieux  chants  fescennins,  peut- 
toe  d'origine  italique  falisque,  ou  il  se  peut  que  se  soit 
introduit  un  element  dramatique.  Nous  pouvons  penser 
a  eux  comme  a  des  farces  ruftiques  melees  de  dialogues 
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assez  libres  improvises  sur  une  donnee  sommaire,  de 
chansons  gaies  et  de  danses  tirees  du  repertoire  populaire 
et  champetre.  Proches  des  chants  fescennins  durent  etre 
les  saturae.  On  ne  saurait  rien  dire  sur  Paccompagnement 
de  ces  musiques,  mais  il  ne  dut  pas  differer  beaucoup  de 
ce  que  les  peintures  romaines  nous  montrent  :  Faulos 
double,  que  les  Romains  appelaient  tibia,  s'unissait  au 
chant  dans  le  temple,  dans  la  farce,  dans  les  feStins,  dans 
les  funerailles.  La  lyre,  beaucoup  moins  repandue,  meme 
dans  la  periode  de  la  plus  grande  splendour  arti&ique, 
joua  toujours  un  role  reduit.  Dans  le  Collegum  tibicinum, 
les  in&rumentiStes  s'unissaient  en  corporation,  comme 
leurs  confreres  helleniques  a  Tepoque  de  la  decadence, 
Bref,  la  premiere  Rome  n'en  etait  qu'a  Tenfance  de  la 
musique  et  de  1'expression  dramatique.  Mais  quand,  a 
Tdpoque  de  la  republique,  la  puissance  de  YUrbs  com- 
men^a  a  s'etendre  dans  Tltalie  centrale  et  meridionale,  il 
y  eut  a  Rome  un  afBux  de  musiciens,  de  danseurs,  de 
mimes  venus  des  autres  peuples  italiques.  C'e§t  ainsi 
qu'en  Tan  390  de  Rome  (<~^  363),  comme  on  c^brait 
des  rites  propitiatoires  apres  une  epidemic  de  peste,  au 
cours  des  grands  jeux  (htdi  romani) ,  qui  jusqu'alors 
avaient  comporte  seulement  des  courses  de  chevaux  et 
de  chars,  furent  donnes  aussi  des  spectacles  dramatiques 
avec  des  dialogues,  des  chants  et  des  danses,  joue"s  par 
des  a&eurs  et  des  musiciens  etrusques.  A  cet  eflfet  on 
consltruisit  un  echafaudage  en  planches  avec  une  scene 
a  la  mode  grecque.  Ces  productions  informes  et  gros- 
si£res,  dont  rien  n'eslt  res^te,  furent  en  vogue  plus  d'nn 
siecle,  et  ce  fut  seulement  au  cours  de  la  deuxieme 
moitie  du  /^  uie  siecle  (-~^>  240)  que  le  thdatre  romain 
tenta,  avec  Tltaliote  Livius  Andronicus,  de  Tarente,  une 
premiere  imitation  hellenique..  II  fut  suivi  par  Naevius, 
Ennius,..Plaute  et  Terence,  pour  ne  mentionner  que  les 
auteurs  les  plus  connus  de  tragedies  et  de  comedies.  On 
en  arriva*  ainsi,  toujours  en  imitant  les  Grecs,  au  ier  siecle 
avantnotre  ere* 
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LA  MUSIQUE 
DANS  LE  MONDE  HELLfiNISTIQUE 

Le  panhellenisme,  que  les  conqu&es  d' Alexandra  le 
Mac^obnien  avaient  repandu  sur  son  immense  empire, 
renfermait  en  lui,  et  dans  une  tres  large  mesure,  les 
coutumes,  les  preferences,  les  idees  et  les  motifs  des 
peuples  d'Orient.  L'hell£nisme  gagnait  en  etendue,  mais 
sa  purete  s'alterait;  de  plus  il  perdait  en  profondeur  ce 
qu'il  acquerait  en  extension.  Athenes  qui,  dans  le  passe, 
s'6tait  trouvee  au  centre  de  la  region  geographique  et 
en  meme  temps  de  la  vie  spirituelle  du  peuple  grec, 
reSte  maintenant  a  l'6cart.  Le  centre  se  depkce  non  au 
point  de  rencontre  des  voies  d'un  seul  pays,  mais  a 
celui  de  plusieurs  pays,  de  continents  entiers.  Cette 
transformation  politique  et  sociale  du  monde  antique 
reagit  sur  les  arts  musicaux  de  I'Antiquite.  Les  conditions 
materielles  changent,  Tesprit  degenere;  il  e$t  done  natu- 
rel  que  la  composition  poetique  et  musicale  subisse  les 
consequences  de  cet  6tat  de  choses.  La  decadence  des 
choregies,  la  creation  anabolique  sont,  par  exemple, 
deux  Ivenements  qui  n'ont  pas  seulement  des  causes  de 
nature  arti&ique.  Un  autre  6v6nement  e§t  destine  a  avoir 
des  consequences  encore  plus  grandes  :  la  separation 
graduelle  des  arts  musicaux.  D'un  cote,  on  brise  le  lien 
rythmique  qui  unissait  la  po6sie  a  k  musique;  d'un 
autre  cote,  la  danse  cherche  a  se  separer  de  la  poesie  et 
a  lui  sub^tituer  regression  mimique  elle-meme.  De 
plus,  la  danse  abandonne  peu  a  peu  la  noblesse  des 
poses  pour  la  vulgarite  ou  la  lubricitd.  Knfin,  il  semble 
que  Tepoque  des  grands  createurs  soit  close.  La  Grece 
ne  donne  plus  de  grands  poetes-musiciens.  Le  poete  bien 
souvent  ignore  tout  de  la  musique  et  doit  recourir  a  un 
autre  artiste  qui  porte  le  npm  de  mlographe  et  ne  sait 
rien  de  la  poesie.  Ce  dernier  compose  la  musique  et 
1'adapte  aux  vers  de  Tautre.  De  cette  maniere  la  compo- 
sition musicale  devient  un  travail  ou  pr^vaut  le  metier, 
et  les  grands  elans  de  1'esprit  hell^nique,  qui  ont  donne 
des  fruits  si  abondants  au  lyrisme  du  ™  ve  siecle,  cessent 
peu  a  peu  dans  le  siecle  suivant.  Du  r^  ive  siecle,  en  efFet, 
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date  une  lente  decheance,  qui  s'accentue  dans  les  suivants. 
L'ame  grecque  ne  salt  plus  se  retrouver  elle-meme  :  on 
fait  de  la  the"orie  plus  qu'on  ne  cree.  Ce£t  alors  que 
commence  le  regne  des  curiosites  savantes,  que  les  atti- 
tudes do&orales  prevalent.  La  specialisation  s'introduit. 
Mais  ici  aussi,  ce  qu'on  perd  d'un  cote,  on  le  gagne  de 
1'autre.  La  diffusion  de  la  musique,  avec  celle  de  la  langue 
grecque,  croit  enormement :  entre  1'epoque  d' Alexandra 
et  celle  d'Augufte,  k  musique  grecque  e§t  non  seulement 
repandue  a  Rome,  non  seulement  presente  a  Syracuse, 
mais  envahit  la  Syrie,  la  Perse  et  la  Medie,  se  repand  dans 
le  vieux  peuple  de  1'Egypte  et  dans  la  bourgeoisie 
nouvelle  d'Alexandrie.  Entre  1'ocean  Indien  et  TAtlan- 
tique,  partout  ou  la  koine  (la  langue  commune)  resonne, 
la  cithare  d'Apollon  accompagne  encore  Fhymne  aux 
vieux  dieux  de  1'Olympe  et  Taulos  reprend  les  accents 
perimes  du  dithyrambe  corinthien. 

Ce£l  cependant  un  malheur  pour  nous  que  la  musique 
soit  sur  k  voie  de  Emancipation,  car,  a  defaut  de 
compositions  musicales,  le  fil  pour  la  suivre  dans  son 
itindraire  technique  vient  a  nous  manquer.  Nous  ne  pou- 
vons  done  que  nous  referer  a  des  procedes  sommaire- 
ment  descriptifs.  On  peut  dire  avant  tout  que  tous  les 
genres  musicaux  cultive's  dans  les  sifccles  precedents 
continuent  a  vivre  :  tragedie,  comedie,  dithyrambe, 
lyrique  chorale,  solo  vocal  et  instrumental.  Cependant  la 
tragedie  eSt  fig^e  dans  le  souvenir  des  trois  grands,  sans 
qu'on  sache  rien  lui  ajouter  de  nouveau.  Les  ceuvres 
d'Eschyle,  de  Sophocle  et  d'Euripide  sont  continuelle- 
ment  reprises  sur  les  scenes  helleni^tiques,  mais  comme 
les  contemporains  ne  produisent  plus,  les  grands  adeurs 
tragiques  de'clinent  et  disparaissent  (/^  me  siecle).  La 
comddie,  au  contraire,  subk  une  profonde  evolution  : 
Ari&ophane  qui  mettait  en  satires  les  dvenements  de  son 
6poque  —  evdnements  forc^ment  inconnus  de  celles  qui 
suivaient  — ,  disparait  du  repertoire  et  eSt  remplace  par 
M6nandre  et  ses  imitateurs.  Mais  ici  le  chant  disparait 
presque  entierement  de  k  piece,  ou  bien  il  se  reduit  a 
quelques  ariettes.  En  echange,  k  musique  prend  une 
large  place  dans  des  parodies  qui  ont  une  grande  vogue 
(hikrodie,  lysiodie,  magodie,  mime,  comedie  italique, 
etc.).  II  s'agissait  de  productions  qui  ne  difFeraient  pas 
beaucoup  Tune  de  1'autre,  et  qui  6taient  conStituees  par 


442-  ANTIQlJITfi  CLASSIQIJE 

des  chants  et  des  danses  grotesques,  accpmpagnees  d'ins- 
truments  de  tous  ies  types.  La  musique  chorale,  au 
contraire,  continue  avec  Ies  hymnes,  Ies  peans,  Ies  dithy- 
rambes,  et  elle  es~t  pratiquee  assidument.  De  grandes 
assemblees  de  chanteurs,  accompagnes  par  des  orchesltres 
entiers  d'inStruments  a  vent  ou  a  cordes,  se  reunissent 
quelquefois  pour  chanter  une  priere  a  un  dieu  ou  Feloge 
d'un  prince,  mais  ce  lyrisme  de  parade  ou  de  commande 
ne  reussira  jamais  a  s'elever  au-dessus  de  la  mediocrite. 
CeSt  dans  la  musique  in&rumentale  des  soli&es  que  se 
concentrera  le  talent  musical  des  ^  ive  et  /-^  me  siecles. 
Les  auletes  et  Ies  citharistes  renomm£s  de  la  Grece  se 
repandirent  dans  le  monde  ancien  et  acquirent  une 
renommee  universelle.  L'interet  de  Tepoque  es~l  passe 
de  Fauteur  a  Fesecutant.  Alors  que  1'artislte  ^createur  ne 
fait  que  prouver  son  impuissance  et  son  manque  de 
fantaisie,  rinterprete  fait  au  moins  preuve  d'iine  veritable 
habilet6  et  office  au  public  Ies  musiques  et  Ies  .spectacles  Ies 
plus  varies  que  Fart  du  temps  puisse  organiser.  Adeurs, 
musiciens,  danseurs  rempHssaient  Ies  grandes  villes; 
reunis  en  petites  compagnies  nomades,  fls  partaient  en 
tourn^e,  of&ant  des  speftacles  m61ds  de  rdcitation,  de 
musique  et  de  danse.  Au-dessus  de  ces  compagnies,  :il  y 
avait  Ies  grandes  corporations  des  artistes  dbtonysiacjues, 
qui  comprenaient  poetes9  melographes,  a6teurs  tragiques 
et  comiques,  citharisltes,  auletes  et,  choreutes,  tout  le 
personnel  enfin  qui  6tait  indispensable  pour  monter  des 
spectacles  complets.  Ces  confreries  qui  ne  negliseaient 
pas  Fappat  du  gain  et  qui  visaient  au  bien-6tre  de  leur 
communaute,  avaient  dgalement  un  caraCtere  reEgieu^ 
en  memoire  des  liens  qui  unissaient  autrefois  le  culte  des 
dieux  et  Fart  poetico-musical.  Elles  se  produisaient 
souvent  dans  Ies  plus  grandes  villes  et  parurent  aux 
grandes  fStes  nationales  helle'niques.  Dans  Ies  royaumes 
hellenisliques  qui  naissent  du  demembrement  de  Fempire 
d'Alexandre,  Fart  dramatique  et  la  musique  sont  proteges 
par  Ies  princes.  Alexandre  hd-meme,  pour  ses  noces 
avec  Statira  et  a  Foccasion  des  honneurs  furtebres  rendus 
a  son  ami  Hephesldon,  reclame  le  deploiement  d'un 
grand  tafte  musical.  En  Egypte,  Ptolem^e  XIII  (r*>  80- 
r^/  5  2)  surnomme  FAulete  a  cause  de  ses  qualite's  d'instru- 
mentiste,  ouvre  la  serie  des  dilettanti  couronnes.  Un 
mecene  athdnien,  Hdrode  Atticus,  fait  batir  a  ses  ftais, 
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au  ne  siecle  de  notre  ere,  un  theatre  au  pied  de  F  Acropole, 
non  loin  de  Fancien  theatre  de  Dionysos,  pour  les 
concerts  de  virtuoses.  A  cette  epoque  de  declin,  Faftivite 
arti&ique  n'etait  pas  inferieure  a  celle  des  siecles  les 
plus  brillants  de  la  Grece  antique,  mais  la  qualite  repon- 
dait-elle  a  la  quantite  des  manifestations  ?  II  eft  permis 
d'en  douter. 


LA  MUSIQUE  DANS  L'EMPIRE  ROMAIN 

Le  peu  d'inclination  que  le  peuple  romain,  dans  son 
ensemble,  montra  pour  certaines  a6tivite*s  artiStiques, 
Fabsence  d'un  interet  passionne  comparable  a  celui  dont 
etaient  entourees,  dans  la  Grece  du  passe,  les  choses  de 
la  musique,  le  fait  que  la  puissance  et  la  richesse  de  Rome 
furent  poSterieures  a  la  floraison  de  i'art  poetico-musical 
hellenique,  les  differences  entre  Forganisation  de  la  vie 
civile  latine  et  de  la  polis  grecque,  expliquent  pourquoi 
k  Rome  imperiale  se  montra  inferieure  a  la  Grece  dans 
ses  rnanifes~tations  musicales.  Avant  tout,  il  faut  dire 
que  le  poete  et  le  dramaturge  latins  ne  savaient  pas  la 
musique;  qu'ils  avaient  recours  a  un  artu  musicae  peritm. 
D'autre  part,  les  ecrivains  ktins  se  taisent  sur  les  tech- 
niques musicales;  il  e&  m^me  rare  qu'ils  s'occupent  de 
musique,  meme  du  point  de  vue  eSthetique  ou  moral. 
Toutefois  les  musiques  romaines  exisl^rent,  a  tel  point 
qu'encore  dans  les  premiers  siecles  de  notre  ere  on 
reprenait  continuellement  sur  les  theatres  le  repertoire 
traditionnelj  avec  ses  cantica  propres  a  chaque  producliiori, 
chants  que  le  peuple  connaissait  par  coeur  et  aimait 
Mais  si  les  compositions  musicales  exigtaient,  il  nous  e§t 
permis  de  croire  que  leurs  auteurs  ne  devaient  pas  avoir 
un  ideal  artiStique  tres  eleve,  ni  les  auditeurs  beaucoup 
d'exigences. 

Une  production  theatrale  romaine  imitee  des  Grecs, 
trag6die  ou  comedie,  comprenait,  comme  son  modele, 
chant  et  recitation.  On  diStinguait  trois  parties :  diverbmm, 
canticum  et  chorus.  Mais  a  Rome  tous  les  chants  sont  sc^- 
niques,  parce  que  desormais  Forche6"tre  e§t  occupe  par  le 
public  et  que  le  chceur  a  du  monter  sur  la  scene;  la  danse 
n'esT:  plus  represented.  Uexamen  de  la  versification 
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employee  par  Tauteur  latin  nous  autorise  a  separer  le 
chant  de  la  recitation,  mais  nous  ne  sommes  plus  au 
temps  de  Phellenisme  et  il  serait  imprudent  de  vouloir 
tirer  de  la  rythmique  des  deductions  d'ordre  musical. 
Cependant,  dans  une  production  theatrale  latine  la  mu- 
sique  devait  avoir  une  partie  considerable,  a  commencer 
par  le  prelude  musical  conStitue  par  un  solo  de  tibia.  II 
arriva  m£me  que  les  organisateurs  des  spectacles,  comp- 
tant  sur  la  distraction  du  public  romain,  deciderent  de 
condenser  les  parties  recitees  de  la  trag£die  tout  en 
laissant  intafe  seulement  les  cantica.  De  cette  maniere 
les  scenes  musicales  reStaient  separees  par  de  courts  dia- 
logues, et  le  drame  etait  dissous  dans  une  atmosphere 
musicale. 

La  tibia  etait  le  seul  instrument  musical  utilise  sur  le 
theatre  :  c'est  sur  le  tibia  que  Ton  jouait  le  prelude  et 
que  Ton  accompagnait  ensuite  l'a£teur  et  le  chceur.  Le 
tibicen  reStait  dans  le  fond  de  la  scene  tandis  que  Pa&eur 
s'avan$ait.  Parfois  on  employait  un  curieux  procede  : 
le  tibicen  jouait  et  Pa&eur  sur  la  scene  mimait  son  role, 
tandis  qu'un  autre  executant,  dissimule  a  la  vue  du 
public,  chantait.  Get  usage  remontait  a  Livius  Androni- 
cus,  dont  nous  avons  d6ja  par!6,  le  pere  du  theatre 
remain  hellenislique,  et  qui  jouait  dans  ses  propres 
drames.  II  etait  un  jour  devenu  aphone  pour  avoir 
plusieurs  fois  repet6  certains  chants  que  les  auditeurs 
aimaient  particulierement  et  il  avait  trouve  commode  de 
recourir  a  un  remplagant  pour  la  partie  vocale. 

Plus  tard  un  nouveau  genre  de  spectacle  apparut  a 
Rome,  ce  tut  le  mime,  d'ou  d&riva  plus  tard  la  panto- 
mime. L'ensemble  du  monde  latin  (ou  soumis  a  la  domi- 
nation latine)  collabora  a  cette  creation.  Le  baladin 
etrusque  (hitter)  apporta  a  Rome  les  mimes  de  son  pays ; 
de  la  Grande-Gr&ce  et  de  la  Sicile  parvinrent  les  produc- 
tions parodiques  en  faveur  lors  du  declin  de  I'helKoisme, 
riches  en  chansons  et  en  musique;  d'Atelle,  la  petite 
comedie  bouffonne  en  patois  (atettana) ;  d'Orient  et 
d'Occident  arrivaient  les  danseurs  de  caractere  :  de  la 
Syrie  les  ambubaiae  (musiciennes),  de  1'Andalousie  les 
belles  Gaditanes.  Ceft  de  ce  melange  de  cr6ations  et 
d'interpr^tations  que  naquit  le  mime.  Ce  mot  peut  se 
rapporter  soit  a  Pafteur,  soit  a  la  production,  mais  nous 
nous  r^fdrons  ici  a  cette  derni^re.  Cetait  un  spectacle 
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difficile  a  definir,  mele  de  recitations,  de  chants  et  de 
danses;  plus  tard  on  elimina  la  recitation  qui  fut  rem- 
placee  par  la  gesticulation.  II  eslt  permis  de  reconnaitre  la 
rinfluence  de  Pltalie  meridionale,  ou  le  geste  a  ete",  de 
tout  temps,  quelque  chose  de  particulierement  vif,  de 
joyeux  et  d'eloquent.  Le  r61e  de  la  danse  etait  capital  : 
elle  etait  accompagnee  par  une  variete  d'instruments 
assez  bruyants;  parfois  il  y  avait  aussi  un  chceur.  Le 
mime  fut'd'abord  un  court  spectacle  qui  cherchait  sa 
voie,  mais  dans  la  suite  il  crut  en  importance  et  devint  la 

Santomime,  ou  se  deploya  un  grand  luxe  de  moyens  et 
'effets. 

Avec  le  mime,  les  femmes  accedent  a  la  scene,  et 
avec  eUes  on  glisse  bientot  de  la  fable  bouffonne  au 
realisme  le  plus  effronte.  Les  arguments  du  mime  sont 
choisis  parmi  les  evenements  les  plus  communs  de  la  vie 
et  traites  avec  un  relief  caricatural;  tandis  que  dans  la 
pantomime,  la  preference  va  a  des  sujets  epiques  et 
mythiques  que  Ton  developpe  avec  une  grande  precision 
dans  la  lubricite.  Ici,  la  personnalite  du  premier  adeur, 
le  pantomime,  domine  :  il  doit  savoir  imiter,  mimer, 
danser,  tout  faire.  Peu  a  peu  Tart  de  k  pantomime 
devient  particulierement  complexe,  et  exige  des  inter- 
pretes  une  grande  jfinesse  f  expression  :  1'intemrete 
principal  finit  par  indiquer  le  theme  de  la^  production, 
choisir  la  musique;  il  s'occupe  de  la  r£gie,  monte  le 
spectacle.  Rome  eut  plusieurs  grands  pantomimes,  Pykde 
et  Bathylle,  par  exemple,  dont  les  noms  reviennent 
souvent  dans  les  ecrits  contemporains.  Honores  par  les 
empereurs,  adules  par  I'ariStocratie,  c'etaient  les  person- 
nahtes  theatrales  du  temps;  ils  se  groupaient  en  corpo- 
rations, comme  les  danseurs,  les  chanteurs  et  les 
in&rumentisles. 

Dans  le  mime  et  la  pantomime  la  musique  occupait 
sans  doute  la  plus  grande  pkce;  quant  a  sa  valeur  artis- 
tique,  elle  ne  devait  pas  etre  d'un  niveau  superieur  a 
celle  de  nos  revues  de  music-hall.  Neanmoins  en  elle  se 
manifeStait  la  plus  haute  expression  muskale  romaine. 

Quand  la  Grece  fut  devenue  Fune  des  provinces  de 
TEmpire,  TUrbs  commenca  a  accueillir  les  musiciens 
grecs,  car  les  cms  romani  ne  temoignaient  pas  de  beau- 
coup  de  gout  pour  les  professions  artistiques.  Ces  musi- 
ciens introduisirent  a  Rome  la  citharodie  et  le  chant 
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monodique,  tandis  que  les  grandes  manifestations  de  la 
lyrique  chorale  ne  reussissaient  pas  a  s'acclimater  dans  le 
Latium,  et  gardaient  toujours  un  cara&ere  occasionnel, 
La  citharodie  consista  dans  Pex£cution  de  nomes  chan- 
tes  en  grec,  et  r£sonna  comme  I'e'cho  de  1'Athenes  culti- 
vee  et  elegante.  D'autres  chants  monodiques,  eux  aussi 
accompagnes  par  la  cithare  ou  par  quelque  autre  ins- 
trument polycorde,  eurent  pour  texte  -poetique  les  plus 
celebres  expressions  de  la  lyrique  latine.  Cest  ainsi  que 
les  i'ambes  de  Catulle,  les  odes  d'Horace,  les  elegies  de 
Tibulle,  toute  la  grande  poe'sie  latine  enfin,  ou  revit  la 
rythmopee  hellenique,  tut  executee,  avec  les  m&nes 
moyens  que  ceux  employes  jadis  a  Lesbos  pour  Fode 
legere  d'Alcee  et  de  Sappho.  De  cette  maniere  se  forma 
done  un  veritable  repertoire  de  musique  de  chambre 
et  Ton  peut  en  inferer  que  ces  chants,  dont  il  ne  nous 
reste  que  les  textes,  consltituerent  les  manifestations  les 
plus  hautes  et  les  plus  pures  de  la  musicalite  ktine.  CeSt 
probablement  grace  a  leur  diffusion  que  Texecution 
musicale,  jusqu  alors  reservee  aux  esclaves  et  aux  affran- 
chis,  en  vint  peu  a  peu  a  6tre  pratiquee  par  les  libres 
citoyens  romams. 

On  tombe  alors  bient6t  dans  Texces  oppose,  c'esl:- 
a-dire  dans  la  passion  et  la  frdnesie  musicales.  Des 
membres  de  Faristocratie,  non  seulement  chantent^et 
jouent  dans  leurs  palais,  mais  en  viennent  a  se  produire 
sur  les  scenes  au  grand  scandale  de  la  noblesse.  Peu  a 
peu  cet  usage  se  repand,  et  ce  sont  surtout  les  empereurs 
qui,  par  leur  exemple,  juslifient  ces  exces.  Caligula, 
passionne  de  theatre,  chante  avec  les  a£eurs  sur  la  scene 
et  unite  leur  fagon  de  marcher  et  leurs  gestes;  Titus  et 
Britannicus,  a  la  cour  de  Claude  et  de  Neron,  chantent  et 
jouent.  II  e§t  a  peine  besoin  de  mentionner  Neron,  Fimper 
rial  histrion,  qui  revet  Thabit  de  cithariste,  se  prdsente 
avec  une  fausse  humilite  aux  concours,  soutient  des  pro- 
grammes publics  entiers  de  .nomes  citharodiques  et  finit 
par  se  faire  inscrire  a  la  corporation  des  citharistes  pro- 
fessionnels.  Cependant;  si  Ton  met  de  cot6  ses  folies 
et  sa  basse  histrionnerie,  il  faut  croire  qu'il  avait 
des  qualites  adequates,  ainsiv  que  d'autres  empereurs 
ou  aautres  aristocrates.  Mentionnons  •  encore  Titus, 
chanteur  et  ins~trumentis~te  habile,  Hadrien,  Heliogabale 
qui  savait  jouer  de  plusteurs  instruments,  Alexandre 
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Severe.  Aux  jeux  du  cirque,  aussi  bien  erne  dans  les 
concerts  publics  et  prives,  participaient  de  veritables 
orcheStres  composes  de  la  maniere  k  plus  variee.  Pour 
les  combats  de  gladiateurs,  les  instruments  &aient  choisis 
parmi  les  plus  bruyants;  dans  les  riches  maisons  ou  Ton 
disposait  de  nombreux  esclaves  musiciens  (pueri  sym- 
phomaci) ,  un  chceur  s'ajoutait  parfois  aux  instruments  et 
aux  danses.  Dans  les  voluptueux  banquets  de  1'epoque 
imperiale,  dont  Petrone  nous  a  laisse-.  une  si  vivante 
peinture  (dans  k  Feflin  de  Trimalciori),  la  musique  s'unis- 
sait  aux  plus  desinvoltes  obscenites,  tout  comme  au 
cirque  elle  accompagnait  Feffusion  de  sang  et  la  cruaute. 
Si  dans  la  masse  des  ecrits  contemporains  les  notes  ne 
manquent  pas,  il  s'agit  surtout  d'anecdotes  qui  ne 
revelent  que  les  coutumes  et  ne  disent  rien  de  ce  qui  peut 
nous  interesser  le  plus.  L'equilibre  qui  avait  preside 
pendant  des  siecles,  et  meme  des  millenaires,  a  la  musique 
du  monde  classique  eft  rompu,  et  nous  ne  disposons  pas 
de  veritables  documents  musicaux,  qui  nous  permet- 
traient  de  comprendre  et  d'apprecier.  Le  grand  fleuve 
de  la  musicalite  ancienne,  que  nous  avons  vu  couler 
avec  une  majefte  tranquille,  s'esl:  fracHonne  en  mille 
ruisselets,  puis  a  cesse  de  couler  pour  ne  plus  former  que 
des  mares  Stagnantes. 


LES  VESTIGES  DE  LA  MUSIQUE  HELLfiNIQUE 
ET  HELLfiNISTIQlJE 

.,  Les  textes  musicaux  qui  nous  re&ent  de  cette  periode 
sorit  presque  tous  a  Tetat  de  fragments  et  leur  importance 
eslt  souvent  nulle  du  point  de  vue  pratique.  Copame 
plusieurs  pretent  a  Tincertitude  et  au  <Loute,  as  ont  donne 
lieu  a  des  .discussions  sans  fin,  dans  lesqu;eUes  nous  ne 
pouvons  pas  entrer.  Nous  les  signalons  dans  1'ordre 
chronologique,-  certain  ou  presume,-*  des  composi- 
tions :-  r  -  -:-  * 

xo  jre  Pythique  de  Piadare  (~  478),  lue  par  Kircher  vers 
la  moitie  du  xviie  siecle  dans  unr-ancien  codex  de  Mes- 
sine;  mais  comme  ce  codex  n^a  pas  ete  retrouve,  on  a 
6mis  de  nos  jours  bien  de6  doutes  sur  Tauthenticit^  de 
ce  motceau,  II  s'agit  de  k  musique  composee  pour  les 
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vers  1-5  de  la  Pythique,  ou  Pindare  eleve  juStement  un 
hymne  a  la  musique. 

2°  7er  ftaamon  de  V  «  Orefie  »  d'Euripide  (~  408).  Ce& 
un  lambeau  qui  nous  eft  parvenu  dans  les  conditions  les 
plus  precaires,  prive  du  commencement,  de  la  fin  et 
crible  de  lacunes.  On  peut  cependant^  apercevoir 
que  la  composition  etait  de  genre  chromatique,  proba- 
blement  de  mode  dorien  et  de  rythme  dochmiaque 
(voir  p.  386).  Ce  fragment  a  ete  lu  sur  un  papyrus  £gyp- 
tien  des  premiers  siecles  de  notre  £re. 

3°  "Fragments  du  Caire*  Un  autre  papyrus  nous  donne 
trois  lignes  d'un  texte  inconnu,  probablement  tire  d'une 
tragedie,  avec  des  signes  musicaux.  Ce  document  e& 
encore  plus  court  et  dans  un  6tat  pire  que  le  pr6c6dent; 
de  plus,  on  eft  en  droit  de  considerer  avec  quelque 
mefiance  la  musique  qui  nous  eSt  ainsi  revelee.  Mais 
puisque  nous  pouvons  dater  le  papyrus  d'a  peu  pr^s 
/^  250,  nous  avons  la  la  plus  ancienne  Venture  musicale 
qui  soit  au  monde. 

4°  Hjmnes  delphiques.  II  s'agit  de  deux .  hymnes  a 
Apollon,  retrouv^s  a  Delphes,  en  1893,  par  1'Ecole 
frangaise  d' Ath&ies :  graves  sur  deux  tables  de  marbre, 
brisees,  ils  sont  assez  longs  mais  eux:  aussi,  pleins  de 
lacunes.  Ce  spnt  des  compositions  anaboliques  de  k 
premiere  moitie  du  /^  ne  [siecle,  de  rythme  quinaire  et 
de  mode  dorien. 

5°  Hymnes  de  Mesomede.  Ils  furent  signals  la  premiere 
fois  par  Vincenzo  Galilei  dans  son  uialogo  della  musica 
antica  e  delta  moderna  (1581).  Ce  sont  trois  compositions 
citharodiques  dediees  a  la  Muse,  au  Soleil,  a  Nemesis, 
dont  les  deux  dernifcres  auraient  &6  composes,  par 
M^somede  de  Cr£te,  cithar^de  qui  v^cut  a  Rome  sous 
Fempereur  Hadrien  (130-140).  Le  mode  en  e£t  dorien 
pour  les  deux  premiers  hymnes,  phrygien  pour  le  troi- 
si^me;  le  rythme  e£t  da£tylo-anape§tique,  a  Fexception 
du  commencement  qui  eSt  iambique. 

6°  ILpitaphe  de  Seikilos.  Ce£t  une  inscription  d6cou- 
verte  en  Anatolic  en  1883  et  perdue  en  1923  pendant 
la  guerre  grdco-turque.  Un  certain  Seikilos  fit  graver 
dans  le  marbre  des.  maximes  et,  au-dessus,  des  notes 
musicales,  mais  on  comprend  sans  .peine  que  les  deux 
choses  ont  peu  de  rapport.  Peut-£tre  sommes-nous  en 
presence  d'un  ancien  scolie,  en  tout  cas  nous  avons  dans 
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cette  «  epitaphe  »  la  plus  belle  melodic  que  FAntiquite 
nous  ait  leguee.  Mode  hypophrygien,  rythme  trochaique, 
epoque  :  ier  siecle  de  notre  ere. 

7°  Fragments  de  Contrapottonopolu.  Encore  des  lam- 
beaux  de  papyrus,  connus  sous  le  nom  de  la  localite  de 
Thebai'de  ou  ils  ont  ete  retrouves.  Ce  sont  trois  mor- 
ceaux  de  musique  vocale  (un  pean  incomplet  et  un 
fragment  tragique;  le  troisieme,  minuscule,  est  inclas- 
sable)  et  deux  de  musique  in§trumentale.  L'interet  de 
ces  fragments  es*t  mince,  et  quant  a  Pepoque,  nous 
connaissons  seulement  celle  du  papyrus,  qui  esl:  de  156 
de  notre  ere. 

8°  Fragments  inffrumentaux  de  I'Anonyme.  Dans  un 
ancien  Manuel  de  musique  anonyme  du  me  siecle,  on  £>eut 
lire  cinq  fragments  in&rumentaux.  II  s'agit  d'exercices 
el^mentaires,  de  formules  d'accompagnement  pour  ci- 
thare,  de  petites  melodies,  qui  devaient  servir  probable- 
ment  aux  etudes  techniques  des  cithariStes. 

9°  Hymne  chrethnne  d'Qxyrhyncbus.  (Voir  le  chapitre 
consacr^  a  la  Musique  byzantine).  Bien  que  le  sujet  de 
cette  composition  n'ait  rien  a  voir  avec  1'antiquite  greco- 
romaine,  la  musique  esl:  certainement  une  emanation  et 
une  expression  de  Tart  de  cette  periode.  C'esl:  la  conclu- 
sion (avec  quelques  lacunes)  d'un  hymne  a  la  Trinite*  qui 
remonte  a  la  fin  du  me  siecle.  Mode  hypophrygien, 
rythme  da£tylique. 

OTTAVIO  TIBY. 
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LA  MUSIQUE 

DANS 
LE  MONDE  MUSULMAN 


LA  MUSIQUE  IRANIENNE 


Nous  n'avons  pas  encore  a  notre  disposition  de  docu- 
ments authentiques  qui  nous  donnent  une  idee  pre- 
cise sur  les  cara&eri&iques  de  1'ancienne  musique  persane, 
la  musique  au  temps  des  Achemenides,  (r^6oo),  par 
exemple. 

Tout  ce  que  nous  savons,  c'eft  que  la  musique 
inftrumentale  et  la  musique  vocale  jouaient  un  grand 
role  dans  la  vie  sociale,  culturelle  et  religieuse  des 
peuples  qui  conftituaient  Pancien  empire  d'Iran.  On 
peut  citer  par  exemple  les  ecrits  d'Herodote  sur  les 
traditions  persanes  qui  exiftaient  encore  en  son  temps  : 

Les  Perses,  ecrit-il,  n'allument  pas  de  feu  sacre  pour  offrir 
des  dons  et  celebrer  les  saints.  Ils  n'arrosent  pas  non  plus  les 
tombes  de  vin;  mais  Fun  des  religieux  se  presente  et  chante 
des  hymnes  sacres. 

On  peut,  dans  le  m&ne  sens,  citer  ce  trait  que  Xeno- 
phon  rapporte  sur  Xerxes,  le  Grand  Roi  : 

Lors  de  son  attaque  contre  Parme"e  assyrienne,  ecrit-il, 
Xerxes  recita,  a  son  habitude,  un  hymne  h6roique  que  tout 
le  monde  chanta.  Vers  minuit,  quand  le  son  de  la  fanfare 
annon^a  le  commencement  de  Tattaque,  il  ordoona  ^  son 
armt'e  de  lui  rdpondre  par  un  hymne  que  tout  ie  monde  devalt 
chanter  des  qu'il  Taurait  entonn6  lui-meme. 

Nos  premieres  connaissances  portent  sur  la  musique 
persane  au  temps  des  Sassanides  (500  ap.  J.-C.)^que  Ton 
peut  considdrer  comme  la  base  de  ce  que  devait  etre  la 
musique  iranienne  apres  la  conquete  musulmane,  ainsi 
que  la  base  des  musiques  du  monde  musulman. 

Nous  avons  des  preuves  suffisantes  pour  nous 
convaincre  que  la  musique,  a  1'epoque  de  la  dynaftie 
sassanide,  etait  tr^s  riche  et  occupait  une  grande  place 
dans  la  vie  du  peuple.  Par  exemple  :  la  fameuse  sefte 
religieuse  de  Mazdak  se  repr6sentait  Dieu  sous  les  traits 
de  Chosroes  Ier;  devant  lui,  debout,  se  tenaient  quatre 
personnages  qui  incarnaient  les  forces  spirituelles; 
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parmi  ceux-ci,  trois  etaient  des  hauts  fon£tionnaires, 
mais  le  quatri£me  etait  le  musicien.  La  musique,  qui 
jouait  un  grand  role  dans  le  service  divin  des  Mazde- 
kisses,  etait  done  a  ce  point  consid6r6e  par  le  peuple 
qu'on  lui  avait  assigne  une  place  importante  dans 
Tincarnation  de  la  hierarchic  c£les~te. 

D'ailleurs,  les  musiciens,  les  chanteurs  et  les  virtuoses 
occupaient  a  la  cour  des  Sassanides  un  rang  de  premier 
plan.  A  Toccasion  de  Pinauguration  d'une  digue  sur  le 
Tigre,  Chosroes  II  convoqua  les  musiciens  en  meme 
temps  que  les  satrapes  (gouverneurs). 

Parmi  les  grands  maJtres  de  la  musique  de  cette 
epoque,  on  peut  citer  Ramtine,  Bamchade,  Nakissa, 
Azadvare-tchangui,  Sarkache  et  Barbadh,  chanteurs  et 
compositeurs  c&ebres  de  la  cour  de  Chosroes  II  Parviz. 

Les  sySl&nes  attribues  a  Barbadh  sont  composes  de 
sept  khosrowani  («  attribue  aux  rois  »),  de  trente  lahn 
(formes  de  modulation)  et  de  trois  cent  soixante  dastgah 
(sysltemes)  correspondant  aux  sept  jours  de  la  semaine, 
trente  jours  du  mois  et  trois  cent  soixante  j  ours  de  1'annee. 

Dans  le  livre  de  Manoutchehri  et  dans  ceux  d'autres 
^crivains  persans  on  rencontre  souvent  des  noms  de 
chants  ou  de  pieces  dont  on  ne  peut  disTinguer  le  genre. 
Ya^dan-afarid  (Creation  du  Dim),  par  exemple,  semble 
etre  un  hymne  religieux;  certains  aafian  se  rapportaient 
a  des  fidts,  a  des  moments  glorieux  de  l'hisT:oire  que  les 
Sassanides,  des  le  ve  stecle,  aimaient  a  rappeler;  par 
exemple  :  Kine-Iradj,  Jjne-Siavoche  et  Takhte-Ardachir 
(le  Trfae  d'Ardachir).  Certains  dafldn  decrivaient  la 
puissance  de  Chosroes  Parviz,  comme  Bagbe-Chmn 
(le  Jardln  [ou  palais]  de  Ckirine),  Bdgbe-Chabriar  (le 
Palais  du  rot),  Ouranguigue  (I'HjMne  du  trdne),  Tahkti- 
Taghdis,  Ziri-Ke^aran.  Certains  evoquaient  les  tresors  du 
roi  :  Haft-Guandj  (les  Sept  tresors),  Gun%e-bad-dvard  (le 
Trfoor  apportepar  le  vent)  ;  celui-ci  6tait  desl:in6  a  cfl^brer 
la  prise,  en  Egypte,  par  le  general  Chahr^-barase  («  qui 
sied  a  Tempire  »),  d'un  tr^sor  que  Tempereur  romain  de 
Constantinople  avait  embarqud  sur  des  navires  que  le 
vent  avait  jet£s  ak  c6te.  Enfin  certains  dastan  decrivaient 
les  fetes  g^ui  avaient  lieu  aux  diverses  saisons,  et  surtout 
celles  qui  c61dbraient  Pav&nement  du  printemps;  on  y 
evoquait  les  paysages  et  le  bonheur  de  la  vie  :  Now- 
rou%e-bo%prgue  (la  Grande  fete  du  printemps),  Sarve-sahi 
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(le  Cypres  elance),  Golkar  (le  Champ  des  flwrs),  Sabql- 
babar  (le  Vert  du  print emps),  Rahe-gol  (le  Chemin  des 
fleurs),  Araycchan-kborcbid-va-mab  (Presentation  du  sokil 
et  de  la  lune),  Abahre  kouban  (A  trovers  les  montagnes), 
Nouchme-labbanan>  Rowchan-tcheragh  (la  iMWpe  brittante)> 
Palyse-bdn,  Del-angui^an  ( Qui  smeut  h  caur),  Cbab-di^ 
(Couleur  de  la  nui£)> 

Certains  de  ces  noms  anciens  se  retrouvent  encore 
parmi  les  differents  modes  de  la  musique  traditionnelle 
que  Ton  pratique  aujourd'hui  en  Iran  et  dans  les  pays 
du  monde  musulman.  On  peut  citer,  par  exemple,  les 
noms  Zir-afkand,  Now-rou^  Naboft>  Khosravani,  etc. 

Rasi  etait  le  nom  d'un  de  ces  modes,  qui  conslitue 
aujourd'hui  Pun  des  systemes  les  plus  importants  dans 
la  musique  arabe,  persane  et  turque. 

II  semble  que  Barbadh  fut  le  plus  grand  compositeur 
de  son  temps;  non  seulement  par  la  richesse  de  sa 
creation  et  sa  virruosite  dans  Fexecution,  mais  aussi  par  la 
variet6  des  sentiments  que  ses  oeuvres  faisaient  surgir 
chez  1'auditeur.  Void  a  ce  propos  un  recit  qui  a  etc  ate 
et  mis  en  vers  par  differents  auteurs  anciens  : 

Chosroes  II  avait  un  cheval  noir  nomme  Chabdiz 


Quand 

eV&iement  se  produisit,  le  grand  ecuyer  pria  Barbadh 
d'en  informer  le  roi  au  moyen  d'un  chant  dont  Chosroes 
comprit  Tintention.  II  s'ecria  «  Malheur  a  toil  Chabdiz 
eft  mort ».  —  «  CJe§t  le  roi  qui  Fa  dit »,  repliqua  le  musi- 
cien.  Ainsi  celui-ci  evita-t-il  le  sort  r6serv6  au  porteur  de 
mauvaises  nouvelles  et  releva-t-il  le  roi  de  son  serment. 
Selon  les  r^cits  qui  nous  sont  parvenus,  on  attribue  a 
Barbadh  les  syaemes  de  k  musique  persane;  mais  en 
r^alite  ces  syftemes  exislaient  avant  Barbadh  et  le  maltre 
y  aurait  introduit  quelques  modifications  pjour  les 
computer.  En  tout  cas  on  doit  consid6rer  qu'ils  cons- 
tituent la  base  de  k  musique  persane  et  de  la  musique 
arabe  a  partir  de  1'Islam. 

LA  CON&&&TE  ARABE 

A  F6poque  ou  les  A±abes  conqukent  la  Perse,  les 
habitants  de  ce  pays  avaient  atteint  un  niveau  de  civili- 
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sation  superieur  a  celui  de  leurs  nouveaux  maitres.  Ces 
dernier s  trouverent  en  Perse  une  culture  musicale  bien 
plus  avancee  et  des  instruments  de  musique  plus  perfec- 
tionnes  que  ceux  qu'ils  connaissaient.  Assez  vite  ils 
adopterent  les  instruments  persans  et  il  n'est  pas  douteux 
que  les  sysltemes  musicaux  deceits  par  leurs  plus  anciens 
auteurs  clont  nous  ayons  les  textes,  ne  soient  bases  sur 
un  systeme  persan  anterieur. 

Cette  musique  persane  fut  ditfusee  par  les  musiciens 
et  chanteurs  persans  qui  s'expatrierent  dans  les  villes 
des  pays  arabes  ou  ils  etaient  traites  avec  bienveillance 
par  des  habitants  qui  avaient  deja  renonce  aux  mceurs 
des  Bedouins,  pris  gout  aux  «  plaisirs  de  la  vie  »  et 
qui  etaient  polis  et  raffines. 

Et  bientot  il  y  eut  des  chanteurs  celebres,  parmi  les- 
quels  Nachit,  qui  etait  d'origine  persane  et  Saib  Khatir, 
le  maitre  d'Abdollah  ibn-Dja'far.  C'esl:  a  cette  6poque 
que  les  Arabes  adopterent  le  «  gout  persan  ».  Par  la 
suite,  Meid-Ibn-Choraih  et  d'autres,  egalement  celebres, 
perfe£tionnerent  Tart  du  chant,  sans  s'ecarter  toutefois 
des  principes  de  leurs  maitres.  Bagdad  devint  alors  le 
centre  du  bon  gout  sous  le  regne  des  Abbassides  grace  a 
de  grands  artistes  comme  Ibrahimd-mousseli,  son  fils 
Ishaghe  et  son  petit-fils  Hamed;  et  les  airs  crees  par  eux 
prirent  les  formes  qu'ils  ont  encore  aujourd'hui  dans 
tes  pays  arabes. 

On  peut  trouver  dans  le  Moroudje^-ahab  (les  Prairies 
d'or)  de  Mass'oudi,  dans  les  vingt  et  un  volumes  de 
Rstabe-Agbdni  (le  Livre  des  chansons)  d'Abol-faradje- 
Isfahani  et  dans  d'autres  oeuvres  en  prose  et  en  vers 
persans  et  arabes,  les  noms  et  les  biographies  des  artistes 
qui  ont  contribu6  surtout  a  faire  penetrer  les  theories 
persanes  dans  la  musique  arabe,  en  voici  quelques-uns  : 

Issa-ibn6-Abdollah,  dit  aussi  Toweis  (le  petit  paon) 
qui  avait  6t6  esckve  d'Arwa,  mere  du  troisieme  calife, 
Othman-ibn6-A£Fan,  etait  un  afiranchi  de  la  famille 
Ghoraychit  de  Makksoum.  Tout  jeune,  il  avait  frequente 
des  prisonniers  persans  employes  aux  travaux  publics. 
En  les  entendant  chanter,  il  avait  appris  leurs  melodies, 
rep6r6  le  genre  et  le  rythme  de  leur  musique  qu'il 
s'assimila  au  point  de  1'imiter  dans  ses  compositions. 
La  tradition  veut  qu'il  ait  ete  le  premier  parmi  les  Arabes, 
depuis  I'lslamisme,  a  donner  une  certaine  grdce  a  ses 
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chants,  le  premier  qui  fit  entendre  a  Medine  des  airs 
soumis  a  une  mesure  reguliere. 

Saib-Khatir,  de  Medine,  etait  fils  d'un  prisonnier 
persan  et  esclave  de  la  famille  de  Layth.  II  chanta 
quelque  temps  sans  accompagnement  et  se  contenta  de 
marquer  le  rythme  au  moyen  d'une  baguette  dont  il 
frappait  le  sol.  Plus  tard  il  joua  du  luth  et  fut  le  premier 
a  se  servir  de  cet  instrument  pour  accompagner  son 
chant,  et  a  jouer  avec  art.  Ayant  entendu  un  esclave 
persan  nomme  Nachit  chanter  les  airs  de  son  pays, 
Sai'b  composa  le  premier  air  arabe  de  fa&ure  savante  et  de 
rythme  lent,  nomme  tbasbil,  qui  a  dte  chante  sur  des 
paroles  reStees  celebres.  n  fut  admis  a  chanter  devant  le 
calife  Moaviya  qui  le  combla  de  faveurs. 

Said-ibne-Mesdjah  etait  de  race  noire;  il  avait  entendu 
chanter  des  ouvriers  persans  qui  avaient  ete  amenes  de 
Tlrak  par  Abdollah-ibne-Zobeir  pour  reparer  les  maisons 
autour  de  la  Ka'ba.  Aflranchi  par  son  maltre  en  raison 
de  ses  talents  arti§tiques,  il  vpyagea  en  Syrie  et  en  Perse 
et  apprit  a  jouer  de  divers  instruments.'  II  revint  dans 
le  Hedjaz  et  fixa  1'echelle  des  sons  du  chant  arabe, 
selon  les  regies  persanes.  Ishaghe-mousseli,  musicien 
celebre  des  califes  abbassides,  qui  vivait  vers  le  com- 
mencement du  ine  si£cle  de  1'hegire,  considerait  ce  grand 
musicien  comme  celui  qui,  le  premier,  avait  fait  entendre 
a  La  Mecque  le  chant  arabe  tel  qu'il  existait  encore  en 
son  temps.  De  meme,  Isfahani,  Pauteur  du  livre  Agbani, 
reconnait  en  lui  le  createur  du  chant  dans  F  Arabic 
musulmane  et  celui  qui  le  premier  a  apporte  le  chant  per- 
san au  chant  arabe.  Cet  artiste  es~t  mort  entre  705  et  714. 

Moslem-ibne-Mohrez,  de  La  Mecque,  fils  d'un  ajB&randai 
persan,  etait  un  eleve  de  Said-ibne-Mesdjah;  comme 
son  maitre  il  voyagea  en  Perse,  et  au  retour  il  continua 
Foeuvre  d'aflBnement  de  k  musique  arabe  et  composa  des 
airs  si  ddlicieux  qu'on  disait  n'en  avoir  jamais  entendu 
de  semblables  a  La  Mecque. 

II  esl:  done  bien  evident  qu'avant  Tlslam  il  y  avait  en 
Perse  une  musique  tres  riche  par  sa  melodie,  ses  in^tru- 
ments,  son  rythme  et  peut-etre  par  Pharmonie  aussi. 

Les  poetes  persans  ne  nous  decrivent  jamais  une 
chasse  royale  sans  indiquer  la  presence,  dans  le  cortege, 
de  nombreux  musiciens  munis  de  cors,  de  trompes,  de 
grelots,  de  cymbales,  de  harpes,  et  de  guitares  diverses. 
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Tout  ce  ddploiement  musical  n'avaitpas  seulement  pour 
but  I'agr&nent;  il  servait  aussi  a  pr6venir  les  gens  qu'il 
fallait  s'ecarter  ou  se  proSlerner  sur  le  passage  de  la 
majes~l6  royale;  egalement  a  regrouper  1'escorte  dispersee 
pendant  1'attaque  ou  la  poursuite  du  gibier.  Peut-on 
penser  qu'une  teUe  variete  d'inglruments,  et  uh  si  grand 
nombre  de  joueurs  et  de  chanteurs,  n'impliquent  pas 
qu'il  y  eut  une  sorte  d'harmonie  dans  cette  musique  ? 
Mais  nous  n'en  savons  rien,  et  nous  n'avons  pas  a  notre 
disposition  les  traces  de  la  notation  qui  exiStait  peut- 
etre  et  qui  pourrait  nous  renseigner  sur  ce  sujet. 

Mais  riskm  fut  peu  favorable  a  la  musique;  selon 
une  tradition,  elle  etait  toleree  pour  les  noces  et  les  fetes 
de  famille,  ce  qui  ne  necessitait  que  fort  peu  d'in&ru- 
ments;  elle  fut  exclue  du  culte  et  ne  fut  admise  que  pour 
Yadban,  appel  a  k  priere  et  a  la  recitation  du  Goran. 

Malgre  cette  interdiQion,  les  gens  raffines  continu^rent 
a  pratiquer  cette  musique  en  secret  mais  avec  des  ins- 
truments moins  bruyants  et  plus  perfecHonne's  du  point 
de  vue  du  timbre. 

Pour  ces  raisons  la  musique  persane,  a  partir  de 
rislam,  fut  r^duite  en  fait  et  en  tndorie  a  la  monodie. 
Mais  combien  elle  s'enrichit  et  s'affina  1  Toute  Tin- 
g^niosit^  du  theoricien,  toute  la  sensibilit6,  toute 
rinquietude  de  Partite  portent  sur  la  m61odie.  On  arrive 
a  employer  des  intervalles  extr^mement  tenus,  on 
digtingue  quantit6  de  genres,  forts,  faibles,  colores.  On 
varie,  on  nuance,  on  deplace  certaines  touches  d.e  quan- 
tites  minimes.  On  ajoute  des  notes  supplementaires  aux 
notes  essentielles,  des  fioritures,  des  accents,  on  par- 
vient  a  une  sensibilite  merveilleuse.  Tout  cek  cons- 
tituait  un  art  de  haute  valeur,  mais  ce  n'eslt  pas  tout.  Cette 
musique  servait  aussi  a  accompagner  les  chanteurs  qui 
recitaient  les  poesies  des  grands  ecrivains  comme 
Hafi^  Mowkvi,  Saadi,  qui  esprimaient  les  plus 
hautes  idees  philosophiques,  ce  cjui  donnait  a  k  musique 
persane  son  cara&ere  metaphysiquc. 

Elle  servait  cealement  a  accompagner  les  poemes  de 
Cbab'Nameh  ("Ltvre  des  rots)  de  Ferdousi  selon  un  type 
special  de  rythmes  et  de  chants  tres  appr^cies  du  peugle 
ckns  les  gymnases,  et  surtout  des  tribus  kurdes  et  bakhtia- 
ris.  Les  gymnases,  cercles  d'athl^tisme  appeles  ^ourkbaneb 
(litteralement «  maisons  de  force  »),  sont  les  vestiges  d'une 
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tradition  qui  remonte  a  des  millicrs  d'annees :  on  pratique 
le  «  sport  antique  »  avec  des  instruments  qui  ressemblent 
aux  armes  anaennes  —  lourds  boucliers,  arcs  de  fer,  etc. 
Ces  exercices,  pratiques  en  commun,  sont  accompagne's 
d'une  musique  traditionnelle.  Pour  rythmer  les  mouve- 
ments  de  ses  camarades,  le  tambourinaire,  qui  eft  egale- 
ment  le  chantre  de  la  ceremonie,  frappe  son  instrument 
avec  la  paume  et  les  doigts,  chantant  surtout  les 
poemes  epiques  de  Chah-Nameh  selon  un  syfteme  appele 
tMhar-gah ;  ceci  attefte  Foriginalite  de  ce  syfteme  qui 
eft  Tun  des  plus  anciens  et  Fun  des  plus  carafteriStiques 
de  k  musique  persane. 

Nous  avons  dit  que  Tlslam  fat  peu  favorable  a  la 
rnusicjue.  L'Iran  ayant  e*re  amene  a  admettre  la  religion 
iskrmque,  sa  musique,  avons-nous  vu,  ne  fut  pratiqu^e 
qu'en  secret  par  les  gens  de  gout  et  les  poetes  qui 
etaient  d'ailleurs  bien  traites  par  les  princes  et  les  gouver- 
neurs  des  provinces;  ceux-ci,  loin  du  centre  politique  de 
I'lslam,  cnerchaient,  en  effet,  peu  a  peu  a  gagner  de 
Tindependance.  On  voit  done  apparaltre  de  nouveau 
k  musique  a  k  cour  et  dans  k  vie  intime  des  rois  et  des 
princes.  Aussi  sont-ils  nombreux  les  poetes  de  renom 
qui,  comme  Roudaki,  etaient  a  k  fois  chanteurs,  ins- 
trumentiStes  et  compositeurs. 

En  outre,  k  tradition  ancienne  qui  cpnsi§tait  a 
consacrer  des  chapitres  importants  a  la  the"orie  musicale 
dans  les  traites  de  philosophic,  a  cote  d'autres  sciences 
comme  la  physique  et  les  mathematiques,  cette  tradition 
liait  k  muskjue  aux  sciences.  La  musique  presentait 
toujours  un  interet  sdentifique  pour  les  philosophes  et 
les  hommes  de  lettres. 

On  voit  apparaitre,  des  le  xe  siecle,  les  grandes  figures 
de  Farabi  et  Avicenne  qui  ont  traite"  la  musique  dans  ses 
differents  aspeds  physiques  et  acouStiques.  Us  ont 
recon&ruit  une  theorie  de  k  musique  en  usage  dans  les 
pays  musulmans  et  semblent  avoir  eu  pour  but  de 
rournir  aux  musiciens  de  ces  pays  une  me"thode  qui 
leur  aurait  permis  de  donner  une  base  solide  a  leur  art, 
dont  les  regies  n'etaient  pas  biea  etablies  pu  s'etaient 
alt6re"es.  Leur  expos6  comporte  des  regies  qui  pourraient 
s'appliquer  a  toute  musique. 

Les  savants  comme  Safiy-yiid-Din,  Abd  al-Qadir  Ibn 
Ghaibi,  Mahmoud^Chiraai  etc.,  venus  a  leur  suite,  avaient 
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done  une  tache  determined  a  remplir;  ils  devaient  recher- 
cher  les  regies  prppres  a  la  musique  des  pays  musulmans, 
les  codifier  en  suivant  la  voie  qui  leur  avait  ete  tracee  par 
Farabi  et  Avicenne.  La  theorie  qu'ils  exposent  convient 
mieux  a  la  musique  persane  qu'a  la  musique  en  faveur 
chez  les  Arabes  et  dans  d'autres  pays  islamiques;  et  cela 
parce  que  cette  theorie  avait  ete  empruntde  aux  tradi- 
tions anciennes  de  la  musique  persane.  Citons  |>ar 
exemple  1'echelle  fixee  par  Safiy-yiid-Din  et  admise 
depuis  le  xme  siecle  par  tout  le  monde  musulman,  qui 
etait  celle  qui  existait  dans  la  tablature  du  tanbur  du 
Khorassan,  ancien  instrument  a  cordes  attribue*  au  Khoras- 
san,  province  situee  a  1'oueslt  de  Tlran,  et  qui  parait  toe 
a  Forigine  de  ce  que  ?on  appelle  aujourd'nui  le  seh-tar* 


TRAITfi  DE  LA  GAMME  IRANIENNE 

La  gamme  de  la  musique  orientale  a  fait  depuis 
longtemps  Tobjet  de  longues  discussions  entre  de 
nombreux  savants  et  musicologues,  en  Occident  aussi 
bien  qu'en  Orient. 

Les  uns  se  sont  bornes  a  T6tude  des  manuscrits, 
ouvrages  des  anciens  theoriciens  et  musicologues 
orientaux,  les  autres,  plus  avanc^s,  se  sont  occupds  de 
I'^tude  des  instruments.  Or,  les  instruments  ne  pos- 
sedant  pas  de  ligatures  ne  nous  fournissent  pas  de 
renseignements  suffisants  en  ce  qui  concerne  k  formule 
de  la  gamme;  ceux  qui  en  poss^dent,  etant  d'ailleurs 
peu  nombreux,  ne  nous  donnent  que  des  indications 
tres  approximatives,  surtout  si  on  se  contente  d'une 
simple  mesure  de  longueur.  II  y  aura  toujours  de  grandes 
erreurs,  dues,  non  seulement  a  la  grosseur  des  ligatures 
mais  surtout  au  changement  de  k  tension  quand 
on  se  sert  des  doigts  pour  raccourcir  la  longueur  de  la 
corde  et  produire  les  difierents  sons  de  la  gamme. 
Pour  ces  raisons,  il  y  a  des  divergences  enormes  dans  les 
r^sultats  des  recherches  des  savants  qui  se  sont  occupe"s 
de  cette  question, 

Les  uns  ont  trouve  18  intervalles  dgaux  dans  une 
o£tave  de  k  gamme  orientale,  correspondant  chacun  a 
un  tiers  de  ton,  les  autres  en  ont  obtenu  17:2  demi-tons 
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et  15  tiers  de  ton.  Certains  ont  cru  a  ^existence  de 
24  quarts  de  ton  egaux  et  d'autres  ont  pensememe  a  28. 

En  realite,  la  quesldon  n'avait  pas  etc  traitee  jusqu'ici 
d'une  fagon  scientifique,  a  la  lumiere  d'experiences  et 
de  recherches  de  laboratoire,  et  les  formules  ci-dessus 
furent  rejetees  par  le  Congres  de  musique  arabe, 
tenu  au  Caire  en  1932,  la  Commission  de  la  gamme 
n'ayant  pu  obtenir  pour  les  divisions  precedentes  Tap- 
probation  des  musiciens  et  ins~trumentisl:es  orientaux 
representant  les  pays  musulmans  et  assistant  aux  expe- 
riences de  cette  Commission. 

L'objet  de  nos  recherches  etait  de  mesurer,  par  des  me- 
thodes.61e£hroacous~tiques  dire&es,  les  intervalles  incon- 
nus  de  la  gamme  iranienne.  Elles  consistent  dans  la 
mesure  des  intervalles  de  la  gamme,  non  pas  a  partir 
des  instruments  de  musique,  comme  Font  fait  Cornu  et 
Mercadier  pour  la  gamme  occidentale,  mais  a  travers 
les  enregistrements  de  melodies  chantees.  Nous  avons 
ensuite  verifie  les  resultats  obtenus  a  Faide  de  1'oscillo- 
graphe  cathodique. 

LE    T&T&ACORDE    CHEZ    LES    IRANIENS 

L'6difice  melodique  des  modernes  a  pour  cadre 
essentiel  l'o£fcave.  Chez  les  Iraniens,  le  cadre  melodique 
ele*mentaire  esl:  plutot  la  quarte,  le  plus  petit  intervalle 
consonnant  admis  par  leur  oreille. 

Nous  n'avons  pas  de  documents  ecrits,  anterieurs  a 
Farabi,  nous  permettant  de  connaitre  la  formule  de  la 
gamme  musicale  des  anciens  Persans;  mais  il  esl:  certain 
que,  depuis  Farabi,  la  musique  iranienne  et  la  musique 
arabe  sont  basees  sur  la  meme  gamme  :  la  musique  ira- 
nienne esl:  plus  ancienne  et  la  musique  arabe  a  6te  cal- 
quee  sur  elfe. 

A  Tepoque  de  Farabi,  1'application  du  principe 
diatonique  a  Tinslarument  en  faveur  etait  deja  un  fait 
accompli.  Les  autres  t6moins  de  la  musique  de  Tepoque 
ne  connaissent  pas  d'autre  principe.  Comme  les 
doigts  appliques  a  raccourcir  les  cordes,  les  ligatures 
ordinakes  etaient  au  nombre  de  quatre,  nommees 
k  sabbaba  (index),  la  votfa  (medius),  la  bincir  (annukire) 
et  la  khintir  (auriculaire).  Avec  la  motlaq  (la  corde  libre) 
cela  faisalt  sur  chaque  corde  cinq  sons,  mesures  de  la 
maniere  suivante  : 
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///             re                          ml  fa 

motlaq      sabbaba      vofta      blncir  k}nncir 

Rapport          i            JJ_      voir  plus     64  3 

des  longueurs      i              9            bas         81  4 

L'intervalle  motlaq-bincir  (tit-mi)  etait  une  tierce 
majeure  (81/64),  reStant  toujours  fixe,  tandis  que  Pinter- 
valle  motlaq-voita  variait  autour  d'une  tierce  mineure.  Les 
auteurs  de  cette  epoque  nous  apprennent  que  tous  les 
airs  chante"s  se  divisaient  en  deux  genres  :  «  airs  a  voSta  » 
et  «  airs  a  bincir  »,  c'est-a-dire  qu'ils  contenaient  soit 
la  tierce  mineure,  soit  la  tierce  majeure. 

Pour  obtenir  cette  vofia,  selon  le  principe  diatonique, 
on  prit  en  premier  lieu  un  son  plus  grave  d'un  ton  que 
celui  de  la  khmcir  (fa),  soit  32/27  (fig.  i  :  Va).  Ceft  un 
son  equivalent  au  mi  bemol  de  Pythagore;  entre  lui  et 
la  sabbaba  (re)  il  y  a  256/243,  intervalle  6gal  a  celui  de 
bincir-khincir  (mi-jd)^  c'eslt-a-dire  un  demi-ton  diatonique 
de  Pythagore,  appele"  aussi  limma  ;  nous  le  repr6senterons 
par  la  lettre  «  L  ». 

do  «"6  mi  fa 

Orf  51  d  I02d        125tf 

S  B  K 


'  ~                9                                    81 
23  "                   T              I"                 64 

M                  ?,                       S                Yi                     B 

4 
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M                    *  36  d"  8  ""  "JSV  | 

•                                             7                S                       y                             B 
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FIG.  i. 

Comme   il   falkit   peut-ette    un  Equivalent    au  m 
bemol,  on  mesurait  un  autre  intervalle  d'un  ton  plus 
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grave  en  partant  de  cette  vofta  pour  atteindre  256/243 
(fig.  i :  Zi).  On  ne  disposait  plus  de  doigt  pour  toucher 
cette  ligature  deslinee  princlpalement  aux  ornements ; 
on  1'appelait  la  %atd  (surajoutee)  et  la  modjannab  (voisine) 
de  la  sabbaba.  [(Dans  la  suite,  ces  deux  termes  ont  eu  un 
autre  emploi  (voir  la  gamme  de  Safiy-yiid-Din,  p.  468.)] 
Nous  noterons  par  1'indice  i  les  deux  sons  %a?aet  vofta, 
Zi  et  V19  obtenus  de  la  maniere  indiquee  ci-dessus. 
Void  done  les  6  sons  constituant  le  tetracorde  longtemps 
avant  Farabi  et  que  nous  repr6senterons  par  les  lettres 
M,  Z,  S,  V,  B  et  K  : 

>     ^       T  ^    9 ^    ^t         256^ 

M  Z,  S  Vt  B  K 

Hi  re  b          re  mi  b  mi  fo 


II  semble  que  les  artistes  persans  avaient  maintenu 
Tancienne  tradition  qui  consislait  a  attacher  la  ligature 
de  la  voffa  au  milieu,  entre  celles  du  re  et  du  mi,  et  la 
«  voisine  de  la  sabbaba  »  au  milieu,  entre  le  sillet  et  cette 
vofta  (fig.  i :  V2  et  Z2)  ce  qui  fiaisait  pour  Tune  81/68  et 
pour  1'autre  162/149.  Cette  vofta  que  Farabi  appelle  vofta 
defers  (vofta  persane),  se  rapproche  de  la  tierce  mineure 
naturelle  6/5,  dont  P^cart  esl:  de  3,20  savarts.  Nous  indi- 
querons  ces  deux  sons  par  Z2  et  V2. 

Le  celebre  vktuose  Man9our-Dja'far,  surnomme  Zal- 
zal,  mort  un  siecle  et  demi  avant  Farabi,  eut  le  courage 
de  se  debarrasser  du  dualisme  traditionnel  des  tierces 
mineures  et  majeures,  auquel,  apparemment,  il  ne  voyait 
pas  de  raison;Il's'avisa  de  trancher  cette  difficulte  en 
placant  sa  wfta,  veritable  tierce  neutre,  a  distance  egale  du 
point  adopte  par  les  anciens  Persans  et  de  la  bincir  (W),  ce 
qui  faisait  un  intervalle  de  27/22.  Sa  « voisine  de  la  sabbaba  » 
se  plagait  a  mi-cHemin  entre  cette  vofta  et  le  sillet  (fig.  i  : 
V3  et  Z3)  correspondant  a  un  intervalle  de  54(49*  Nous 
noterons  ces  deux  sons,  appe!6s  par  Farabi  vofta  de  Zal^al 
et  %a$d  de  Zafyal,  par  Vs  et  Z3.  Farabi  fait  mention  d'une 
distance  au  re  esT:  un  litnma;  c^sl:  jusl:ement 
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\*ut  diese  de  Pythagore  avec  un  intervalle  de  2187/2048, 
ainsi  que  d'une  vofia  dite  de  %al%alatn,  dont  la  distance  au 
mi  eft  6galement  d'un  limma  (fig.  i  :  V4  et  Z4).  Cette 
derniere  eft  le  re  diese  de  Pythagore  indiqu6  par  1'inter- 
valle  19683/16384.  Nous  noterons  ces  deux  sons  par  Z4 
et  V4. 

II  y  avalt  des  artistes,  ecrit  Farabi,  qui  mettaient  leur 
%aid  a  mi-diftance  entre  le  sillet  et  la  sabbaba  (re)  (fig.  i : 
Z5);  c'eft-a-dire  un  intervalle  de  18/17.  Nous  designerons 
cette  note  par  Z5. 

Enfin,  dans  la  description  du  rabab>  ancien  instrument  a 
corde  iranien,  Farabi  fait  mention  d'une  vofta,  dite  a  «l'an- 
cienne  maniere  »,  qui  represente  juStement  la  tierce  mi- 
neure  naturelle  6/5  dont  la  distance  a  la  sabbaba  eft  de 
16/15,  demi-ton  naturel  (fig.  i :  V6).  Nous  Findiquerons 
par  V5. 

La  figure  i  represente,  selon  les  explications  donnees 
par  Farabi,  la  con§tru6fcion  des  cinq  vofta  et  des  cinq  ^atd 
en  usage  a  son  epoque. 

Dans  le  tableau  I  figurent  les  diiKrents  sons,  avec  leurs 
intervalles  respedldfs,  exiStant  dans  le  tetracorde  en  usage 
dans  la  musique  orientale  avant  Farabi. 

Dans  ce  tableau,  d  represente  les  valeurs  en  savarts, 
des  intervalles  successifs,  /  les  longueurs  en  centimetres, 
correspondant  aux  differentes  notes  joules  sur  une  corde 
d'un  metre  de  long  correspondant  aux  degres  du  tetra- 
corde, et  D  represente  les  differences  successives  des  lon- 
gueurs. 

[Nous  n'avons  pas  fait  figurer  dans  ce  tableau  des  inter- 
valles comme  40/39,  40/38,  40/37...  appartenant  au  «  tanbur 
de  Bagdad  »,  qui  cara£terisent  la  gamme  originale  des  Arabes 
au  temps  de  la  Djahiliya  (paganisme),  Cette  gamme  differe 
totalement  de  la  gamme  iranienne  que  les  Arabes  ont  adoptee 
apres  I'lslamisme.] 

L'etude  de  ce  tableau  conduit  auxremarques  suivantes : 
i°  La  gamme  diatonique  de  Pythagore,  dontle  tetra- 
corde eft  conftitue  de  deux  tons  (9/8  =:  5-1  a)  et  d'un 
demi-ton  (256/243   =.  23  a),  etait  en  usage   chez  les 
Iraniens  avant  Farabi. 

2°  Outre  le  petit  intervalle  diatonique  de  23  cr,  bincir- 
khincir  (wi-fa),  il  y  avait  aussi  deux  derm-tons  diatoniques, 
motlaq-sraidi  (do-re  bemol)  et  sabbaba-voHa-^  (re-mi  bemol), 
chacun  egalement  de  23  a. 
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TABLEAU  I. 


3°  II  exiftait  aussi  deux  intervalles  motlaq-^azd^  et  sab- 
baba-voftav  correspondant  aux  demi-tons  chromatiques 
de  Pythagore  ut-ut  diese  et  re-re  diese. 
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4°  II  y  avait  deux  intervalles  de  25  or  motlaq-^aU^  et 
sabbaba-voftaz,  egaux  chacun  au  demi-ton  tempe*re 

I2__ 

(\/2  =25,01  a). 

5°  L'intervalle  sabbaba-voffa$  de  28  a  representant  le 
demi-ton  majeur  naturel  est  defini  par  la  vo!ta$  qui  parait 
avoir  e*te  en  usage  longtemps  avant  Farabi  puisqu'il  la 
qualifie  d'  «  ancienne  maniere  ».  Cela  prouve  que  les 
Iraniens  connaissaient,  des  FAntiquite,  les  elements  de  la 
gamme  naturelle  dont  Zarlino  a  reconnu  Pexi&ence 
cinq  siecles  apres  Farabi. 

L>  EVOLUTION  DE  LA  GAMME 
CHEZ  LES  IRANIENS 

CeSt  a  tort  qu'on  supposerait  qu'il  fut  question  d'em- 
ployer  simultane"ment  tous  ces  intervalles.  Comme  liga- 
tures indispensables  on  ne  comptait  que  la  sabbaba  (re\  la 
khincir  (fa)  et,  soit  la  bincir  (mi)9  soit  Tune  des  vofta  ;  de 
m^me,  on  ne  mettait  qu'une  seule  des  «  voisines  de  la  sab- 
b&ba  ». 

II  semble  qu'a  I'origine,  le  luth,  inslxument  favori  des 
Iraniens,  n'ait  comporte  que  deux  cordes,  comme  le  tan- 
bur,  son  ain6  :  elles  ont  gard6  les  vieux  noms  persans  : 
bamm  et  %ir  (corde  grave  et  corde  d'en-bas  ou  aigue).  On 
peut  meme  supposer  que  la  %ir  n'dtait  pas  destinee  a 
suivre  le  te*tracorde  de  la  bamm,  mais  qu'elle  en  r6p6tait 
les  sons  a  Poftaye  pour  donner  plus  d'ampleur  au  son 
quand  on  touchait  les  deux  cordes  a  la  fois,  ou  bien  pour 
mieux  s'accorder  aux  voix  des  enfants  et  des  femmes,  car, 
lorsqu'on  eprouva  le  besoin  d^augmenter  le  nombre  des 
sons  dispombles,  on  n'ajouta  pas  de  nouvelles  cordes  a  la 
suite  dela  <tir>  comme  Farabi  le  fit  plus  tard  lui-meTne.  On 
ins6ra  deux  cordes  a  la  fois  entre  fa  %ir  et  la  bamm,  qu'on 
appela  la  wathna  et  la  mathlath  (nume*ro  deux  et  numero 
trois).  En  raidissant  ensuite  la  %ir,  a  raison,  a  peu  pres, 
d'une  tierce  mineure,  on  obtenait  sur  le  luth  de  quatre 
cordes  une  suite  de  quatre  tetracordes  lies  ainsi  : 
sur  la  bamm  ...........  #t  -fa 

sur  la  maMath  .......  .fa-  si  bemol 

sur  k  matbna    .........  si  bemol  -  mi  bemol 

sur  la  ^/r  .............  mi  bemol  -  la  bemol.  , 

Ce*tait,  a  deux  tons  pres,  le  syfteme  cbmplet  de  deux 
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oftaves  emprunte  a  Fetendue  normale  de  la  voix  humaine. 
Aussi,  les  connaisseurs  pleins  de  zele  a  Pegard  de  la  doc- 
trine grecque  de  deux  oftaves  completes  ne  purent-ils  se 
refuser  la  satisfacHon  d'y  conformer  leur  instrument 
favori.  Le  plus  simple  aurait  ete  de  descendre  plus  bas 
encore  sur  la  %ir,  pour  la  toucher  aux  2/3  et  aux  16/27  de 
sa  longueur,  mais  il  aurait  alors  fallu  deplacer  la  main 
gauche,  en  lachant  le  pouce,  et  changer  ainsi  deposition, 
ce  qui  n'etait  pas  habituel  chez  les  Anciens.  On  aurait  pu 
egalement  changer  et  agrandir  Pintervalle  entre  une  ou 
deux  paires  de  cordes,  mais  cek  eut  derange  les  habitudes 
acquises  et  oblige  les  virtuoses  a  recommencer  leurs 
etudes.  Pour  ces  raisons,  Farabi  prefera  aj  outer  une  cin- 
quieme  corde  qu'il  appelle  tantot  la  «  cinquieme  »  et 
tantot  la  «  hadd  aigue  ».  Le  dernier  de  ces  noms  eSt  re£t£ 
en  usage  jusqu'a  nos  jours.  Ainsi,  le  sy Sterne  complet  de 
deux  oftaves  fut  admis  par  les  successeurs  de  Farabi.  On 
remarquera  que  1'echelle  diatonique  d*une  oclave  se  com- 
posait  de  deux  tetracordes  appeles  chacun  tabagba  (rang) 
et  d'un  intervalle  d'un  ton  appele  facelat-ol-asjpal  (inter- 
valle  plus  grave),  qui  se  placait  souvent  apres  les  deux 
tetracordes  successifs. 

Dans  les  instruments  comme  le  luth,  munis  de  liga- 
tures, celles  qui  representaient  la  sabbaba(re\  la  bincir  (mt) 
et  la  khincir  (fa)  reStaient  toujours  fixes  dans  chaque 
t6tracorde,  taadis  que  les  ligatures  correspondant  a  la 
%atd  et  a  la  vofta  chanjgeaient  de  position  suivant  les 
maitres  et  suivant  les  exigences  des  melodies.  Le  nombre 
et  la  qualite  de  ces  ligatures,  dans  chaque  tetracorde, 
cara&erisaient  la  gamme  de  Fepoque*  Ainsi,  k  gamme 
attribuee  a  Ishaghe-mousseli  etait  depourvue 
munie  de  la  vofta^ : 


do  re          mib          mi 

M  S  Vx  B 

Dans  la  gamme  de  Ja'Ghanbi-Kindi,  on  voit  appa- 
raitre  la  Zj  : 

do  re  b          ri          mi  b       mi       fa 

M  Zj  S  Yx        B        K 

Farabi  employait  dans  sa  gamme  quatre  %atd  et  trois 
vofta  : 

do  re  mi 

M        Zl  Z6  Za  Z8         S         Vx  Va  V5        B 


468       MUSIQUE  DU  MONDE  MUSULMAN 

Avicenne  parait  avoir  eu  Pintention  de  faire  revivre 
les  elements  de  la  gamme  naturelle  appartenant  au 
rabab,  ancien  instrument  favori  des  Iraniens.  II  y  a,  dans  la 
gamme  d'  Avicenne,  outre  la  voHa^  (mi  bemol)  une  autre 
vofta  definie  par  le  rapport  39/32  =  86  a.  Elle  eSt  situee 
entre  la  voHa^  et  la  vofta^.  Nous  Pindiquerons  par  Pin- 
dice  6.  II  y  a  e*galement  dans  cette  gamme  deux  nouvelles 
%aid;  Tune  ddfinie  par  16/15,  son  plus  grave  d'un  ton 
mineur  naturel  (10/9)  que  la  votfa^  Pautre  definie  par 
13/12,  son  plus  grave  d'un  ton  majeur  (9/8)  que  la  vofta6. 
Nous  diftinguerons  ces  deux  ^/i/par  les  indices  6  et  7.  La 
premiere  definie  par  28  a  eft  situe"e  entre  la  ^ead^  et  la 
%atti  et  la  deuxieme,  definie  par  35  a,  eft  placee  entre  la 
%a*di  et  la  ^ad*  Ainsi,  le  tetracorde  de  la  gamme  dj  Avi- 
cenne eft  represente  par  les  sons  suivants  : 

do  re  mi       fa 

M        Z6        Z7         S        Y!        V6        B        K 

LA  GAMME  DE  SAFIY-YUD-DlN. 

Nous  avons  vu  que  la  voHa%  des  Iraniens  s'obtenait 
d'une  fagon  empirique  et  fut  imit^e  ensuite  par  Zalzal, 
pour  realiser  sa  tierce  neutre,  connue  depuis  sous  le 
nom  de  «  vofta  de  Zalzal  »  (V3).  D6sormais,  les  maitres 
du  luth  essayaient  d'imiter  son  illuftre  exemple,  et  les 
vofta  et  les  «  voisines  de  la  sabb&ba,  a  la  Zalzal  »  furent 
inser^es  parmi  des  intervalles  plus  rationnels. 

Cependant  les  theoriciens,  fideles  a  Tesprit  de  la 
gamme  diatonique,  qui  ne  pouvaient  ni  bannir  les  inter- 
valles equivoques,  ni  souflrir  des  exceptions  a  la  cons- 
trucHon  reguliere  de  Techelle  des  sons,  devaient  trouver 
un  moyen  de  contraindre,  sinon  les  sons  rebelles,  du 
moins  quelque  chose  qui  y  ressemblait  quelque  peu,  a 
entrer  dans  Tarrangement  math6matique  base*  sur  la 
repetition  du  ton  majeur  ou  la  translation  de  la  quarte. 
Quand  on  avait  deia  comptd  deux  tons  en  arriere  a  partir 


de  la  khintir  (fa)  (fig.  £)  pour  s'assurer  de  la  wft&i  (mi 
be"mol)  et  de  la  %aidi  (re  blmol)  sans  reproche,  on  n'avait 
qu'a  prendre  la  quarte  de  cette  derniere  et  r^pe"  ter  Fop^ra- 
tion  prec^dente  pour  atteindre  ce  qui  pouvait,  pour  les 
besoins  de  la  cause,  £tre  nomm6  «  sons  de  Zalzal  ratio- 
nalise* s  »,  bien  qu'ils  fussent  hauss6s  a  raison,  1'un  de  7  o- 
et  Pautre  de  3  a  par  rapport  aux  vrais  sons  de  Zalzal. 
Indiquons  les  sons  ainsi  obtenus  par  V7  et  Z8.  Le  premier 
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eSt  situe  entre  la  vofia^  et  la  bincir,  et  le  deuxteme  entre  la 
%atdi  et  ^a  sabbaba. 

La  vieille  w./?^  retablie,  regut  depuis  le  nom  de  sa 
rivale  persane  fors.  Par  modjannab,  represente  dans  la 
figure  2  par  M0  ou  plutot  modjannabe-kabir  (la  grande 
voisine),  on  entendait  desormais  la  ligature  representant 
la  %aidv  ^tablie  entre  celles  de  la  ^aU^  et  de  la  sabbaba.  La 
votfa?  fut  appelee  «  Zalzal  »  et  la  %pd±  a  conserve  son 
ancien  nom  %pd.  Ces  dernieres  sont  representees  dans  la 
figure  par  Za  et  Z  et  la  (pofta^fors,  par  F. 

M  Z,  S  V,  B  K 
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M            Z            Mo 

i             F            Za  B             K 
FIG.  2. 

Ainsi,  les  recettes  empiriques  etaient  mises  de  cote*  a 
tout  jamais.  C'6tait  le  triomphe  de  la  musique  savante, 
mathdmatique  et  rationnelle. 

La  figure  z  represente  la  formation  de  la  serie  des  sons 
arretes  par  Safiy-yiid-Din,  dans  un  t^tracorde.  Celui-ci  e^t 
composdt  des  huh  sons  :  M,  Z,  MO,  S,  F,  Za,  B  et  K  avec 
les  intervalles  successifs :  L,  L,  C,  L3  L,  C,  L  (L  =  limma; 
C  =  comma). 

La  gamme  de  Safiy-yiid-Din  aux  t6tracordes  lies  eft 
done  composee  dans  une  oftave  de  17  intervalles  suc- 
cessifs, range's  dans  1'ordre  : 

L,  L,  C  L,  L,  C  L  |  L,  L,  C.  L,  L,  L,  C.  |  L,  L,  C  |  . 

II  semble  que  depuis  Safiy-yiid-Din  (xine  siecle), 
1'echelle  diatonique  pure  de  17  degr^s  a  l'o<_tave  et  de 
deux  octaves  en  tout,  etait  admise  par  tous  les  musi- 
cologues  du  monde  musulrnan.  Us  tachaient  toujours  de 
suivre  son  exemple  en  essayant  de  trouver  les  degre's  de 
la  gamme,  non  par  des  procede*s  empiriques,  mais  par  des 
deplacements  du  ton  majeur  ou  par  k  translation  de  la 
quarte,  operations  qui  les  ramenaient  toujours  a  1'echelle 
de  Safiy-yiid-Din.  On  peut  citer  comme  exemple  la  gamme 
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de   Mahmoude-Chirazi  ou  la  gamme  d'Abd  al-Qadir 
Ibn  GhaibL 

LES  RECHERCHES  DES  MUSICOLOGUES 
SUR  LA  GAMME  ORIENT  ALE 

Ces  recherches  comportent  1'etude  bibliographique  de 
Phistoire  de  la  musique  orientale,  Fe"tude  objective  des 
instruments  munis  de  ligatures  ou  revaluation  des  inter- 
valles  par  la  m6thode  de  mesure  des  longueurs  de  la 
corde. 

LES  PARTISANS  DES  TIERS  DE  TON. 

Cest  Villoteau,  membre  de  Fexpe*dition  de  Bonaparte 
en  Egypte  qui,  le  premier,  fit  des  recherches  sur  k  gamme 
orientale  QMLemoire  sur  la  musique,  dans  Description  de 
I'Egypte,  t.  XIII  et  XIV). 

n  reconnait  que  quelques-uns  des  auteurs  dont  il 
invoque  le  temoignage  divisaient  Foftave  par  tons,  demi- 
tons  et  quarts  de  ton,  et  comptaient,  par  consequent, 
vingt-quatre  sons  di£F6rents  dans  Fechelle  musicale,  et 
que  d'autres  en  portent  le  nombre  a  quarante-huit;  mais 
it  nous  assure  que  l'6chelle  de  dix-huit  tiers  de  ton  a 
TocTave  eft  le  plus  generalement  admise  et  qu'elle  esl:  plus 
conforme  £  la  tablature  de  leurs  instruments. 

Le  savant  F.  J.  Fetis  va  plus  loin  encore  (Hifloire  de  la 
masique).  II  croit  que  la  musique,  au  beau  temps  de 
rislamisme,  etait  conforme  a  la  division  de  1'oftave  par 
tiers  de  ton,  a  savok,  quinze  tiers  de  ton  et  deux  demi- 
tons.  Son  opinion  sur  ce  point  e£t  tellement  arr^t^e  qu'il 
se  refuse  a  se  rendre  au  te"moignage  de  Farabi,  1'auteur  le 
plus  ancien  qui  ait  traite  ce  sujet. 

R.  G.  Kiesewetter  et  Hammer-PurgsTall,  savants  vien- 
nois,  ont  trouve  chez  des  auteurs  plus  regents  que  Farabi, 
le  principe  des  dix-sept  intervalles,  dit  des  tiers  de  ton, 
dans  Focfcave.  Ces  deux  savants  situent  notre  philosophe 
en  dehors  de  revolution  hiftorique  de  la  musique  orien- 
tale et,  selon  eux,  ce  principe  se  serait  d6velopp6  en 
Orient,  independamment  de  Finfluence  grecque,  et 
aurait  une  origine  plus  ancienne.  (On  trouvera  les  refe- 
rences dans  la  Bibliographic.) 

Carl  Engel,  savant  allemand,  6crit  dans  Fintrodu&ion 
du  Catakgte  des  instruments  de  musique  appartenant  au 
musee  de  South  Kensington  : 
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Les  Persans  paraissent  avoir  adopt£  a  une  6poque  assez 
ancienne,  des  intervalles  plus  petits  que  le  demi-ton.  Quand 
les  Arabes  firent  la  conquete  du  pays,  ses  habitants  avaient 
attaint  un  degre  de  civilisation  superieur  a  celui  de  leurs 
nouveaux  maitres.  Ces  derniers  trouverent  en  Perse  un  culte 
de  1'art  musical  bien  plus  avance  et  des  instruments  de  musique 
plus  perfe&ionnes  que  ceux  qu'ils  connaissaient  eux-m£mes. 
Bientot,  ils  adopterent  les  instruments  persans,  et  il  n'eft  pas 
douteux  que  le  sy&eme  musical  d£crit  par  les  plus  anciens 
de  leurs  auteurs  dont  on  ait  les  6crits  sur  la  theorie  de  Fart, 
ne  soit  bas6  sur  un  sy§teme  persan  plus  ancien.  Dans  ces 
ecrits,  Fo&ave  se  partage  en  dix-sept  tiers  de  ton,  intervalles 
utilises  en  Orient  de  nos  jours. 

LES  PARTISANS  DES  QUARTS  DE  TON. 

Selon  Dom  ].  Parisot  (voir  la  Bibliographic),  Mikhail 
Machaqa  de  Damas  (auteur  du  Refalatacbe-charafia,  fi  sana 
at-el-mausiqui,  Beyrouth,  1246  de  1'Hegire)  e§t  le  fon- 
dateur  de  la  gamme  a  vingt-quatre  quarts  de  ton.  Chez 
cet  auteur,  Foftave  entiere  se  partage  les  vingt-quatre 
petits  intervalles  appeles  quarts  de  ton.  Pour  les  eta- 
blir,  Machaqa,  maliiematicien  et  musicologue  du  siecle 
dernier,  suppose  une  corde  de  yek-gah  (ut^)y  partagee 
en  3456  sedions  egales,  dont  la  moitie  donnera  le 
son  nam  (#/2).  Quand  on  augmente  les  i  728  sec- 
tions conftituant  ce  nawa,  successivement  de  49,  51,  53, 
5  5,  etc.,  on  obtient  la  serie  des  quarts  de  ton  dont  nous 
parlons.  La  valeur  de  ces  quarts  de  ton  varie  entre  1 2,10  <s 
et  12,80  a.  Le  vrai  quart  de  ton  dans  le  sySteme  tempere 
e§t  d'une  valeur  de  12,5  a. 

Le  Dr  H.  Farmer  (voir  la  Bibliographic),  cteduit 
de  ses  recherches  que  la  gamme  de  vingt-quatre  quarts 
de  ton  a  une  origine  plus  ancienne.  Elle  .etait  sans 
doute  en  usage  au  xiie  siecle  et  composee  de  trois  grands 
intervalles  et  de  quatre  petits.  Chacun  des  grands  se 
partageait  en  quatre  et  diacun  des  petits  en  trois.  De 
cette  &con,  Toftave  e^t  partagee  en  vingt-quatre  petits 
intervalles  et,  si  certains  auteurs,  comme  Mahmrnad- 
Ismafl-Chehabed-Din,  parlent  de  la  gamme  a  vkgt-huit 
intervalles,  elle  eSl  exaftement  la  meme  que  la  gamme  a 
vingt-quatre  intervalles  dont  chacun  des  quatre  petits 
intervales  e^t  aussi  partag6  en  quatre. 
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UEMP1RISME  DBS  TIERS 
ET  DBS  QUARTS  DE  TON 

Toute  oreille  un  peu  exercee  a  la  tnusique  eSl  aiseinent 
capable  d'entendre  la  quarte  et  la  quinte  juries  dans  les 
melodies  orientales  dont  elles  sont  les  cadres  melodiques 
principaux.  Or,  la  division  de  I'o&ave  en  dix-huit  tiers 
de  ton  egaux,  deplace  ces  deux  intervalles  d'un  comma 
et  demi  a  peu  pres  et  les  rend  inadmissible^  a  Poreille 
musicale.  En  effet,  le  son  representant  la  quarte  ju&e 
(A/$  =  125  a)  prend  place  entre  le  septieme  tiers  de  ton 
(7  X  301/18  =  116,9  <y)  et  le  huitieme  (8  x  301/18  = 
133,8  a),  avec  une  difference  de  8,1  a  par  rapport  au 
premier  et  de  8,6  a  par  rapport  au  second,  petits  inter- 
valles qui  ne  peuvent  pas  etre  n6glige"s  par  1'oreille. 

Pour  les  esprits  sy&ematiques,  c'etait  Tun  des 
merites  du  sy^teme  diatonique  parfait  que  de  partager 
le  ton  entier  en  deux  limmas  et  un  comma,  de  me"me  que 
le  tetracorde  contenait  deux  tons  plus  un  limma,  et  1'oc- 
tave,  deux  tdtracordes  plus  un  ton;  mais  il  e§t  probable 
que  les  difficultes  resultant  de  cette  division  du  ton 
auraient  oblige  certains  theoriciens  a  suggerer  1'id^e  du 
partage  en  tiers  de  ton.  On  peut  noter,  par  exemple,  le 
fait  que  dans  le  sySteme  de  Safiy-yud-Din  (L.  L.  C),  les 
deux  o&aves  ne  se  composent  pas  de  la  me" me  maniere. 
Le  mi)  dans  1'une,  etait,  par  exemple,  remplace  dans 
1'autre  par  un  son  equivalent  au  fa,  diminue  d'un 
comma. 

A  son  tour,  le  praticien  se  demandait  en  vain  pourquoi 
1'un  des  trois  intervalles  entre  les  ligatures  d?un  ton 
devait  etre  beaucoup  plus  petit  que  les  deux  autres.  II 
vaudrait  mieux,  done,  avoir  trois  intervalles  egaux:  dans 
un  ton  et,  puisque  Podave  contient  six  tons  en  tout,  les 
tiers  de  ton  pris  a  la  lettre  seraient  au  nombre  de  dix* 
huit,  hypothese  en  faveur  de  laquelle  il  n'exiSte  aucun 
temoignage. 

Ce  qui  e£l  bien  plus  etrange^  c'eSt  la  tentative  de 
ramener  les  intervalles  diatoniques  a  la  valeur  de  quarts 
de  ton.  Par  cette  mesure  si  violente  et  arbitraire,  la 
gamme  e^t  tellement  faussde  qu'il  devient  impossible  de 
juger,  par  exemple,  si  I'iraq,  septieme  quart  de  ton 
de  Machaqa  represente  par  1'intervalle  3456/2833  = 
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86,32  or,  doit  reproduire  la  vo8a  de  Zalzal  (V3=  88,94  a), 
tierce  neutre,  ou  plut6t  remplacer  I'iraq  de  Safiy-yiia- 
Din  (V7  ==  96,41  a),  semblable  a  la  tierce  majeure  natu- 
relle,  ou  encore,  sa  precedente  (V1=73,y8  a)  tierce 
mineure  appelee  nim-adjam. 

On  conState  bien  qu'a  3  a  pres,  cet  iraq  es"i  un  son  plus 
rapproch6  de  la  tierce  neutre,  alors  que,  selon  une  notice 
recueillie  par  EH  Smith  (voir  la  Bibliographic),  on  pre*- 
ferait,  au  xine  siecle,  la  vofla  persane  (V^,  1'ancienne 
vofta  traditionnelle  qui  entre  dans  le  cadre  diatonique, 
a  la  vofla  neutre  de  Zalsal  (V3).  Le  fait  que  la  tierce 
neutre  etait,  en  raison  de  son  empirisme,  condamnee 
depuis  le  xme  siecle,  prouve  qu'il  n'esT:  guere  aise  de 
soutenir  la  presence  de  cette  tierce  chez  un  auteur,  six 
siecles  plus  tard. 

Ainsi  sera-t-il  permis,  comme  consequence  des 
remarques  qui  precedent,  de  supposer  que  les  intervalles 
trop  fameux  de  tiers  et  de  quarts  deton  n'ont  jamais  existe 
que  sur  le  papier,  II  es~t  done  ne*cessaire,  pour  eclakcir  la 
question,  d'avoir  recours  aux  recherches  scientifiques 
par  les  mesures  experimentales. 

M&THODES  DIKECTES 

Cornu  et  Mercadier,  savants  fran9ais  du  xixe  siecle,  se 
sont  occupe*s,  de  1869  a  1872,  des  mesures  des  intervalles 
de  la  gamme,  jouee  par  les  virtuoses  de  la  musi^ue 
occidentale.  Ils  sont  parvenus,  par  des  moyens  meca- 
niques,  a  enregislarer  les  vibrations  des  instruments  a 
cordes  du  type  du  violon. 

Nous  avons  preT6re  les  methodes  que  nous  appelons 
«  dkeftes  ».  Efles  consistent  a  mesurer  dire£tement  les 
intervalles  de  la  gamme,  non  pas  a  partir  des  instru- 
ments de  musique  en  usage,  mais  a  travers  les  melodies 
chanties. 

Nous  avons  choisi,  pour  nos  recherches,  la  methode 
dire6te  d'enregislxement  eleSxoacousTique,  puis  nous 
avons  verifie  les  resultats  obtenus  avec  1'oscillographe 
cathodique. 

La  methode  dkeclre  d'enregislxement  ele£fa:oacous- 
tique  consiste  a  transformer  les  vibrations  sonores  des 
melodies  chantees  en  vibrations  ele£fcriques,  puis  en  vibra- 
tions me\:aniques  d'une  plume  enregisTreuse  devant 
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laquelle  se  deplace,  a  vitesse  uniforme,  une  bande  tele- 
graphique. 

Les  appareils  necessaires  a  la  realisation  de  nos  tra- 
vaux  ont  6te  :  un  microphone  a  ruban,  un  ampli- 
ficateur  de  puissance  a  lampes,  un  apparett  d'entraine- 
ment  de  bande  et  un  enregiSlreur  rapicie  a  aimant  mobile; 
pour  les  mesures,  nous  nous  servons  de  la  machine  a 
diviser. 

Le  microphone  a  ruban,  Tamplificateur  et  1'appareil 
d'entrainement  de  bande,  nous  ont  ete  obligeamment  pr£- 
re's  parle  Direfteur  dela  Radio  iranienne  qui  eut  la  gentil- 
lesse  de  mettre  a  notre  disposition  les  appareils  ele£triques 
dont  nous  avions  besoin.  Quant  a  1'enregisTxeur  rapide,  il 
fut  conslxuit  en  1944,  avec  la  collaboration  de  M.  Dja- 
wadi  Pour  que  nous  remercions  vivement. 

LES  EXPERIENCES. 

Les  intervalles  mesures  correspondent  a  des  melodies 
chant&s  qu'on  doit  au  prealable  enregi§trer.  Elles  ont  6te 
choisies  et  6tudi£es  par  Ali  Naghi  Waziri  (celebre  ins- 
trumentisle  et  musicologue  contemporain,  que  nous 
remercions  pour  sa  precieuse  colkboration)  dans  la 
musique  populaire,  parmi  les  modes  et  les  systemes 
connus  et  chanted  par  tout  le  monde.  Prenons,  par 
exemple,  k  melodie  suivante  qui  reprdsente  une  berceuse 
chantee  dans  les  provinces  du  Nord  de  1'Iran  et  notam- 
ment  a  Gargan  : 


On  fait  chanter  cette  melodie  devant  le  microphone 
successivement  par  plusieurs  chanteurs.  On  obtient  ainsi 
pour  chacun  d'eux,  une  bande  enregisl±6e  de  plusieurs 
metres  de  longueur.  Un  dispositif  special,  form6  d'un 
levier  et  d'un  bouton  manoeuvre  a  la  main,  permet  de 
s6parer  la  plume  enregisTareuse  de  la  bande  crxaque  fois 


MUSIQUE  IRANIENNE  475 

qu'une  note  est  chante'e  et  que  la  note  suivante  va  com- 
mencer  a  etre  enregisltre'e.  La  vitesse  du  moteur  de  1'ap- 
pareil  d'entrainement  e&  r£gl£e  de  fa$on  a  avoir  une 
longueur  de  bande  de  30  cm  environ  pour  une  noire 
<S  =60). 

II  n'eslt  pas  difficile  de  retrouver  sur  la  bande  1'enregis- 
trement  correspondant  a  chaque  note.  II  suffit  de  numfiro- 
ter  sur  cette  bande  la  s6rie  des  vibrations  successives 
des  notes  de  la  melodic  chantee  qu'on  a  ecrite  au  bout  de 
la  bande  et  dont  on  a  6galement  numerote  les  notes  de  la 
meme  fagon.  On  peut,  par  consequent,  connaltre  facile- 
ment  la  vibration  enregi&ree  correspondant  a  chacune 
des  notes  chantees  de  la  melodic.  La  bande  ainsi  preparee 
t§t  ensuite  enroulee  autour  d'une  bobine  sur  kqueUe  on 
colle  une  fiche  portant  les  noms  du  chanteur  et  du  chant, 
ainsi  que  la  date  de  Fexperience. 

Nps  enregislxements  ont  etc  effedues  a  la  Station  de 
Radio  en  presence  de  M.  le  Dr  Hissby,  Doyen  de  la 
Faculte  des  sciences  de  Teheran,  avec  k  collaboration  du 
Dr  Ismail  Baigui,  professeur  a  la  m^me  Faculte  et  dc 
Tingenieur  Djawadi  Pour,  dire&eur  technique  a  la 
radio,  ainsi  qu'avec  le  concours  de  musiciens  et  chan- 
teurs  celebres,  parmi  lesquels  M.  Ali  Naghi  Waadri  et 
M.  Badia'zadeh.  Nous  leur  adressons  nos  remercie- 
ments  particuliers  pour  la  precieuse  aide  scientifique, 
technique  et  artisjdque  qu'ils  nous  ont  apportee. 

Nous  avons  ainsi  prepare  environ  cent  bobines  cor- 
respondant aux  difFerentes  melodies  choisies  pour  1'en- 
regisliement 

PROCEDES  DE  MESURE. 

Sur  la  bande  de  la  berceuse,  en  tenant  compte  seulement 
des  intervalles  successifs  et  enfaisant  ab£tracHon  des  notes 
de  courte  dur£e  comme  les  doubles  croches,onpeut  mesu- 
rer  les  intervalles  do-re >re-mi,  et  mi-fa  du  tetracorde  do-fa : 
ils  sont  successivement  reputes  8,  6  et  4  fois.  Cinq  chan- 
teurs,  parmi  les  plus  celebres  de  Telieran,  ont  pris  part  a 
I'exp&rience;  k  mdlodie  ayant  etc  chantee  trois  fbis  par 
chacun  d'eux,  les  intervalles  ci-dessus  ont  done  6te  reputes 
successivement  120,  90  et  60  fois.  La  plupart  de  ces  inter- 
valles ont  6te  d'ailleurs  repris  dans  nos  sept  syStemes,  a 
riaterieur  desquels  nos  melodies  d'enregi&rement  ont 
ete  choisies.  Chaque  intervalle  eSt  ainsi  repris  un  nombre 
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suffisant  de  fois  (plus  de  300  pour  la  plupart)  pour  qu'on 
puisse  s'eStimer  satisfait  des  moyennes  des  resultats  des 
recherches,  II  ne  re$te  plus  alors  qu'a  mesurer  les  inter- 
valles  sur  les  bandes  enregiftrees. 

Supposons  que  nous  ayons  a  mesurer  1'intervalle  do-rL 
La  Vitesse  d'entrainement  de  la  bande  reStant  con&ante 
a  chaque  experience  (ce  qui  e&  d'ailleurs  verifid  avec 
une  grande  precision  avant  tout  enregiftrement),  les  deux 
precedes  suivants  sont  applicables  : 

i°  On  peut  compter  successivement  le  nombre  des 
vibrations  enregiStrees  sur  une  longueur  d6terminee  de 
la  bande  (10  cm  par  exemple),  correspondant  aux  deux 
sons  do  et  ri  et  faire  ensulte  le  rapport  de  ces  nombres. 

2°  On  peut  egalement  mesurer  les  longueurs  succes- 
sives  correspondant  a  un  nombre  determine  de  vibra- 
tions (200  par  exemple)  sur  les  portions  de  la  bande 
repr6sentant  les  deux  sons  do  et  re  et  faire  ensuite  le  rap- 
port inverse. 

La  premiere  methode  a  un  inconvenient :  en  general, 
on  ne  peut  pas  avoir  un  nombre  entier  de  vibrations  pour 
une  longueur  determined  de  la  bande  et  revaluation 
d'une  fraftion  de  vibration  e§t  accompagnee  d'une  cer- 
taine  erreur.  Ce§t  juftement  pour  ^chapper  a  cette  erreur 
que  nous  avons  choisi  le  deuxieme  proc6de. 

L'APPAREIL  DE  MESURE. 

Pour  appHquer  notre  precede  de  mesure  nous  nous 
sommes  servi  de  la  machine  a  diviser.  Muni  d'un  micro- 
scope, cet  appareil  permet,  grace  a  son  reticule,  de  bien 
viser  les  sommets  des  sinusoides.  On  attache,  avec  deux 
petites  plaques  munies  de  vis  de  pression,  une  portion  de 
la  bande  correspondant  au  premier  son  de  frequence  N, 
de  Tintervalle  I  a  mesurer.  On  vise  un  sommet  et  on 
marque,  sur  la  regie  de  la  machine,  la  position  de  la 
plaque  portant  la  bande.  On  fait  ensuite  tourner  la 
machine  et  les  vibrations  enregiftrees  d6fflent  devant 
1'ceil  au  microscope.  On  compte  200  sommets,  par 
exemple,  du  cote  gauche  au  cot6  droit  du  fil  horizontal  du 
reticule  et  on  marque  la  nouvelle  position  de  la  plaque,  ce 
qui  permet  de  mesurer  la  longueur  1  de  la  bande 
d£place"e  avec  une  grande  precision.  En  effet,  chaque  tour 
de  roue  de  la  machine  correspond  au  deplacement  trans- 
versal de  sa  plaque  £gal  a  un  millimetre;  comme  la  roue 
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elle-meme  porte  100  traits  de  division,  chacune  de  celles- 
ci  correspond  done  a  i/iooe  de  millimetre  du  deplace- 
ment  de  la  plaque.  La  mesure  des  longueurs  e£t  done 
faite  avec  une  precision  de  i/iooe  de  millimetre.  La  lon- 
gueur de  la  bande  pour  200  vibrations  6tant  a  peu  pres  de 
10  cm,  la  mesure  de  la  longueur  pour  200  vibrations 
comporte  une  erreur  relative  de  i/io  oooe. 

On  recommence  1'experience  avec  la  portion  de  bande 
correspondant  au  deuxieme  son  de  frequence  N'  de 
1'intervalle  a  mesurer.  On  trouve  pour  ses  200  vibrations, 
une  longueur  definie  T.  On  calcule  ensuite  Tintervalle 
cherche  : 

®L  _  r 
1  "  N  "  T 


LES  MESURES. 

Elles  ont  6te  realisees  au  laboratoire  de  la  Faculte 
des  Sciences  de  Teheran  avec  la  collaboration  du 
Dr  Ismail  Baigui. 

II  s'agit  de  mesurer  les  intervalles  compris  dans  le 
tetracorde,  element  con&itutif  de  la  gamme.  Celui-ci 
contient  les  sons  principaux  dof  re,  mi,  etfa  et  les  sons 
secondaires  que  nous  repr&enterons  par  r^  rez...,  places 
entre  do  et  re  et  les  mlf  mi^t)  places  entre  re  et  mi. 

Nous  avons  comment  par  la  mesure  des  intervalles 
principaux,  se  trouvant  entre  les  notes  principals  du 
tetracorde.  Nous  avons  done  choisi,  pour  les  premiers 
enregi&rements,  des  goucheh  (modes)  pris  dans  le  daffgab 
(syfteme)  connu  sous  le  nom  de  mahour,  qui  e§t  compose 
exclusivement  des  notes  principales, 

Le  tableau  II  represente  la  valeur  des  intervalles 
principaux  mesures  dans  le  tetracorde  de  la  gamme  orien- 
tale  et  dans  celui  de  la  gamme  diatonique  de  Pythagore. 
Cette  comparaison  nous  montre  que  le  tetracorde  joue  en 
Iran  eft  exaftement  diatonique.  II  en  eft  done  de  meme 
pour  la  gamme.  En  effet,  le  maximum  d'ecart  ne  depasse 
pas  —  0,42  a,  ce  qui  peut  etre  considere  comme  negli- 
geable  pour  roreiue. 
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Tetracorde 

do-re 

re-mi 

mi-fa 

do-fa 

Orientale 

51,54  cf 

51,290 

22,21  a- 

124,95  a 

Pythagore 

51,15 

51,15 

22,63 

124,94 

Difference 

4-0,39 

+  0,14 

-0,42 

+  0,01 

TABLEAU  II. 

Nous  avons  ensuite  choisi  des  melodies  prises  dans 
d'autres  syglemes  caracterises  par  des  sons  secondaires. 
Chacune  de  ces  melodies  contient  au  moins  deux  sons 
principaux  a  partir  desquels  il  eft  possible  de  mesurer  les 
intervalles  secondaires.  Ainsi  nous  avons  trouve  trois 
sons  secondaires,  entire  do  et  re,  que  nous  repre*sentons 
par  r4l}  r/2  et  re^  et  trois  sons  secondaires  entre  rt  et 
mi  que  nous  indiquons  par  miv  miz  et  mi^  Par 
exemple,  le  mode  appele"  Ifyahan  contient  les  trois 
sons  principaux  do,  mi  et  jfe  avec  le  son  secondaire  re2 ; 
le  goucheh  appele  dar-amad)  pris  dans  le  sy£teme  tchi- 
har-gah,  contient  les  trois  sons  principaux  do,  met  fa  avec 
un  son  secondaire  qui  ne  demeure  pas  fixe  chez  tous  les 
chanteurs.  On  chante  la  melodic,  soit  avec  ri^  soit  avec 
r/2 ;  le  nagtmh  appeW  dacbeti,  pris  dans  le  sy^teme  chour, 
contient  les  trois  notes  principales  do,  r$  etfa  avec  un  son 
secondaire  variable;  il  e$t  tantot  mi^  tantot  mi9  et  ainsi  de 
suite. 

Le  tableau  III  represente,  d'apres  nos  experiences,  les 
moyennes  des  valeurs  des  intervalles  secondaires  dans  un 
te*tracorde. 


do-re  j 

22,27  cr 

mi-mijj 

22,28  cr 

do-re.> 

29,97 

mi-mift 

29,89 

do-re.} 

45,23 

mi-mi.j 

45,38 

TABLEAU  IE. 
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Les  remarques  suivantes  se  rapportent  a  ces  inter- 
valles  secondaires  : 

i°  Le  ri>v  represente  par  Tintervalle  22,27  er  e$t,  a 
0,36  a  pres,  le  re  bemol  de  Pythagore,  ou  la  %aid  de  Safiy- 
yud-Dm  (Zj)  appelee  nim-bawti,  et  represented  par  22,630. 
C*eSt  un  son  d'agrement  et  rarement  employ^  aujour- 
d'hui,  sauf  dans  certains  sys~temes  comme  le  tchebar-gah. 

2°  Le  re2,  represent^  par'29,97  a,  es~t,  a  —  0,010  o  pres, 
egalau  rapport  15/14  =  29,96  CT.  C'esl:  un  intervalle,  an 
contraire,  tres  usit^  dans  la  musique  orientale,  ce  qui  peut 
etre  consid6r6  comme  sa  principale  caradl:erisTdque.  II 
represente  a —  1,45  o  pres  le  do  diese  de  Pythagore  ou 
la  ^aid^  indiquee  par  L  +  C  =  28,52  o. 

3°  Le  re^,  represente  par  45,23  a,  est,  a  +  0,03  a  pres, 
egal  a  la  modjannaU  de  Safiy-yiid-Din  (Zg),  appelee  nim- 
hi$ar,  et  indiquee  par  45 ,26  a.  Cest  un  son  d'un  emploi  res- 
treint,  et  dans  la  plupart  des  cas  il  es~t  remplac6  par  le  ;-/ 
ordinaire. 

4°  Le  mlf  represente  par  22,28  a,  esl:  a  +  °?3  5  <*  pres,  le 
mi  bemol  (rt-m  bemol  =  L  =  22,63  a)  ou  ^e  son  ^i 
appele  fors  dans  le  sysl:eme  de  Safiy-yiid-Din.  II  e§t, 
comme  le  rel9  employe  comme  son  d'agrement. 

5°  Le  mi^  represente  par  29,89  a,  est,  a  +  0,07  a  pres, 
le  meme  rapport  15/14,  carafterisldque  de  la  gamme 
contemporaine  d'Orient.  II  est,  a  —  1,37  a  pres,  egal  a 
L  +  C,  ce  qui  permet  de  le  considerer  comme  le  ri  diese 
de  Pythagore  ou  la  vofta±  qui  entre  dans  le  cadre  diato- 
nique  qui  exisTait  avant  Farabi. 

6°  Le  miz,  represente  par  45,38  a,  es\  a  — 0,12  a  pres, 
la  V7  appe!6e  «Zakal  »  dans  le  tetracorde  de  Safiy-yiid- 
Din  (2L  =45,26  a).  Cest  un  son  d'un  emploi  assez  res- 
treint  aujourd'hui  dans  la  musique  iranienne,  tandis  qu'il 
etait  firequemment  en  usage  dans  k  plupart  des  sygtemes 
de  Tepoque  de  Safiy-yiid-Din. 

Le  tableau  IV  represente,  d'apres  les  indications  de  nos 
mesures,  les  intervalles  du  tdtracorde  de  k  gamme  ira- 
nienne, compares  a  ceux  de  la  gamme  de  Pythagore.  II 
comprend  neuf  intervalles  successifs. 

On  distingue  dans  ce  tableau  les  degres  du  tetracorde 
de  Safiy-yiid-Din,  sauf  1'intervalle  L  +  C  represente  par 
r/a  (Z^  et  mil  (V4).  On  j>eut  trouver  cet  intervalle  parmi 
les  variet6s  d'echelles  qui  exislaient  avant  Safiy-yiid-Din, 
avec  les  differents  accords  que  Farabi  donne  pour  le 
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«  tanbur  du  Khorassan  ».  Son  usage  etait  devenu  res- 
traint a  1'epoque  de  Safiy.  En  effet,  il  parle  rarement  d'un 
son  nomme"  modjannabe  sagbir  (petite  voisine),  represente 
par  le  rapport  21 87/2048,  soit  28,5  2,  qui,  a  +  1,44  o  pres, 


Tetracorde  d'Orient 

Tetracorde  de  Pytag. 

Difference 

Norn 

,          N 

Nom 

1-      N 

Ndo 

N  do 

do 

0  o- 

do 

0  o- 

r*i 

22,27 

reb 

22,63 

-0,36 

re* 

29,97 

dotf 

28,52 

4-   1,45 

r*3 

45,23 

- 

- 

- 

re 

51,54 

re 

51,15 

+  0,39 

mi1 

73,82 

mib 

73,78 

+  0,04 

mi^ 

81,43 

re# 

79,63 

+  176 

m!3 

96,92 

- 

- 

- 

mi 

102,83 

mi 

102,30 

+  0,53 

fa 

124,95 

fa 

124,94 

+  0,01 

TABLEAU  IV. 


esT:  6gal  au  rapport  1 5/14  etabli  par  nos  mesures.  II  semble 
qu'a  rdpoque  de  Safiy-yiid-Din,  c'e'tait  la  modjannabe  kabir, 
Z8  =  zL9  qui  avait  la  plus  grande  importance.  Depuis, 
elle  e§t  remplac^e  par  le  modjanndbt  saghir  qui,  aujour- 
d'hui,  doit  etre  consid^r6  comme  la  cara£fc6rislique  prin- 
cipale  de  la  gamme  dans  la  musique  orientale. 
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Notons  que  sur  les  Instruments  a  ligatures,  comme  le 
tar  et  le  seh-tar,  on  s'abstient  en  general  d'attacher  celles 
qui  representent  le  r/3  et  le  mi&  d'un  usage  tres  res- 
treint.  Ces  deux  notes  etant  plus  graves  d'un  comma  que 
le  re  et  le  mi,  on  les  produit  en  se  servant  des  ligatures 
representant  le  re  et  le  mi  ou  le  r/a  et  le  mi±  ;  on  les  pousse 
a  raison  d'un  comma  du  cote  grave  ou  d'un  limma  moins 
un  comma  du  cote  aigu,  chaque  fois  qu*une  melodie 
exige  1'emploi  de  1'une  ou  de  1'autre  note. 

Verification  par  I* oscillographs  cathodique.  -  Rien  ne  parais- 
sait  plus  Strange  dans  les  resultats  de  nos  recherches  que 
I'existence  de  cet  intervalle  cara&eristique  15/14,  repre- 
sente  dans  le  tetracorde  do-fa,  par  les  sons  r/2  et  mit.  Cet 
intervalle  semblait  avoir  cess6  d'exister  depuis  Safiy-yiid- 
Din;  les  musicologues  n'en  parlaient  plus.  Ce  fait  nous 
incita  a  approfoncfi:  nos  invesligations  et  a  chercher  les 
moyens  de  verifier  les  resultats  de  nos  travaux.  Nous 
avons  finalement  eu  recours  a  l'osciUographe  catho- 
dique aux  laboratoires  de  recherches  du  MiniStere  des 
P.  T.  T.  iranien;  ce  travail  a  ete  efFedru6  ayec  la  collabo- 
ration de  M.  Arghandeh  que  nous  remercions  vivement. 

Nous  avons  verifie,  au  moyen  de  cet  oscillographe,  les 
deux  resultats  suivants  : 

i°  La  coincidence  entre  le  tdtracorde  de  la  musique 
orientale  et  celui  de  la  gamme  de  Pythagore  dans  les  inter- 
valles  diatonlques. 

2°  L'exis^ence  de  1'intervalle  carafteris^ique  15/14. 

APPAREILS  ET  PROC&DES  DE  VERIFICATION, 

Les  appareils  necessaires  a  la  realisation  de  notre 
m6thode  ont  6te  les  soivw^s  :  4&^x  oscillateurs  a  basse 
frequence  de  o  a  i  ooo  p/s>  desx  amj>Kficateufcs  de  puis- 
sance, un  potentiomette,  I^seiHqgr^he  catik)dique  et 
un  apparel!  photograpHqu^J 

Ainsi,  si  nous  voulotls  verifier,  par  e&enrple,un  inter- 
valle que  nous  pensons  etre  egal  a  ^/^^-i^oits  pouvons 
appliquer  deux  m&hodes  :  •  "k  -^ 

a)  Methane  simple.:  '"*  '-:'X.\\  •     '^^ 

Nous  di^os^>rts  le.potej^qm^tre  de  fe^on  qu'il  mette 

1'oscillateik  i  exx  camrcaj^atipri  avec  Foscillographe. 

L'oscillateur  e~taht  mis  en  marche  avec  une  frequence 

moyenne  (300  par  exemple),  nous  regions  la  frequence  du 
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balayage  de  fa$on  a  avoir  huit  vibrations  fixes  sur  Pecran 
de  Poscillographe. 

Sans  changer  la  frequence  du  balayage  nous  suppri- 
mons  du  circuit  1'oscillateur  i  et  nous  mettons  en  relation 
avec  Poscillographe  1'oscillateur  2,  dont  nous  regions  la 
frequence  afin  d'avoir  neuf  vibrations  fixes  sur  Pecran. 

La  frequence  du  balayage  restant  fixe  dans  les  deux 
experiences,  nous  avons  ainsi  pu  produire  avec  precision 
Pintervalle  9/8  a  verifier  entre  les  deux  sons  des  oscil- 
lateurs  i  et  2  que  nous  pouvons  bien  entendre.  II  ne 
re§te  plus  qu'a  demander  aux  musiciens  assistant  a  Fexpe- 
rience,  de  verifier  si  Pintervalle  produit  leur  parait  juste 
ou  faux.  Les  deux  ampHficateurs  permettent  de  dlminuer 
ou  d'augmenter  Pintensite  de  Pun  ou  de  Pautre  des  deux 
sons  de  Pintervalle.  Le  musicien  n'a  qu'a  prendre  comme 
base  de  la  melodic  qu'il  chante  la  note  la  plus  grave  de 
Pintervalle  et  reperer  ensuite  si  la  note  aigue  entre  ou  non 
dans  la  melodic  chantee. 

Nous  avons  invite*  tous  les  musiciens  renomm6s  de 
Te'he'raii  a  prendre  part  a  Pexperience.  Qxacun  a  essaye 
s6pac6ment  et  tous  etaient  d'accord  sur  les  intervalles  do  - 
re  =9/8,  re -mi  =  9/8  et  do -fa  =  4/3,  ce  qui  d^montre 
la  concordance  parfaite  entre  le  t^tracorde  iranien  et  celui 
de  Pythagore  dans  la  mesure  de  la  sensibilite  de  Poreille. 

Nous  avons  opere  de  la  m^me  fa^on  pour  Pintervalle 
carafte*ris~tique  15/14. 

Les  figures  3  et  4  repr6sentent  les  vibrations  fixes  pho- 
tographiees  sur  P^cran  de  Poscillographe  correspondant 
aux  deux  oscillateurs,  relatives  a  Pintervalle  15/14. 


FIG.  3. 
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FIG.  4. 
b)  Metbode  de  battement  : 

Nous  nous  sommes  servi  de  cette  methode  pour  la 
verification  en  sens  inverse.  Dans  ce  cas,  nous  demandons 
au  musicien  qui  assiste  a  Fexperience  de  regler  lui-meme 
attentivement  les  deux  osclllateurs  de  tagon  a  bien 
entendre  et  a  juSlifier  Pintervalle  a  examiner  qu'il  chante 
dans  une  meiodie  quelconque.  Une  fois  cet  intervalle 
regie,  nous  envoyons  la  somme  de  deux  vibrations 
emises,  au  moyen  du  potentiometre,  aux  plaques  de 
mesure  de  Toscillographe  et  nous  regions  la  frequence  du 
balayage  de  fagon  a  avoir  une  courbe  fixe  de  battement 
sur  r^cran.  En  comptant  le  nombre  n  des  sommets  entre 
deux  noeuds  successifs  de  la  courbe,  nous  pouvons  cal- 

culer  1'intervalle  examine  par  la  formule  I  = . 


FIG.  5. 
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Nous  avons  ainsi  employe  cette  m&hode  pour  verifier 
1'exiftence  des  intervalles  9/8, 4/3,  3/2  et  15/14.  Parmi  une 
vingtaine'de  musiciens  qui  ont  pris  part  aux  experiences, 
chacun  separement,  la  plupart  ont  reussi  a  nous  fournir 
des  courhes  fixes  juftifiant,  a  1,5  a  pres,  les  intervalles  ci- 
dessus.  : 

La  figure  5  repr&ente  la  courbe  relative  a  Pintervalle 
15/14,  fourni  par  Saba,  violonifte  virtuose  iranien,  ou  n 
eft  £gal  a  28.  Ce  nombre  donne  pour  cet  intervalle,  le  rap- 
port 29/27  qui,  a  i ,08  a  pres,  peut  toe  confondu  pour 
1'oreille  avec  le  rapport  1 5/14. 
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La  constitution  du  tetracorde  etant  connue,  il  ne  refte 
plus,  pour  diftinguer  celle  de  Todtave,  qu'a  savoir  si 
rintervalle  de  separation  se  place  entre  ou  apres  les  deux 
tetracordes  formant  1'odave.  II  eft  vrai  qu'a  Fepoque  de 
Safiy-yiid-Din,  il  se  plagait  en  g6n6ral  apres  les  deux  t6tra- 
cordes;  mais  tout  concourt  a  nous  persuader  que,  bien 
longtemps  avant  lui,  il  y  avait  une  gamme  diatonique 
majeure  persane  considered  comme  naturelle;  elle  com- 
mengait  par  la  tonique  propre,  avec  1'intervalle  de  separa- 
tion au  milieu,  et  les  deux  t6tracordes  conftruits  sur  le 
meme  plan.  Ceft  celle  que  Ton  entendait  dans  le  syft&me 
appe!6  raff  (droit) :  syfteme  qui  date  du  temps  des  Sas- 
sanides  (me  si^cle)  et  qu'on  trouve  sous  difFerents  aspe&s, 
meme  a  1'heure  a£tuelle,  dans  les  divers,  pays  de  T  Orient 
et  du  monde  musulman.  La  tradition  se  perdit,  avant  le 
xine  siecle,  avec  la  nouvelle  pratique  du  luth,  qui  neces- 
sitait  des  tetracordes  lies.  Le  rait  que  nous  ayons  conserve 
jusqu'a  present,  pat  tradition,  ce  syft&ne  raft,  et  qu'il  soit 
toujours  cara6t6rise  par  la  gamme  majeure  (nous  Tappe- 
lons  aujourd'hui  Mohpur),  prpuve  que  nous  devons 
prendre,  cptnme  gamme  onginale  persane  contempo- 
raine,  i'd&ivi'  cocajposte  par  deux"t6t±acordes  scare's 
par  un  intervajk  majeur.  ireft  d'ailleurs  dvident  que  dans 
beaucoup  de,|n€oclies  a^uelles,  le  cadre:  m^lodique  eft  la 
'  majeur 

aration 
com- 

prend  23  deg^sj  dal^s  ujie  b^ve  (l'oQ:ave  comprise),  qui 
entrent  tbus  dans*  le^  cadre  du  principe  diatonique  de 
Pythagore.  Ce  nombre  pourrait  etre  augment^  a  rinfini 
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par  les  transpositions  successives  des  melodies,  ce  qui 
explique  Pexi&ence  des  gammes  a  24,  28  ou  98  degres 
dans  la  musique  orientale. 

Les  elements  apportes  par  les  auteurs  anciens  et  mo- 
dernes,  et  les  resultats  de  nos  propres  recherches,  nous 
permettent  de  comprendre  pourquoi  et  comment  nde*e 
de  la  division  de  Toftave  en  tiers  et  en  quarts  de  ton  a  e*te 
adoptee  d'une  maniere  erronee  par  certains  musico- 
logues.  En  effet,  depuis  Safiy-yiid-Din,  on  se  contente, 
dans  la  pratique,  d'attacher  le  long  de  chacun  des  inter- 
valles  majeurs  du  te*tracorde,  deux  ligatures  dont  la 
premiere  est  tou jours  restee  fixe  (re^  et  mi-^  et  dont  la 
deuxieme  representait,  a  partir  du  xnie  siecle,  les  sons 
r/3  et  m%\  a6tuellement  elle  represente  les  sons  re2  et  /ar/2, 
de  sorte  qu'a  tous  les  temps,  le  ton  esl:  virtuellement 
divise  en  trois  intervalles  qu'on  a  pris  a  la  lettre  comme 
des  tiers  de  ton. 

En  outre,  la  necessite,  dans  certaines  melodies,  de 
pousser  les  ligatures  representant  re  et  mi  au  ;v?3  et  au  ////2 
pour  en  tirer  les  sons  rez  et  mi&  a  conduit  a  1'idee  du  par- 
tage  de  1'intervalle  majeur  en  quatre  quarts  de  ton. 

La  succession  des  quarts  de  ton  compris  dans  un 
intervalle  majeur  A  -  B  s'etablit,  selon  nos  recherches, 
comme  suit : 


23 


15 


I  -r  C 


2  L 


2  L  -I-  C 


Ces  intervalles  entrent  tous  dans  le  cadre  diatonique  de 
Pythagore  et  ne  peuvent  jamais  ^tre  pris  comme  de  vrais 
quarts  de  ton  provenant  du  temperament  de  la  gamme. 
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Ce  temperament,  prdsentant  certains  avantages  dans  la 
musique  occidentaie,  a  conduit  des  theoriciens  a  egaliser 
les  petits  intervalles  exiftant  dans  xm  ton  majeur  de  la 
gamme  orientale.  Mais,  en  realite,  Pidee  du  tempera- 
ment doit  conduire  a  la  division  de  I'oftave,  non  pas  en 
24  quarts  de  ton  egaux,  mais  en  1  2  demi-tons  egaux.  En 
effet,  le  temperament  en  quarts  de  ton  donne  les  inter- 
valles successifs  dans  un  ton  majeur  A  -  B  : 

12,5  12,5  12,5  12,5 


On  conState  que  les  trois  sons  compris  entre  A  et  B 
sont  deplac6s;  la  mesure  de  ces  deplacements  peut  £tre 
evalu6e  ainsi  : 

le  son  i  ............  —  10,50  a 

le  son  2  ............  —     5,00  a 

le  son  3  ............   —    7,50  a 

II  eslt  evident  qu'un  £car  t  de  i  o,  5  o  o  ne  peut  etre  neglige 
par  Foreille  surtout  dans  une  musique  monodique  comme 
celle  de  TOrient.  Le  maximum  d'6cart  dans  le  temp6ra- 
ment  de  la  musique  occidentale  ne  d6passe  pas  -  5  a. 

Le  temperament  en  demi-ton  donne  Heu  aux  inter- 
valles suivants  : 

I  3 

A  Y  B 

^  -  25  -  >    *  -  25  -  > 


Les  trois  sons  compris  dans  Tintervalle  A  -  B  sont 
deplaces;  void  la  mesure  de  ces  deplacements  : 

le  son  i +2tj 

le  son  2 —  5  cr 

le  son  3 +5<* 

On  voit  bien  que  le  maximum  d'&art  ne  depasse  pas 
±  5  cr,  ce  qui  est  n^gligeable  dans  une  musique  polypho- 
nique. 

Si  le  developpement  de  la  science  musicale,  Tharmonie, 
rin§trumentation,  Torche^tration,  etc.,  et  les  difficultes 
techniques  qui  en  resultent,  am^nentles  musiciens  orien- 
taux,  eux  aussi,  a  Egaliser  un  jour,  comme  Tont  fait  les 
Occidentaux,  les  intervalles  de  la  gamme,  c'esT:  au  tem- 
perament de  12  demi-tons  qu'ils  auront  recours  et  non  au 
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temperament  de  24  quarts  de  ton;  ce  dernier,  trop  loin  de 
la  nature  et,  par  consequent,  imperceptible  par  1'oreille 
musicale,  ne  sera  jamais  realisable. 

Nous  nous  sommes  servi,  pour  passer  a  1'application 
des  resultats  de  nos  recherches,  d'un  instrument  du  pays, 
appele  santour.  C'eSt  un  instrument  en  forme  de  trapeze,  a 
cordes  fixes;  on  en  joue  avec  deux  baguettes,  une  dans 
chaque  main ;  sa  tessiture  va  de  utl  a  #/4  et  son  timbre 
rappelle  celui  du  clavecin,  mais  il  eSt  plus  clair  et  plus 
resonnant.  II  a  6te  compldte"  par  Mohammad  Bagheri, 
qui  en  eSt  un  virtuose  :  grace  aux  petits  leviers  qu'il  a 
disposes  sur  sa  table  d'harmonie,  aux  deux  extr&nite"s  de 
chaque  corde,  on  peut  raccourcir  la  longueur  de  chacune 
de  ces  cordes  et  produire  les  dififerentes  gammes  orien- 
tales  ou  occidentales. 

Avec  la  collaboration  de  cet  artiste,  nous  avons  regie 
cet  instrument  et  ses  leviers  selonlaformule  dek  gamme 
obtenue  au  cours  de  nos  recherches.  Nous  avons  ensuite 
fait  jouer  a  maintes  reprises,  sur  cet  instrument,  des  mor- 
ceaux  de  notre  composition,  en  public  et  devant  les 
membres  de  1' Association  scientifique  a  1'amphitheatre  de 
la  Faculte  des  sciences  de  Teheran,  sans  que  personne 
eprouve  la  moindre  impression  de  changement  de  gamme. 
Parmi  ces  morceaux,  citons  Qmide  (j? Entrance),  Chad- 
bache  (la  Bzenvenui),  Rag&se'-ga/ba  (la  Danse  desflettrs)  res- 
peftivement  dans  les  sySt£mes  tchibar-gab,  bomawm,  chour, 
et  Debgan  (le  Pajsan)  dans  le  mode  llfiaban* 

LES  SYSTfiMES  DE  LA  MUSIQUE  IRANIENNE 
MUSIQUE  ANCIENNE 

Nous  avons  dit  que,  depuis  Safiy-yiid-Din,  le  tetra- 
corde  comprenait  deux  intervalles  rnajeurs  divises  chacun 
en  deux  limmas  et  un  comma  (L.  L.  C).  L*o6fcave  6tant  la 
somme  de  deux  t^tracordes  et  d'un  intervalle  majeur, 
cette  division  donnait  dix-sept  intervalles  dans  une 
o£tave,  conStituant  dix-huit  degres  dont  chacun  avait  un 
norn  special  se  rtf^rant  au  sySteme  ou  au  mode  dont  ce 
degrd  6tait  k  tonique,  la  note  principale  ou  la  note  de 
repos.  CeSt  en  somme  une  gamme  comprenant  une 
quarte  (de  i  a  8)  et  une  quinte  (de  8  a  18),  qu'on  peut 
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comparer  a  la  gamme  cliromatique  occidentale  en  ce  sens 
qu'elle  comprend  tous  les  degres  disponibles  pour  la 
formation  des  cycles,  des  tonalites  et  des  modes. 

Un  cycle  etait',  en  general,  la  somme  d'une  quarte  com- 
prenant  trois  ou  quatre  intervalles  successifs  et  d'une 
quinte  divisee  dans  la  plupart  des  cas  en  quatre  inter- 
valles, cette  quinte  etant  la  somme  d'une  quarte  et  d'un 
intervalle  de  separation  egal  au  ton  majeur. 

Les  intervalles  successifs  employes  au  sein  d'une 
quarte  etaient  le  ton  majeur  (T),  le  demi-ton  mineur 
limma  (L),  le  demi-ton  majeur  apotome  (L  -f  C)  et  Pin- 
tervalle  egal  a  deux  limmas  (L  +  L),  ton  mineur.  II 
semble  que  ces  deux  derniers  intervalles  dtaient  confon- 
dusparles  Anciens,  aussi  Safiy-yud-Din  les  repre*sentait- 
il  tous  deux  par  la  lettre  «  J  ».  Le  comma  (c)  etait  rare- 
ment  employe. 

Suivant  le  choix  des  degres  intermediaires  contenus 
dans  la  quarte  et  dans  la  quinte,  en  evitant  les  causes  de 
dissonance,  on  constituait  les  diffetents  genres  dont 
certains  e*taient  consideres  comme  mdodiquement 
consonnants. 

Voici  quelles  etaient  les  causes  de  dissonance  : 

i°  Depasser  I'extremit6  aigue  de  la  premiere^  quarte. 
On  ne  pouvait  done  choisir  ni  trois  «  T  »,  ni  quatre 
«  J  »  successifs. 

2°  La  reunion  de  trois  intervalles  emmeles  differents 
(plus  petits  que  le  ton,  soit  «  L  »  ou  «  J  »)  dans  la  pre- 
miere quarte.  Cette  reunion  e$~t  permise  dans  la  quinte. 

3°  Fake  de  1'extre'mite'  aigue  de  la  quarte  un  inter- 
valle «  L  »  et  de  Fextr&nite"  grave  un  intervalle  «  J  ». 

4°  La  succession  de  deux  intervalles  «  L  ». 

]En  evitant  ces  causes  de  dissonance  on  ne  peut  parta- 
ger  la  quarte  que  des  sept  manieres  suivantes  : 


Le  premier  partage  (ci-dessus)  comporte  les  inter- 
valles T.T.L. 


Le  deuxieme,  les  intervalles  T.  L.  T. 
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Le  troisieme,  les  intervalles  L.  T.  T. 


Le  quatrieme,  les  intervalles  T.  J.  J. 

I  .         i 


Le  cinquieme,  les  intervalles  J.  J.  T. 


Le  sixieme,  les  intervalles  J.  T.  J. 


Le  septieme,  les  intervalles  J.  J.  J.  L. 

Si  nous  appelons  premier  registre  la  premiere  quarte 
contenue  dans  un  cycle,  la  quinte  qui  vient  la  completer 
comprend  une  deuxieme  quarte  nommee  deuxieme 
registre  et  un  intervalle  d'un  ton  de  «  disjoncHon  »  qui 
complete  I'o&ave.  Le  deuxieme  registre  eslt  done  a  son 
tour  susceptible  d'etre  partage  de  sept  facpns.  Alors,  en 
ajoutant  1'intervalle  disjoncnf,  qui  peut  etre  place  au 
grave  ou  a  Taigu  et  partage  ou  non  en  d'autres  inter- 
valles plus  petits,  et  en  evitant  les  causes  de  dissonance, 
on  peut  partager  la  quinte  de  dix-neuf  manieres  dont 
douze  expliquees  par  Safiy-yud-Din  et  sept  ajoutees  par  le 
commentateur  de  son  ouvrage  Ali-Jorjani,  au  xrve  siecle. 

Voici,  selon  Safiy-yiid-Din,  les  douze  manieres  de  par- 
tager la  quinte  : 


Le  premier  partage  (ci-dessus),  comporte  les  inter- 
valles T.  T.  L.  T. 
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Le  deuxieme,  les  intervalles  T.  L.  T.  T. 


Le  troisieme,  les  intervalles  L.  T.  T.  T. 


Le  quatrieme,  les  intervalles  T.  J.  J.  T. 
Le  cinquieme,  les  intervalles  J.  J.  T.  T. 

f 


Le  sixieme,  les  intervalles  J.  T.  J.  T. 


Le  septieme,  les  intervalles  J.  J.  J.  L.  T. 


Le  huitieme,  les  intervalles  T.  J.  J.  J,  L. 


..„. 


Le  neuvieme,  les  intervalles  J.  T.  J.  J.  L. 
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Q  ^._^  •  ^*  1* 

Le  dixieme,  les  intervalles  J.  L.  T.  J.  J. 

i  i. 

-~ •-"•    }'"     b***^ 


Le  onzieme,  les  intervalles  J.  J.  L.  T.  J. 


Le  dou2;ieme,  les  intervalles  T.  J.  T.  J. 

Les  sept  manieres  de  partager  la  quinte,  ajoutees  par  le 
commentateur  de  Touvrage  de  Safiy-yiid-Din  sur  les 
cycles  adwar,  sont  les  suivantes  : 


Le  treizieme  partage  comporte  les  intervalles  T.  T. 
L  +  J.  C. 

b.  b. 


Le  quatorzieme,  les  intervalies  T.  T.  L  +  L.  J. 
-         b.         l»  '  -" 


Le  quinzieme,  les  intervalles  L.  T.  T.  J.  C. 


Le  seizieme,  les  intervalles  J.  J.  T.  J.  C 
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Le  dix-septieme,  les  intervalles  J.  T.  T.  J. 


Le  dix-huitieme,  les  intervalles  L.  T.  J.  J.  J. 


Le  dix-neuvieme  partage  de  la  quinte  comporte  les 
intervalles  J.  J.  J.  L  +  J.  C. 

Si,  dans  To&ave,  on  considere  1'addition  des  divers 
genres  de  quarte  et  de  quinte,  on  obtient  133  (7  fois  19} 
cycles  dont  84  sont  cite*s  par  Safiy-yiid-Din  et  49  ajoute*s 
par  le  commentateur. 

Parmi  ces  cycles,  les  uns  sont  consonnants,  d'autres 
dissonants  et  d'autres  encore  ont  une  dissonance  mitige*e. 
On  appr6ciait  le  degre  de  consonnance  d'un  cycle  d'apres 
le  nombre  des  rapports  consonnants  (1'ocmve  2/1,  la 
quarte  4/3  et  la  quinte  3/2)  qui  peuvent  exiSter  entre  ses 
degre"s. 

Le  cycle  consonnant  6tait  celui  dont  le  nombre  des  rap- 
ports consonnants  etait  sup6rieur  ou  6gal  au  nombre 
total  des  notes  existant  dans  le  cycle  ou  encore  inferieur 
d'une  ou  de  deux  unites.  Par  exemple  le  cycle  : 


contient  cinq  intervalles  4J$~ (sol-do,  la-re ,  si-mi,  do-fa  et 
re-sol),  trois  intervalles  3/2  (soM,  la-mi  et  do-sol}  et  un 
intervalle  2/1  (Toftave)  ce  qui  fait  en  tout  neuf  intervalles 
consonnants.  II  esT:  done  tres  consonnant  parce  que  le 
nombre  des  intervalles  consonnants  (9)«depasse  d'une 
unit6  le  nombre  total  des  notes  (8). 

Si  le  nombre  des  rapports  consonnants  exiStant  entre 
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les  degres  du  cycle  eft  inferieur  de  plus  de  deux  unites  au 
nombre  total  des  notes,  mais  refte  sup&rieur  au  nombre 
des  notes  fixes  (la  quarte,  la  quinte  et  Foftave),  le  cycle  a 
une  dissonance  mitig£e.  Ceft  le  cas,  par  exemple,  du  cycle : 


qui  contient  trois  rapports  4/3  (sol-do,  la-re,  do-fa),  un  rap- 
port 3/2  (sol-re}  et  un  rapport  z/i  (Fo&ave).  Ceft-a-dire 
cinq  rapports  consonnants.  Ce  nombre  eft  inferieur  de 
trois  unites  au  nombre  total  des  notes  mais  superieur  de 
deux  unites  au  nombre  des  notes  fixes.  (Dans  cet  exemple, 
la  quarte  re-sol  est  consideree  comme  equivalente  de  la 
quinte  sol-re,  et  la  quinte  do-sol  comme  equivalente  de  la 
quarte  so  I- do}. 

Si  le  nombre  des  rapports  consonnants  exiftant  entre 
les  degres  du  cycle  n'atteint  pas  celui  des  notes  fixes  ou  en 
eft  P£gal,  il  eft  consid£r6  comme  dissonant.  Ceft  le  cas, 
par  exemple,  du  cycle  suivant : 


II  contient  seulement  deux-intervalles  de  4/5  {sol-do  et 
do-fa)  et  un  intervalle  2/1;  c'eft-a-dire  trois  intervalles 
consonnants,  nombre  egal  a  celui  des  notes  fixes  (sol,  do  et 
fa}.  II  eft  done  dissonant. 

Parmi  les  cycles  consonnants,  certains  connaissaient 
une  faveur  particulifcre  chez  les  maitres  de  Tart.  La 
plupart  6taient  des  veftiges  du  passe  modifies  selon  le 
gout  et  le  caprice  des  artiftes  renommes.  Quelques  airs, 
joues  ou  chant6s,  applaudis  par  leurs  prote&eurs,  en  ont 
assure  le  succes.  Les  th^oriciens  qui  s'etaient  succede  du 
xe  au  xvie  si^cle  avaient  expose  diff£rentes  series  de 
gammes  modales,  classees  sous  les  noms  g£n6riques,de 
maqamat,  ava%at,  choab  et  taraftib,  et  portant  des  denomi- 
nations tr^s  variees.  A  k  base  du  syfteme  expose  par 
chacun  de  ces  auteurs  se  retrouve  toujours  la  meme  serie 
de  douze  gammes  modales,  composees  des  m6mes  suc- 
cessions d'intervalles,  et  portant  les  memes  noms.  Ce 
sont  les  douze  maqamat.  La  plupart  des  noms  attribues  a 
ces  modes  sont  persans,  d?autres  sontarabes.il  en  eft  qui 
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sont  des  toponymes ;  ce  sont  iraq,  Isfahan  et  hijasg. 
D'autres  sont  des  adje&ifs :  bosseyni,  abou-salik,  attribues 
aux  noms  d'homme,  ochaq  (les  affiants),  nava  (la  melodie) 
en  persan,  %angouleh  (la  clochette)  en  persan,  et  rabavi  (la 
marche)  en  persan.  D'autres,  enfin,  designent  une  parti- 
cularite  de  la  gamme,  ou  des  genres  qui  la  composent 
comme  raft,  ou  mode  droit,  regulier,  en  persan,  (ainsi 
qualifie  parce  qu'il  utilise  les  degres  de  la  gamme  fon- 
damentale  sans  alt6ration)  et  %irafkand,  qui  signifie,  en 
persan,  omettre  la  note  du  $r,  quatrieme  corde  duluth; 
et  enfin  bo^prg  (grand,  en  persan)  par  opposition  a  koutchek 
(petit);  ces  deux  qualificatifs  se  rapportent  au  genre 
%irafkand,  qui  se  pr6sente  de  deux  manieres, 

Void,  d'apres  Safiy-yiid-Din,  les  douse  cycles  en 
faveur,  avecles  intervalles  successifs  rapportes  a  la  me'me 
tonique  : 

Ocbaq  (T.  T.  L.  T.  T.  L.  T.) 


Nora  (T.  L.  T.  T.  L.  T.  T.) 

.  t  .....  • 


.  T.  T.  L.  T.  T.  T.) 
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Zirafkand  (J.  J.  T.jJ.  J.  L.  T.  J.) 


ro 


R«Afl«r(J.T.J.J.J.T.T.) 


Safiy-yud-Din  nous  cite  d'autres  successions  modales 
nommees  ava^at  (pluriel  du  mot  person  ava*&  qui 
signifie  «  le  chant  »).  II  y  en  a  six,  dont  deux  sont  des 
cycles  complets  et  les  autres  des  fragments  de  cycle.  Les 
deux  premiers,  gayechte  ztgardanya  (le  re  four,  en  persan), 
ont  des  intervalles  communs  avec  le  cycle  Isfahan;  le 
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troisieme,  salmak,  a  des  intervalles  communs  avec  le 
mode  %angouleh ;  le  quatrieme,  now-rou^  (le  nouveau 
jour,  fete  du  nouvel  an  persan),  eft  un  genre  fondamental 
conStituant  la  base  du  mode  bosseyni ;  le  cincpieme, 
mqyeb  (le  confKtuant,  en  persan),  eft  une  combinaison 
rnodale  ou  il  n'eft  pas  tenu  compte  des  intervalles 
emmeles;  le  sixieme,  chah-na%  (le  favori  du  roi,  en 
persan)  eft  1'element  fondamental  du  mofa^irafkand. 

Voici,   d'apres    Safiy-3riid-Din,  les   six    ava^at,    avec 
leurs  intervalles  successifs  : 

Gawcbto  (J.  T.  J.  J.  J.  L.  T.  J.) 


(T.  J.  J.  J.  L.  T.  J.  J.) 

_,  _  -  _  but 
' 


(T.  T.  J.  J.  J.) 


(T  +  L.  T.  L.  T  +  L.  T.) 


.J.L.T.J.) 
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Le  commentateur  du  "Livre  des  cycles  de  Safiy-yud-Din 
a  fait  des  tableaux  ou  sont  indiques  tous  les  cycles 
consonnants.  II  en  a  choisi  quarante  parmi  les  quatre- 
vingt-quatre  qui  figurent  sur  les  tableaux  de  Safiy-yud- 
Din,  quatre  parmi  les  quarante-neuf  qui  se  trouvent 
dans  les  tableaux  qu'il  a  ajoutes  a  ceux  de  Pauteur, 
quatre  des  six  ava^at  indiques  par  Safiy-yud-Din  qu'il 
trouve  consonnants.  II  semble  que  la  plupart  de  ces 
cycles  etaient  utilises;  certains  etaient  peut-etre  d'une 
importance  secondaire.  Dans  sa  nomenclature  des  modes 
on  trouve  des  formes  et  des  noms  nouveaux  abandonnes 
par  ses  pre"decesseurs.  Quelques-uns  de  ces  noms  sont 
d'origine  tres  ancienne  comme  mehrajan  (ou  mehragatij 
«  fete  de  1'automne  »,  en  persan)  qui  e§t  Tun  des  trente 
lahn  (modulation)  de  Barbadh,  et  ma^dakanl  (attribue  a 
Mazdak,  fondateur  de  la  celebre  sefte  religieuse  du  temps 
des  Sassanides);  d'autres  se  retrouvent  dans  les  com- 
binaisons  modales  en  usage  aujourd'hui  meme. 

Voici  les  trente-deux  cycles  consonnants  cites  par 
notre  commentateur,  a  cote  des  douze  maqamat  et  des 
six  ava^at  expliques  par  Safiy-yud-Din,  avec  les  noms  et 
les  successions  des  intervalle's  correspondants  : 

Saba  (T.  T.  L.  T.  J.  J.  T.) 


.  T.  L.  T.  J.  J.  J.  L.) 


Douslakanab  (I'aml)  (en  persan)  (T.  T.  L.  T.  J.  J  +  L.  J.) 


Mafaebouq  (I'aime)  (T.  L.  T.  T.  T.  L.  T.) 
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Kboehe-sara  (celm  qui  fbante  bien)  (en  persan)  (T.  L.  T.  T.  J.  J.  T.) 


Kba^an  (I'antomm)  (en  persan)  (T.  L.  T.  T.  J.  J.  J.  L.) 


Now-Babar  (le printemps  nouvean)  (en  persan)  (L.  T.  T.  T.  T.  L.  T.) 


Vestal  (I' union  J(L.  T.  T.  T.  L.  T.  T.) 


GohHan  (la  roseraie)  (en  persan)  (L.  T.  T.  T.  J.  J.  T.) 


Gbam^adeb  (trifle)  (en  petsan)  (L.  T.  T.  J.  J.  T.  T.) 


Mehrajan  (lafite  del'automne)  (L.  T.  T.  J.  J.  J.  L.  T.) 


L- 


Delgocha  (ce  qm  ouvre  k  cmtr)  (en  petsan)  (T.  J.  J.  T.  T.  L.  T.) 
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tor/flan  (/epofager)  (en  persan)  (T.  J.  J.  T.  L.  T.  T.) 

9        I,,          0          .• 

Zangouleb  (la  clochette)  (deuxieme  fotme)  (T.  J.  J.  J.  T.  J.  T.) 


Majles-Afroit™  (qui  anime  k  cerch)  (en  persaa)  (T.  J.  J.  T.  J.  L  +  J.  J.) 


Nassim  (la  brlse)  (en  person)  (J.  J.  T.  T.  T.  L.  T.) 


Janfa^a  (  qui  augments  la  vie)  (en  petsan)  (J.  J.  T.  T.  L.  T.  T.) 


He/ay  (deuseme  foime)KJ.  J-  T.  J.  T.  J.  T.) 

$  .,   L-        .         •   Jg    •-*g  *      "* 

(j,      .        m-W  b*        -  ^^ 

Zs«(/n)Krf(Zayandehroud,grandeJrivierede  1'Isfahan)  (J.J.T.  J.J.  J.L.T.) 

0    ..  ,  .        ,  fg  I-        *       -* 

^      •       «-fc   b*        '  ^^ 
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Iraq  (deuxieme  forme)  (J.  J.  T.  J.  T.  J.  J.  L.) 

tf  ' 

ZlrafkandkoHfcbek  (petit  ^irafkandtn  persan)  (J.  J.  T.  J.  J.  L.  J  -f  L.J.) 


(attriM  a  Matfak)  (J.  T.  J.  T.  T.  L.  T.) 


(cache)  (en  persan)  (J.  T.  J.  T.  J.  J.  T.) 


Isfahanak  (petit  Isfahan)  (J.  T.  J.  J.  J.  L.  J  +  L.  J,) 


Gha^al  (la  gazelle)  (J.  T.  J.  T.  J.  J  +  L.  J.) 


•        ^-*<> 


g»t>T  fe 


Noj»-rou%  arabe  (J.  J.  J.  L.  T.  J.  J.  T.) 
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Mahottri  (qul  resstmhle  a  la  lum)  (T.  T.  L.  T.  T.  T.  L.) 


Parab  (hi  hie)  (T.  T.  L.  T.  T.  J.  J.) 


(le  Wane)  (T.  J.  J.  T.  T.  J.  J.) 


Kba^ra  (le  vert)  (J.  T.  J.  J.  T.  J.  J.) 


On  aurait  souhaite  avoir  des  precisions  sur  la  tonique 
reelle  des  modes  indiques  par  Safiy-yiid-Din  et  son  com- 
mentateur.  Ces  modes,  en  effet,  ont'tous  etc  representes 
de  la  me"me  maniere,  en  prenant  la  meme  note  comme 
point  de  depart,  la  note  (sol)  la  plus  grave  de  Techelle 
g&ierale.  La  notion  de  tonique  n'esT:  pourtant  pas  ^tran- 
gere  a  la  musique  orientale,  si  Ton  s'en  rapporte  a  la 
technique  traditionnelle  appliquee  par  les  musiciens 
contemporains.  Ces  derniers  attribuent,  en  effet,  a  chacun 
de.leurs  modes  une  tonique  propre.  D'autre  part  la 
musique  orientale  ne  connait  pas  de  diapason  a  hauteur 
fixe,  mais  elle  observe  la  valeur  relative  des  toniques  dans 
telle  ou  telle  hauteur  donn6e.  Dans  les  ouvrages  des 
th6oriciens  orientaux  certains  articles  sont  consacres  a  la 
tonalite  et  a  la  fagon  de  transposer  telle  ou  telle  succes- 
sion d'intervalles  sur  ies  divers  degres  de  Fe"chelle  th6o- 
rique  de  dix-huit  sons  a  To£tave.  Nous  n'y  trouvpns, 
malheureusement,  aucun  renseignement  sur  la  tonique 
propre  a  chaque  mode. 

On  aurait  souhait6  egalement  avoir  des  precisions  sur 
les  fonclions  melodiques  des  degres  de  chaque  mode.  Ou 
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se  terminait  la  ligne  melodique  ?  Lequel,  de  ces  degres, 
representait  le  centre  melodique  dans  un  mode  donne  ? 

Pour  analyser  les  fon£tions  melodiques  des  notes  ^de 
chaque  cycle,  nous  aurions  du  avoir  a  notre  disposition 
des  fragments  des  compositions  musicales  Writes  dans 
chaque  mode.  Malheureusement,  ces  grands  philosophes, 
qui,  pour  la  plupart,  n'ignoraient  pourtant  rien  de  la 
pratique  musicale  (certains  d'entre  eux  etaient  me*  me  des 
virtuoses  et  des  compositeurs),  ne  nous  ont  laisse  aucune 
trace  de  leurs  compositions  sauf  quelques  petits  frag- 
ments a  partir  desquels  on  ne  peut  pas  appre*cier  la  juste 
valeur  des  fon&ions  des  notes  dans  ces  modes  si  varies. 

II  semble,  en  outre,  qu'il  y  eut  tou jours  un  disaccord 
entire  les  artistes  et  les  theoriciens  sur  la  valeur  r6elle  de 
certains  intervalles  de  Fechelle  musicale  systematise^  par 
Safiy-yud-Din.  En  effet,  les  touches  «j  »  et  «  w  »,  repre- 
sentant  la  seconde  et  la  tierce  neutre  (la-ic  etsi-ic), 
appelees  par  Safiy-yiid-Din  «  qo$d  (surajoutde)  et  voftayi 
Zafyal,  m6dius  de  Zalzal  »,  s'6taient  reVele*es  r6fra£fcakes 
aux  essais  de  sysl^matisation.  Tous  les  musiciens  con- 
temporains  s'accordent  pour  esTimer  que  ces  notes  doivent 
former,  avec  la  note  grave  du  t£tracorde  auquel  elles 
appartiennent,  des  intervalles  plus  petits  que  la  seconde 
et  la  tierce  majeures  pythagoriques.  Certains,  forme's  a 
Tecole  turque,  pr6tendent  attribuer  a  leur  difference  la 
valeur  d'un  comma;  d'autres  considerent  que  cette  diff6- 
rence  devrait  6tre  plus  grande  encore,  et  lui  attribuent 
volontiers  la  valeur  d'un  quart  de  ton.  Les  recherches 
selon  la  methode  direfte,  que  nous  avons  expos6e  dans 
la  partie  consacree  a  la  gamme,  ont  amene  a  de"couvrir 
que,  dans  la  plupart  des  cas,  cette  difference  est  dgale  a  un 
limma.  En  effet,  les  r6sultats  de  nos  recherches  sur  k 
mesure  des  intervalles  de  la  gamme  orientale,  montrent 
qu'ils  sont  les  memes  que  ceux  que  Ton  trouve  dans 
re"chelle  joude  sur  le  « tanbur  du  Khorassan  ».  Dans  cette 
echelle,  le  ton  majeur  9/8  est  partage  de  trois  manieres  en 
intervalles  plus  petits.  On  y  distingue  les  divisions  L.  L. 
C,  L.  C.  L  et  C.  L.  L.  Safiy-yiid-Din,  entrain^  par  une 
volonte"  de  systematisation  plus  tationnelle  de  I'^chelle,  a 
choisi  la  premiere  division,  L.  L.  C.  Cest  done,  apres 
rislamisme,  un  retour  a  la  tradition  persane  que  les 
musicologues  et  les  the*oriciens  orientaux  ont  enfin 
acceptd  Mais  cette  rationalisation  des  degr6s  n'avait  pu 
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en  annuler  la  pratique.  II  e£  fort  probable  que  la  division 
L.  C  L  etait,  dans  la  plupart  des  cas,  plus  conforme  a  la 
pratique  musicale  orientale,  comme  elle  1'eft  aujourd'hui, 
selonnos  travaux,  dans  la  musique  contemporaine.  Ainsi, 
remplacer  les  notes  affect6es  de  Findication  «  moins  un 
comma  »  dans  la  plupart  des  modes  exposes  par  Safiy- 
yud-Din  et  son  commentateur,  par  des  notes  comportant 
1'indication  «  moins  un  limma  »,  serait  plus  conforme 
a  la  r6alite  musicale. 

MUSIQUE    CONTEMPORAINE 

Dans  la  gamme  complete  de  la  musique  contemporaine 
iranienne  on  distingue  les  trois  divisions  du  «  tanbur  du 
Khorassan  »,  de  sorte  que  dans  un  intervalle  donne 
A-B  =9/8  =  2  L  +  C  on  peut  avoir  quatre  degrds 
di5tin£ts  dans  les  positions  suivantes  : 


•L+C- 


•2L- 


•2L-J-C 


Ces  divisions  donnent,  dans  une  o£fcave,  une  echelle  de 
27  intervaUes,  avec  28  degres  qui  entrent  tous  dans  le 
cadre  du  principe  diatonique  de  Pythagore.  Cette  echelle 
a  egalement  Tavantage  de  donner  les  degres  de  la  gamme 
harmonique  qui  se  retrouvent,  melodiquement,  dans  la 
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musique  orientale.  En  effet,  k  touche  «  W  »  de  Safiy- 
yiid-Din,  representee  par  un  ton  -\-  2  L,  t£t  la  tierce 
inajeure  5/4  avec  une  erreur  negligeable  pour  1'oreille, 
tandis  que  Pintervalle  un  ton  +  L  +  C  repr6sente  la 
tierce  mineure  naturelle  6/5;  la  quinte  +  2  L  eft  la 
sixte  majeure  5/3,  et  la  quinte  +  L  +  C  donne  la  sixte 
mineure  naturelle  8/5. 

La  musique  traditionnelle  iranienne  que  jouent  les 
artistes  contemporains  eft  basee  sur  sept  syftemes  (das- 
tgab)  principaux  et  comprend  environ  228  combinaisons 
modales  (goucheh).  Chaque  syfteme  eft  cara&erise  par 
une  echelle,  comprenant  une  quarte  et  une  quinte  al'oc- 
tave,  avec  des  intervalles  bien  definis,  et  dont  1'eten- 
due  correspond  normalement  &  celle  de  la  voix  humaine, 
soit  deux  octaves  environ.  Cette  etendue  peut  £tre  depas- 
see  dans  les  instruments  modernes.  Les  fonctions  melo- 
diques  de  chacun  des  degres  de  la  gamme  dans  un 
syst&ne  donn6  sont  bien  connues;  c'esT:  ce  qui  oriente 
['"artiste  dans  son  improvisation  sur  tel  ou  tel  goucheh. 
Parmi  les  degres  de  chacjue  sysleme  il  y  a  trois  notes 
principales  dont  les  fonclions  sont  tres  importantes.  La 
premiere  est  le  centre  melodique;  c'esl:  ce  qu'on  appelle 
la  note  chahed  (t6moin)?  autour  de  laquelle  la  mdlodie 
evolue.  La  deuxieme  eft  la  note  moteghayer  (variable),  qui 
change  de  position  vers  le  grave  ou  1'aigu  d'un  limma  a 
un  comma.  Ce  changement  s'effeclnie  pour  exprimer  k 
joie  ou  la  peine.  La  troisieme  esT:  la  note  ift  (arr^t)  sur 
laquelle  k  melodic  s'interrompt  momentanement  pour 
presenter  une  demi-cadence.  Dans  certains  systemes,  la 
tonique  de  1'echelle  eft  aussi  soit  la  note  temoin,  soit  la 
note  d'arret,  soit  les  deux  a  la  fois;  dans  d'autres,  la  note 
temoin  n'eSt  pas  la  tonique  :  dans  ce  cas,  le  syfteme,  tout 
en  gardant  ses  intervalles,  change  de  caraftere  et  prend 
le  nom  de  naghmeh  (chant).  C'esl:  le  cas,  par  exemple, 
du  syfteme  chotar,  duquel  derivent  quatre  naghmeh.  Les 
naghmeh,  tout  en  reslrant  dans  le  cadre  du  syfteme,  pren- 
nent  un  aspect  independant.  Les  goucheh^  sont  des  combi- 
naisons caracterisees  par  les  notes  principales  (choked, 
moteghajer,  et  iff)  bien  ddfinies,  dont  les  cadres  melodiques 
ne  depassent  pas  une  quarte  ou  une  quinte.  Chaque 
syfteme  commence  par  un  prelude  nomme  dardmad  ;  les 
goucheh  qui  se  suivent  se  rattachent  au  syfteme  par  une 
cadence  appelle  foroud  (descente). 
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Nous  en  venons  maintenant  a  1'etude  des  syslemes 
utilises  dans  la  musique  traditionnelle  Iranienne  et  des 
naghmeh  qui  en  derivent,  avec  les  modes  composes  dans 
1'etendue  de  chacun  d'eux  : 

i)  DASTGAHE-CHOUR. 

Ce  systeme,  dont  Porigine  es~t  tres  ancienne,  es~t  a  la 
base  de  la  plupart  des  musiques  folkloriques  et  des 
musiques  des  tribus.  Void  la  succession  de  ses  intervalles 
dans  une  o&ave  et  le  debut  du  prelude  : 

(J.  J.  T.  T.  L.  T.  T.) 


Daramad 


Nous  indiquons  les  notes  principales  par  des  lettres 
placets  au-dessus  :  «  t  »  pour  la  note  temoin,  «  V  » 
pour  la  note  variable  et «  A  »  pour  la  note  d'arr£t. 

Les  nagbmeh,  ou  sy&emes  secondaires  qui  d^rivent  du 
systeme  cboar,  sont  les  suivants : 

a)  Nagjbmtyf-abou-atd. 

II  commence  par  le  deuxieme  degre  du  cycle  du  sys- 
teme  chour.  Ce  deuxieme  degre  consTitue,  en  meme 
temps,  la  note  d'arr^t;  le  quatrieme  degre  du  chour  en  e£t 
la  note  temoin : 
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Voici  quelques-uns  des  modes  principaux  : 
Darantad 


Heja%,  dont  la  note  temoin  est  la  cinquieme  note  du 
cycle  chow  et  la  note  d'arr£t,  la  tonique  du  cycle  : 


Tcbehar-baghe  (quatre  jar  dins),  eSt  une  m^lodie  ryth- 
mique  qui  accompagne  certaines  poesies  d'un  rythme 
particulier  : 


tch6chava  d    betcheh      re  yezar          deman 


nazari  zera  he    vafa  ko  •    ni 

b)  Naghmebyt-bayafe-tork. 

Le  troisieme  degre  du  cycle  chour  est  la  note  temoin  et 
la  septieme,  la  note  d'artet  : 
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Voici  quelques-uns  des  modes  principaux  : 
Dardmad 


Qatar,  d'un  usage  frequent  chez  les  tribus  kurdes, 
accompagne  le  plus  souvent  les  poesies  du  celebre  poete 
Baba-taher.  La  deuxleme  note  au  cycle  chow  en  est  la 
note  temoin  et  la  septieme,  au  gtave,  la  note  d'arret : 


Filt,  dont  la  note  temoin  eSt  la  septieme  du  s\'5temfi 
chow  et  la  note  d'arret,  k  troisieme  du  cycle  : 


c)  Naghmehye-afcharL 

La  quatrieme  note  du  sy Sterne  chottr  en  e^t  la  note 
temoin,  la  deuxieme  la  note  d'arret  et  la  cinquieme  la 
note  variable.  A  cette  note  variable  e£t  du  son  aspeft 
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melancolique;  il  exprimc  plainte  et  tri&esse  : 


Void  le  debut  du  prelude  et  quelques-uns  des  modes 
principaux  : 


jameh-daran  commence  pat  la  cinquieme  note  du 
cycle  cbour  ;  cette  note  es~t  egalement  la  variable  : 


Masnavi-plteh  commence  par  la  septieme  note,  au 
grave,  du  cycle  chour,  avec  la  quatrieme  comme  note 
t^moin  et  la  deuxieme  comme  note  d'arret,  C'e^t  une  forme 
melodique  bien  connue  qui  accompagne  les  celebres 
poesies  de  Mowlavi  : 


Qarai  commence  par  la  septieme  note  du  cycle  cbour 
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qui  e£  egalement  la  note  temoin,  et  finit  sur  la  cinquieme 
comme  note  d'arret : 


Chah-kbatai  commence  par  la  septieme  note,  au  grave, 
du  cycle  chour,  avec  la  troisieme  comme  note  temoin  et 
la  deuxieme  comme  note  d'arret  : 


d)  Naghweh-dacbeti. 

II  commence  par  la  troisieme  note  du  cycle  cboar;  la 
cinguieme  eft  la  note  temoin  et  en  meme  temps  la 
variable.  II  finit  sur  la  tonique  du  cycle.  Dacheti  es~t  un  sys- 
teme  secondaire  tres  populaire,  a  la"  base  du  folklore  musi- 
cal des  provinces  du  Nord.  Voici  le  debut  du  prelude  et 
quelques-uns  des  modes  principaux  : 


Do-bey ti,  sur  lequel  sont  chantees  les  poesies  de  Baba- 
taher : 


i!  nl 


LT^g 
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Giiilaki,  dans  lequel  la  note  temoin  ne  change  pas, 
ni  la  variable  : 


' 


Gabri,  sans  variable,  commence  par  la  quatrieme  note 
du  cycle : 


MJJ'JJ 


^ 


Bajate-kord,  qui  commence  egalement  par  la^quatrieme 
note  du  cycle  : 


Ces  quatre  sy^temes  secondakes  derives  du  chour  sont 
d'un  usage  tres  frequent  et  conriennent  d'autres  modes 
egalement  importants  comme  sayakhi  et  samali  dans 
fibou-ata  ;  do-gab  et  rouhol-arvah  dans  bayate-tork  ;  nahib 
dans  afchar  et  bidakani,  tchoupani,  gham-angni^  soranj,  et 
koutcbeh-baghi  dans  dacbeti. 

Les  modes  joues  dans  le  sysleme  principal  chottr  sont 
les  suivants  : 


II  commence  par  la  troisieme  note  du  cycle,  la  qua- 
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tri£me  comme  temoin,  la  cinquieme  comme  variable  et 
la  septieme,  au  grave,  comme  note  d'arret : 


Grey  It,  avec  la  quatrieme  note  comme  temoin : 


MoUa-nia^i  avec  la  septieme  note  comme  t6moin  et  la 
troisieme  comme  note  d'arret  : 


avec  la  huiti^me  note  du  cycle  comme  temoin 
et  note  d'arret  : 
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obabj  qui  commence  par  la  septieme,  au  grave,  et  la 
quatrieme  comme  temoin  : 


Les  autres  modes  rattaches  au  sy$l£me  cbour  sont  les 
suivants  : 

Zir-kecM-Salmak.  Salmak.  Golri^.  Safa.  Khdrd.  Qajar. 
Ha^tne  Qaratcbeh.  Rabavi.  Dafiam-arabe.  Baftextgar,  Bag- 
dadi.  Tchehar-pareh.  Bargardan.  MassibL  Hosseyni.  Araq. 
Naboft.  Chekafte.  Owj.  Gham-angM%.  Oqdeh-gocha.  Koutche- 
bagbL  Necbabourak.  Zarbe-ossouL  Neychabour.  Hajiani.  Da- 
chetiftanL  A^arbayedjanL  KhosrowdnL  Mehrabdm. 

Qiaque  mode  se  rattache  au  sy^teme  par  une  cadence 
de  ce  type  : 


2)  DASTGAHE-MAHOUR. 

II  figure  jjarmi  les  cycles  cites  par  le  commentateur  de 
Safiy-yiid-Din,  ce  qui  atteSte  1'anciennete  de  son  origine; 
ses  intervalles  correspondent  a  ceux  delatonalitdmajeure 
occidentale.  II  exprime  1'audace,  la  gaite,  roptimisme. 
Voici  les  intervalles  successifs  et  le  ddbut  de  1'introduc- 


tion  : 


(T.  T.  L.  T.  T.  T.  L.) 
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Nous    donnons   ici   quelques   examples    des 
(modes)  j one's  dans  ce  systeme  : 

Rerecbemeb,  qui  commence  par  la  cinquieme  note  du 
cycle,  au  grave,  avec  la  tonique  et  la  tierce  comme  notes 
tlmoins  : 


Gochayecbe,  qui  commence  gar  la  quatrifcme  du  cycle 
avec  la  deuxieme  comme  t^moin  : 


Khara^mi,  avec  la  cinquieme  note  comme  temoin : 


—  i  —  i 

f  : 

gp  j  *.*  —  J-J 

y  *    o- 

— 

—  M 

-* 

—  " 

LJ 

^k 

J 

r*-i 

-J 

ENCYCLOP^DIE  IX 
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La  plupart  des  modes  se  rattachent  au  systeme  par  la 
cadence  suivante  : 


Dans  certains  modes,  une  ou  plusieurs  notes  etrangeres 
au  systeme  auquel  ils  appartiennent,  ont  ete  empruntees  a 
d'autres  syStemes  pour  leur  donner  plus  d'eclat  et  faire 
echapper  le  sysl:eme  a  sa  monotonie.  Ces  modes  se  rat- 
tachent au  sysleme  principal  par  une  cadence.  Ceft  le 
cas,  par  exemple,  pour  les  modes  delkache  et  cbekafteb, 
qui  empruntent  quelques  notes  au  systeme  chour.  Voici 
le  mode  delkacbe  avec  sa  cadence  (foroitd)  : 

Delkache 


:/z 


Foroude-Delkacbe 


3 


Les  autres  modes  du  sysleme  mahour  sont  les  suivants  : 

KorogblL    Dad.    Khosravani.    Khavaran*    Tarab-angw%. 
TomsL   A^arbayedjani.  Ftti.   Zir-afkand.   Mahour t-sagbir. 
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AboL  Hessar-mahour.  Nejri%.  Nahib.  Araq.  Mohayer. 
Achour-avand.  Zangouleh.  Sorouche.  Isfahanak.  'R.dke-hendL 
Safir.  Naghmeh.  Rake-abdollah.  Saqi-nameh.  Soufi-nameh. 
Parvdneh.  Baffenegar.  Harb!.  Chahr-achonb. 

3)  DASTGAHE-HOMAYOUN. 

C'eSt  un  sy^leme  comparable  a  la  tonalite  mineure 
occidentale;  ses  modes  sont  melancoliques  et  ses  melo- 
dies tres  douces.  Voici  la  succession  des  intervalles  du 
cycle  de  ce  sy§teme  et  le  debut  de  I'introduftion  : 

(J.  T  +  L.  L.  T.  L.  T.  T.) 


~Daramad  avec  la  deuxieme  note  du  cycle  comme  note 
temoin  et  la  septieme,  au  grave,  comme 'note  d'arret : 


-1L 


iN 


O 


^     -3 


Voici  quelques  exemples  de  modes  joues  danscesys- 
teme  : 

Tchakavak  avec  la  quatrieme  note  du  cycle  comme 
temoin : 


Bakfityari  avec  la  tonique  du  cycle  comme  temoin  : 
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Leyli-va-mainoun   avec    la  quatrieme   note   du   cycle 
comme  te"moin : 


la  cinquieme  note  du  cycle  comme  temoin 
et  la  quatrieme  comme  note  d'arre't : 


A  at       Si  k.        k_  i 

M  V  ^~-y    Jl      j7 -ft      jl  N 

JT  jjT"-    ."  m-+-  9  f   _   J"  ^      _^    _  t  P  0  P      P      ^  tf  *  '^  * '  J  —  ^ '—  fl 


Les  autres  modes  de  ce  sy&eme  sont  les  suivants" : 
Mavdlidn.  Neye-davoud.  BavL  Aboltchap.  Rdvandi.  Mou- 

Nafir-va-farafgue.  ChouchetarL  Meygoli.  Del-nava^.  Gha- 
%at.  Moalef.  Danassari.  Djameh-dardn.  Farah.  Chahr-achoub. 
Parvaneh. 

Du  sy&eme  horxayottn  derive  un  syslteme  secondaire 
(naghmeh),  nomme  bayate-kfahan,  qui  clevient  de  plus  en 
plus  independant.  On  obtient  le  cycle  de  ce  systeme  en 
placant  la  premiere  cjuarte  du  cycle  de  homayoun  a  la 
suite  de  la  quinte  suivante.  La  tonique  du  cycle  i&faban 
esl:  done  la  quatrieme  note  de  celui  de  homayoun.  Ces  deux 
cycles  ont  les  memes  notes;  mais  la  septieme  note  du 
cycle  Isfahan  esl:  parfbis  diminu^e  d'un  limma. 

Voici  les  intervalles  successifs  du  nagbmeh-kfahan  avec 
le  debut  de  rintrodu&ion  et  quelques  exemples  des  modes 
joues  dans  ce  systeme  : 

(T.  L.  T.  T.  J.  T  +  L.  L.) 

—  a*— 
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Dardmad  qui  commence  par  la  cinquieme  note  du 
cycle  avec  la  tonique  a  1'ocfcave  comme  temoin  et  la 
sixieme  comme  note  d'arret : 


^  ftayate-radjea  avec  la  deuxieme  note  du  cycle  comme 
temoin  : 


Qchaq  avec  la  cinquieme  note  comme  temoin  : 


Les  autres  modes  de  ce  sygteme  sont 
Djavabeh.    Ra%p-ma%.    Tchebar-me^rab.    MaznavL 


4)  DASTGAHE-SEGAH. 


arab- 


un  sy^teme  d'un  usage  frequent  dans  tous  les 
pays  du  monde  musulman;  il  exprime  la  douleur,  le 
chagrin  ^qui  finalement  debouchent  sur  1'esperance.  La 
tierce  mineure  naturelle,  qu'on  entend  toujours  au  debut 
des  melodies,  est  sa  caraaerisldque.  Voici  la  succession 
des  intervalles  de"  ce  syslteme,  le  debut  de  PintroducHon 
et  quelques  exemples  des  modes  : 

(TJJ.TJ.J.T,) 
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Daramadsvtc  la  troisieme  note  du  cycle  comme  temoin 
et  note  d'arret : 


Mouyeb  avec  la  sixieme  note  du  cycle  comme  temoin  et 
la  cinquieme  comme  note  d'arret : 


Zabol  avec  la  cinquieme  note  du  cycle  comme  t&noin : 


Mokhalef  avec  la  tonique  du  cycle  comme  temoin  et 
note  d'arret : 
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Hefar  avec  la  septieme  note  du  cycle  comme  temoin  et 
note  cTarret : 


Les  autres  modes  joues  dans  ce  sy£teme  sont  les  sui- 
vants  : 


Nagbmb.  Zangue-cbotor.  Bafkh-negar*  Zangouleh. 
Kha^an.  Ba&-he$ar*  Moarbad.  Had/t-haxsatii.  Maghloub. 
DobeytL  Ha%tne.  Delgocha*  Raham  massibi.  Ndqom.  Takhte- 
taqdis.  Chah-khatai.  Madayen.  Nahavand. 

5)  DASTGAHE-TCHEHARGAH. 

Ce£t  un  sy^teme  tres  ancien  et  tres  original.  II  exprime 
la  joie,  la  gaite,  le  bien-etre,  le  dynamisme.  II  e§t  a  la  base 
du  chant  folklorique  Mobarak-Ead  (Sots  beni!  )  que  Ton 
entonne  aux  f^tes  de  mariage.  Voici  la  succession  des 
intervalles,  le  debut  de  Fintroduftion  et  quelques-uns 
des  modes  joues  dans  ce  sySleme  : 

(J.  T  +  L.  L.  T.  J.  T  +  L.  L.) 


Daramad  qui  commence  par  la  cinquieme  note  du  cycle, 
au  grave,  avec  la  tonique  comme  note  temoin  et  note 
d'arret  : 
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,  melodie  rythmique  a  deux  temps  : 


Zangouleh,  melodie  rythmique  a  trois  temps  : 


Naghmeh*  melodie  rythmique  a  deux  temps  : 


Pablavi : 


i  accompagne  les  poemes  de  Ferdousi 


Les  autres  modes  de  ce  sygteme  sont  les  suivants  : 

Badre.  ZaboL   Bafteh-negar.   Mouyeh.   Hefar. 
Moarbad*  Mokbalef.  Maqloub.  Dobeyti.  RrecbmeL 
Ho?an,  Hoda.  Ardjouveh.  Mansottri.  Sartbanak.  Par$-para$- 
fouk.  Cbabr-acboub*  Hacbieh. 


6)  DASTGAHE-NAVA. 

II  pourrait  6tre  consider^  comme  un  detiv6  Ai  sySteme 
cbotar,  car  iTa  la  rneme  succession  d'intervalles;  ;mais  les 
positions  des  notes  principales  ne  sont  pas  les  memes,  ce 
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qui  lui  donne  un  aspeQ:  assez  different  pour  qu'on  puisse 
le  consider  comme  un  sy&eme  indlpendant.  Ce  sys- 
teme  e£t  d'un  caraftere  calme  et  paisible;  il  accompagne 
les  poe"sies  d'un  sens  profond  et  qui  expriment  une  phi- 
losophic. 

Void  la  succession  des  intervalles  avec  le  debut  du 
prelude  et  quelques-uns  des  modes  composes  dans  ce 
sygteme  : 

(J.  J.  T,  T.  L.  T.  T.) 


Daramad,  qui  commence  par  la  tonique,  avec  la  qua- 
trieme  note  du  cycle  comme  temoin  et  la  deuxieme 
comme  note  d'arret : 


Gardaniah,  avec  la  troisieme  note  du  cycle  comme 
temoin  et  la  deuxieme  comme  note  d'arret :" 


1 


temoin  r 


doquieme  -  note  du  cycle  comme 
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Nahoff,  avec  I'o&ave  comme  temoin  et  la  quatrieme 
comme  note  d'arret  : 


Les  autres  modes  de  ce  sySteme  sont  les  suivants  : 

Nagbmeb.  Bayate-radjea.  Ha^ine.  Mouyeh.  Qchaq.  Achi- 
ran.  Neychabourak.  Khojaffeh.  Madjlessi.  Malek-hosseini. 
~Bou-salik*  Neyri%.  Naftouri.  Taqdis.  1tLohab.  Araq. 

7)  DASTGAHE-RAST-PANDJGAH. 

C'e^t  un  sy^teme  tres  ancien,  qui  date  des  Sassanides; 
on  le  retrouve  dans  tous  les  pays  du  monde  musulman. 
II  presente  les  cara£teres  du  sygteme  mahour;  d'autres 
modes,  appartenant  a  d'autres  syftemes,  viennent  s'y 
rattacher.  Void  la  succession  des  intervalles  avec  une 
cadence  et  quelques-uns  des  modes  joues  dans  ce  sys- 
teme  : 

(T.T.L.T.T.L.T.) 
Fcroud 
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Khosroivani  commence  par  la  cinquieme  note  du  cycle 
qui  eft  en  meme  temps  la  note  temoin  : 


Babre-notir  commence  par  la  septieme  note  du  cycle, 
au  grave,  et  la  tonique  comme  temoin  et  note  d'arret  : 


Les  autres  modes  dans  ce  systeme  sont  les  suivants  : 
Zangouleh-saghir.  Zangoukh-kabir.  Naghmeb.  &Qtth-af%d* 
Neyri^.  Pandjgdh.  Sepelire.  Ochaq.  NowrQU^-adjam. 
Bahre-nour.  Qaratcheh*  Mobarqa'.  Nahib.  Araq*  Mohayer. 
Achour.  "Esfahanak.  Eafkb-negar.  Ha^ine,  Tar%.  Aboltcbap. 
RavandL  'Leyll-va-M.adjnoun.  Nowrou-^e-arabe.  Nowrou%e- 
saba.  Nowrou%e-kbdra.  Nafir-va-farangue.  Mavdraon-nahr. 
Rak.  Tlake-abdollab.  Chabr-ach&ub.  Harbi. 

Les  deux  cent  vingt-huit  modes  sur  lesquels  tra- 
vaillent  les  artistes  iraniens  contemporains  sont  composes 
sur  les  sept  systemes  principaux,  eboxr,  mabour>  homa- 
youn,  segah,  tchehargah,  navd,  et  rast-pandjgdh,  et  sur  les  cinq 
systemes  secondaires,  abou-atd,  bayate-tork,  afchdr,  da- 
cheti  et  baydte-isfahan.  II  y  en  a  bien  d'autres,  oublies 
aujourd'hui,  dont  on  trouve  les  noms  dans  les  ceuvres 
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de  grands  po&tes  comme  Ferdousi,  Nezami,  ou  d'ecri- 
vains  et  d'hiSloriens  comme  Abol-faradje-Isfahani.  II  est 
certain  que  ces  modes,  diffuses  par  des  artistes  persans, 
sont  a  la  base  de  toutes  les  musiques  des  pays  musul- 
mans.  Une  comparaison  entre  les  modes  que  1'on  trouve 
aujourd'hui  en  Iran  et  ceux  des  pays  arabes  permet  de 
Taffirmer.  En  effet  : 

i°)  Parmi  les  cinquante-deux  maqam  (modes)  qui 
existent  en  Egypte,  if  en  eSl  trente  dont  les  noms  se 
retrouvent  parmi  les  modes  de  la  musique  iranienne. 

2°)  Les  autres  modes  egyptiens  ont  des  noms  per- 
sans  ou  sont  d'origine  persane. 

3°)  Parmi  les  trente-sept  modes  utilises  en  Iraq  et  dans  la 
peninsule  arabique,  il  y  en  a  vingt-deux  que  Ton  ne  trouve 
pas  en  Egypte,  parmi  lesquels  neuf  sont  utilises  en  Iran. 

4°)  Parmi  les  quinze  autres  modes  iraquiens,  et  que  Ton 
trouve  aussi  en  Egypte,  huit  sont  utilises  en  Iran. 

5°)  Parmi  les  dix-huit  modes  marocains  et  tunisiens, 
dix-sept  se  retrouvent  en  Egypte  sous  des  noms  dif~ 
fe*rents,  dont  dix  sont  utilises  en  Iran;  le  mode  tab'a- 
iraq  el  yarn,  <jue  Ton  ne  trouve  pas  en  Egypte,  semble 
avoir  son  origine  dans  la  musique  persane  :  le  mot 
«  ajam  x>  indkjue,  en  efFet,  les  choses  attributes  a  llran. 

On  peut  faire  la  m^me  comparaison  entre  la  musique 
persane  et  les  musiques  d'autres  pays  qui  environment 
Tlran.  II  e§l  evident  que  dbacvme  de  ces  musiques  pr£- 
sente  aujourd'hui  un  aspe£t  propre,  mais  que  sa  base  eft 
dans  la  musique  iranienne. 

Nous  n'avons  pas  parle,  dans  cette  etude,  de  la  musique 
folklorique  ni  de  la  musique  composee  sur  des  rythines 
differents,appelee  /^a»/^car  ces  deux  genres  trouventleurs 
themes  dans  les  modes  de  la  musique  traditionnelle. 
Celle-ci,  jouee  dans  la  vie  quotidienne  sur  des  instru- 
ments traditionnels,  accompagne  les  poesies  de  Hafaz, 
Saadi,  Mowkvi,  Ferdousi  et  d'autres  poetes  celebres. 
Elle  eft  la  source  m6me  de  la  musique  folklorique  et  de  la 
musique  moderne  et  contemporaine  que  nos  grands 
compositeurs  tentent  d'universaliser  et  de  rendre  com- 
prehensible a  FOccident. 

M.  BARKECHLI. 
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La  Phonotheque  nationale  de  Paris  possede  une  trentaine 
de  disques  comportant  Fenregislrement  des  systemes  et  des 
modes  de  la  musique  iranienne  :  ceux-ci  one  et£  executes  au 
violon,  en  1949,  par  Fauteur,  invite  par  FUniversite  de  Paris. 


BIBLIOGRAPHIE 

HAMMER-PUGSTALL,   Ltteratur  der  arabhchen  ttnd  persi&cben 
Musik,  Vlenne,  1839. 

KIESEWETTER,  R.  G.,  Die  Musik  der  Araber  nach  den  Qri- 
ginalquetten,  Leipzig,  1842. 

SMITH,  Eli,  A.   Treatise  on  Arab  Music,  memoire  publi£ 
par  la  Societe  orientale  d'Amerique,  1  847. 

Recalafacbe-fbarafia,   fi    sana    ai-sl- 


wausiqui,  Beyrouth,  1870. 

LAND,  J.-P.  N.,  R*ecberches  sitr  Pbinpire  de  la  gamme  arabe. 
Publications  du  vie  Congres  International  des  Orientali§tes, 
Leyde,  1885. 

PARISOT,  Dom  J.,  La  musique  orientale  ,  Tribune  de  Saint- 
Gervais,  1898. 

FARMER,  Dr  H.,  A  Hifiory  of  Arabian  Music  t  Londres,  1929. 

BARKECHLI,  Mehdi,  UArt  sassanide,  base  de  la  musique 
arabet  Presses  Universitaires,  Teheran,  1947. 

BARKECHLI,  Mehdi,  Cabier  d'Acousiique,  14,  paru  dans  les 
Annales  de  Telecom?nunications,  t.  V,  n°  5,  Paris,  1950. 

BARKECHLI,  Mehdi,  U'Bvolution  de  la  gamme  dans  la  musique 
orientale,  paru  dans  les  Comptes  rendus  du  Colloque  inter- 
national de  FAcouStique  musicale,  organise  par  le  C.  N.  R.  S. 
&  Marseille,  1958. 

ERLANGER,  R.  D%  La  musiqtie  arabe,  6  vol.,  Paris,  t.  I, 
1930;  t.  II,  1935;  t.  HI,  1938;  t.  IV,  1939;  t.  V,  1949;  t.  VI, 
1959. 

VAZIRI,  Ali-Naghi,  Ava^-cbenassi  (Livre  de  chant). 


LA  MUSIQUE  ARABE 


LA  musique  arabe  e&  un  ensemble  de  traditions  asse 
mal  definies  dans  1'espace  et  dans  le  temps. 

Dans  le  temps,  elle  se  confine  volontiers  —  avant  1 
conquete  musulmane  —  a  1'interieur  de  la  peninsule  ara 
bique,  ce  qui  lui  confere,  jusqu'au  viie  siecle,  un  carac 
tere  purement  folklorique  et  ferme;  c'eft  le  temps  dit  d 
Pignorance,  la  djdhiltya,  c'e£-a-dire  du  paganisme  et  de  1; 
meconnaissance  des  verit^s  rev&ees,  mais  c'e§l  un< 
epoque  de  culture  poetique  originale  et  intense. 

Dans  1'espace,  Tart  primitif  du  chamelier  nomade  va 
dans  1'Islam,  se  rdpandre  dans  tout  le  bassin  m^diter 
ran6en,  de  Bagdad  a  Cordoue,  et  rassembler  et  s'assimile: 
les  traditions  du  monde  antique,  dispers6es  depuis  k 
chute  de  1'empire  remain. 

Le  po&te  cfu  ddsert,  Taede  bedouin,  va  se  trouver  er 
contaa  avec  les  vestiges  des  civilisations  les  plus  bril- 
lantes.  En  Egypte,  en  Syrie,  en  Perse,  il  recueillera 
Theritage  de  plusieurs  millenaires,  sans  pour  autant 
abdiquer  sa  personnalitd,  son  «  arabisme  »  asse2  exclusii 
par  lequel  il  rejettera  tout  ce  qui,  dans  les  arts  Strangers, 
lui  semble  inassimilable,  et  n'acceptera  que  ce  qui  eft 
conforme  a  son  genie  lingui^tique  et  ethnique. 

II  en  resulte  que  la  musique  arabe  apparalt,  partout  ou 
elle  s'eSt  implantfc,  sous  un  double  aspeft.  Elle  e§t  theo- 
riquement  tmef  et  con§truite  selon  une  do&rine  asse^: 
coh^rente  bas£e  sur  des  conceptions  grecques;  mais  elle 
eft  en  m6me  temps  tres  diverse)  selon  les  traditions  popu- 
laires  des  pays  qu'elle  a  recouverts. 

De  plus,  dans  sa  doftrine  meme,  elle  a  subi,  en  se 
r^pandant  de  1'Efit  a  1'OueSt,  une  veritable  «  occidentali- 
sation  »,  de  sorte  que  son  caraftfere  arabe  ne  semble 
parfois  etre  demeur£  tel  que  par  son  aspeft  lingui^tique 
ou  par  1'uniti  du  sentiment  religieux. 

Void,  pour  nous  &lairer  sur  cette  Evolution,  quelques 
jalons;  nous  di^tinguerons  ainsi  cinq  p^riodes. 
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i°)  Periods  bedouine,  depuis  la  djdhilija  jusqu'aux  premiers 
temps  de  PIslam  (mort  d'Ali,  66 1); 

2°)  Periode  d 'assimilation,  de  la  dynaftie  omeyyade  au 
premier  cycle  abbasside  (vers  830); 

3°)  Periods  d*  epanwthsement  et  de  diversion,  avec  le 
second  cycle  abbasside  et  Fetablissement  des  Omeyyades 
en  Espagne  ; 

4Q)  Periode  de  repli,  de  la  prise  de  Grenade  (1492)  a  la 
fin  du  xviii6  siecle; 

5°)  Renaissance  :  la  Nabda,  du  xixe  siecle,  a  partir  de 
Pexpddition  de  Bonaparte  en  Egypte,  jusqu'au  congres 
du  Caire  (1932). 

LA  DJAHILIYA 

Le  Bedouin  du  Hedjaz  et  du  Nedjd,  qui  a  meconnu 
Allah  FUnique  (qu'Il  soit  exalte!)  ne  fut  cependant 
pas  un  barbare,  car  il  n'en  a  pas  moins  cultive*  une  poesie 
lyrique  riche  d'images  et  craccent.  Chaque  tribu  avait 
alors  son  chair,  son  poete-devin,  charge  d'exalter  les  vertus 
guerrieres  de  son  groupe  et  de  jeter  le  mauvais  sort  et 
Tinsulte  sur  Tadversaire.  Sa  parole  rythmee,  modulee, 
portait  loin,  et  elle  etait  aussitot  transmise  et  commentee 
dans  les  campements  les  plus  recules.  Le  rythme  musical 
prolongeait  la  cadence  du  vers.  L'accentuation  et  1'alter- 
nance  des  syllabes  longues  et  breves,  ce  bondissement 
verbal  de  Tarabe  s'appuyait  sur  les  coups  tant6t  vibrants 
et  tantot  sees  —  d!bm,  tek  —  du  dottff,  le  tambourin 
carre  a  double  peau;  le  chamelier  avait  le  t>ouvoir,  par 
son  chant,  le  hidd,  d'accelerer  ou  de  ralentir  a  son  gre 
Tallure  de  la  caravane,  tandis  que  le  galop  du  cheval 
inspirait  au  guerrier  la  Strophe  ailee  du  khabab. 

En  Arabic  Heureuse,  celle  des  peuplades  sedentaires, 
fixees  au  sol  par  le  climat  plus  doux  et  les  travaux  d'irri- 
gation  —  dont  la  celebre  digue  de  Mareb  —  un  art  plus 
raffine  s'est  d^velopp^  de  bonne  heure,  et  notamment  au 
Yemen  avec  les  rois  de  Saba,  de  ~  700  a  ~  500,  puis 
avec  les  rois  Home*rites  de  la  race  de  Himyar. 

La  qactda.  Apres  Tere  de  la  poesie  primitive,  qui 
s'etend  des  origines  au  ~  ve  siecle,  une  forme 
savante  se  fait  jour,  la  qatfda,  sorte  d'ode  dithyrambique, 
qui  se  deVeloppe  selon  un  plan  et  des  regies  bientot  clas- 
siques  : 
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a)  un  prelude  nostalgique,  avec  Invocation  d'un  camp 
abandonne; 

b)  un  tableau  du  desert  et  de  ses  hdtes  naturels  :  le 
chameau,  les  animaux  sauvages; 

c}  Feloge  de  la  tribu,  de  son  poete,  de  son  mecene,  de 
ses  hauls  faits; 

d)le  portrait  de  la  bien-aimee  et  la  description  de 
quelque  fesltin  bachique. 

La  qadda,  devenue  Fexpression  ideale  de  Tame  arabe, 
e&  k  synthese  de  ses  divers  diale£es  en  une  langue  uni- 
fiee,  epuree,  comme  de  ses  chants  aux  rythmes  rigoureux. 

Lorsque,  au  /^  me  siecle,  une  secheresse  impla- 
cable poussa  vers  le  nord  les  peuplades  du  desert,  les 
Arabes  vinrent  au  contact  des  civilisations  sumerienne, 
syrienne,  hebrai'que.  Leur  rude  melopee  s'y  enrichit^de 
nouveaux  melismes  et  d'une  tendance  a  Tornementation 
dont  ils  feront  plus  tard  cette  arabesque  sonore  analogue 
a  celle  de  leur  ecriture,  dans  son  deroulement  sans  fin. 

Cette  melop6e,  que  nul  d'entre  eux  n'a  jamais  notee, 
demeure  sans  doute  &  peu  pres  inta6te  dans  k 
memoire  des  nomades  hilaliens  du  Sahara  et  chez  les 
Bedouins  du  Sud-Tunisien,  qui  cultivent  toujours  le 
chant  yam&m.  Ce  sont  partout  ces  vocalises  tremblees 
dans  1  aigu,  sur  de  menus  intervalles  et  dont  Vambitw 
depasse  rarement  la  tierce  ou  la  quarte.  Elles  s'accom- 
pagnent  souvent  de  la  guesba,  flute  oblique  en  roseau, 
au  timbre  grave  et  gresillant  comme  un  vent  de  sable. 

Cette  observation  a£uelle  corroborela  description  par 
al-Farabi  des  «  ligatures  paiennes  »  fatounbour  (tanbur) 
persan,  sorte  de  mandoline  a  long  manche,  toujours  en 
usage  a  Bagdad  comme  a  Istamboul.  Ces  ligatures  sup- 

Sosent  Fexisltence  de  six  sons  diflF6rents  dans  Fintervafle 
'une  tierce. 

Concurremment  avec  la  qacida,  les  genres  primitifs 
demeurerent  vivaces  et  en  relation  etroite  avec  les 
moeurs  pastorales  ou  guerrieres  des  tribus.  Outre  le  htd& 
et  le  khabab,  il  exisltait  des  chants  de  guerre,  d'amour,  de 
voyageurs  (rhinaar-rokbdne),  de  lamentation  (mar thy  a). 
A  ces  genres  profanes,  dont  Fensemble  consltitue  le  kaldm 
^/-^/(badinage),  s'opposerabient6t,  sous  Pinfluencedek 
predication  chretienne,  le  kaldmal-jadd,  ou  chant  deFefibrt. 
Le  battement  du  hidd  s'exprime  d?apres  le  metre 
poetique  du  raja%  qui  s'obtient  par  la  repetition  d'un 
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«  pied  »  compost  de  deux  longues  suivies  d'une  br£ve, 
puis  d'une  longue  :   —  —    u    — - 
que  1'on  peut  noter  : 

j  H.  J>J  J 


Quant  au  khabab,  il  utilisait,  semble-t-il,  la  formule 
suivante : 

u    u  — ,  soit  deux  breves  et  une  longue. 

Les  in&ruments  les  plus  couramment  utilises  pendant 
la  djahiliya  sont  peu  nombreux  : 

Le  rabab-al-cbdir,  k  viole  du  poete,  a  une  seule  corde, 
frottee  par  un  arc  arrondi; 

Le  mh$f,  sorte  de  hatpe  primitive  connue  dans  le 
Y&nen; 

Le  mi<$ar>  sorte  de  mandoline  en  forme  de  poire  a 
table  de  peau  et  munie  de  trois  cordes; 

Le  tambourin  le  plus  repandu,  le  douff}  e$t  con&itue* 
par  un  chassis  en  bois  de  forme  carree,  entierement 
recouvert  de  peau. 

LES  DEBUTS  DE  L' ISLAM  (Mi-tfy) 

LES  CALIFES  ORTHODOXES. 

Le  prophete  Mohammed  fut  violemment  hostile  a  la 
musique  qu'il  voyait  trop  souvent  associee  a  des  rejouis- 
sances  profanes  et  &  Tusage  du  vin.  «  Maudite  soit, 
disait-il,  la  barbe  que  surmonte  une  flute  1  »  C'etait  la 
une  attitude  entierement  conforme  &  celle  de  tous  les 
reformateurs  religieux.  Isaie  vituperait  de  m^me  ceux 
dont  «  la  harpe,  le  luth,  le  tambourin,  la  flute  et  le  vin 
sont  4e  leurs  fetes...  ».  Saint  Cldment  d'Alexandrie 
observait  que  les  musiciens  6taient  de  «  moeurs  dissolues 
et  rebelles... ».  Et  tous  les  rigoriStes  musulmans  ont  beau 
jeu  de  conSlater  avec  Ibn  abi-d-Dunyd  que  « toute^dissi- 
pation  commence  par  la  musique  et  finit  dans  Tivro- 
gnerie.»  • 

La  poesie  elle-meme  ne  trouva  grace  aupres  du  Pro- 
phete qu'en  la  personne  de  Hassan  ben  Thabit  dont  il 
fit  un  ddfenseur  de  Tlskm.  Et  la  psalmodie  modulee  par 
son  premier  muezzin,  Bilal,  fut  le  seul  chant  tolere  par  lui. 
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Mais  des  que  la  poursuite  de  la  guerre  sainte  eut 
entraine  les  Arabes  hors  de  leur  pays,  ils  decouvrirent 
les  vieilles  civilisations  orientales  de  1'Inde  et  de  la  Perse, 
et  occidentales  de  la  Syrie  et  de  1'empire  byzantin. 

LES  OMEYYADES. 

In&allee  d'abord  a  Damas,  la  dynamic  des  Omeyyades 
echappe  au  rigorisme  de  la  Mecque,  ou  domine  Tesprit 
des  premiers  compagnons,  pour  etudier  la  culture 
grecque.  Le  prestige  des  vainqueurs  s'epanouit  dans  la 
culture  et  Tart  des  vaincus.  Dans  ce  nouveau  decor,  la 
musique  joue  un  role  de  premier  plan.  Le  chant  arabe 
primitif  s'enrichit,  un  Style  nouveau  prend  forme,  des 
ceuvres  originales  apparaissent.  Les  califes  Yasid  et 
Walid  favorisent  la  poe"sie  et  s'entourent  d'une  cour 
chamarree;  les  chansons  d'amour  supplantent  la  vieille 
qacida,  tandis  que  Walid  II  se  berce  de  chansons 
bachiques.  II  en  resulte  un  certain  d&veloppement  des 
metres  poetiques  et  une  plus  grande  variete*  de  rythmes  : 
thaqil  -  awal,  thaqu-  thani,  ramal ; 

(=  premier  lourd)   (=  second  lourd), 

L^chelle  musicale  s'amplifie,  le  Style  m61odique  s'enri- 
chit. 

Parmi  les  novateurs  qui  ne  sont  d'abord  que  des  imi- 
tateurs,  on  cite  surtout  IbnMisdjah,  dont  on  dit  dans  K/- 
tab  al-Aghdni  (le  Lwre  des  chansons)  qu'il  avait  su  choisir 
dans  1'echelle  musicale  des  Grecs  et  des  Persans  les  sons 
les  plus  agr^ables,  en  rejetant  ce  qui  lui  deplaisait  et 
notamment  Fexag&ration  des  nabarat,  ou  sauts  du  grave 
a  faigu.  Tel  es"l  bien  en  effet  le  gout  arabe,  immuable,  et 
Ibn  Misdjah  n'a  pu  depasser  impunement  le  cadre  de 
l'o£tave,  qui  suffit  amplement  a  la  melope'e  concentree 
'du  Bedouin.  Toutefois,  malgr6  1'horreur  des  grands 
intervalles,  le  Style  s'affine  en  vue  de  TefFet  artiStique,  au 
lieu  de  se  borner  a  scander  servilement  un  texte  poetique. 
De  la  Tidee-nouvelle  du  rhmd  al-motqdm  (chant  travaille), 
par  opposition  au  rhmd  ar-r&kb&ne  (chant  des  cavaliers). 

Un  disciple  d'Ibn  Misdjah,  le  Persan  Moslim  ibn 
Mohri2,  introduit  dans  la  phrase  melodique  une  inno- 
vation qui  fait  date  chez  les  musitiens.  Tandis  qu?aupa- 
ravant  le  chant  faisait  corps  avec  un  seul  vers,  Mosfim 
1'etend  sur  deux  vers  qui  forment,  J>ar  la  division  tra- 
ditionnelle  du  vers  en  deux  hemistiches,  un  veritable 
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quatrain.  Ces~t  la  une  forme  essentiellement  persane  qu'a 
hautement  illu&ree  plus  tard  Omar  Khayyam. 

La  Strophe  quaternaire,  avant  tout  lyrique,  sera  a  la 
base  de  la  musique  andalouse  et  de  sa  phrase  a  longs 
developpements. 

Mais,  d'ores  et  de*ja,  dans  sa  carrure  parfaite  et  dans  son 
raccourci  symbolique,  le  quatrain  forme  un  tout  com- 
plet,  un  genre  ind£pendant  qui,  en  Orient,  s'appelle 
dou-bait,  et  en  Occident  musulman,  bitatn. 

Deja  des  ecoles  se  forment  pour  r6pandre  cet  art  nou- 
veau.  Une  femme,  eleve  d'Ibn  Mohriz,  groupe  autour 
d'elle  une  chorale  de  cinquante  jeunes  filles,  c'est  Djemile 
« la  belle  »;  d'autres  artistes,  Ibn  Souraij,  Mabed,  Malik, 
se  rendent  celebres,  tandis  que  leur  oeuvre  tombe  dans 
1'oubli. 

PREMIER  CYCLE  ABBASSIDE  (762-805). 

Le  transfert  du  califat  a  Bagdad  marque  le  triomphe  de 
Tinfluence  persane,  tant  dans  la  culture  qu'en  polltique, 

De  meme  que  les  arts  graphiques  et  Farchite&ure,  la 
poesie  et  la  musique  connaissent  un  essor  inoul.  A 
1'ombre  de  la  cour  abbasside,  une  veritable  dyna§tie  de 
musiciens  nait  et  prospere  :  Ibrahim  al-Maucili  et  son 
fils  Ishaq  en  sont  les  membres  les  plus  illuSlres,  avec 
Mansour  Zalzal,  beau-frere  d'lbrahim;  Zakal  est  un 
th^oricien  autant  qu'un  artiste  et  un  luthier,  inventeur 
d'un  instrument  pisciforme  appe!6  chebbout  et  d'une  liga- 
ture du  luth  gui  porte  son  nom. 

Ishaq  dtudie  et  codifie  a  sa  maniere  Fenseignement  re9u 
de  son  pere.  II  compose  une  methode  pour  moduler  et  il 
improvise  selon  un  Style  personnel :  ses  creations  debu- 
taient,  dit-on,  sur  une  note  ^Iev6e,  d'ou  le  chant  descen- 
dait  peu  a  peu,  remontait,  redescendait,  avec  des  nuances 
faisant  alterner  la  force  et  la  douceur,  «  ce  qui  esT:,  dit  le 
chroniqueur,  la  perfe£tion  de  Tart...  ». 

Les  musiciens  arabes  d'aujourd'hui  ne  font  pas  autre 
chose  quand  ils  ex£cutent  une  piece  inStrumentale 
appe!6e  taqsim,  ou  une  cantilene  denommee  mawfil. 

A  Bagdad,  Tantique  chant  bedouin  s'eft  developpe, 
mais  sans  perdre  pour  autant  ses  cara&£res  originels. 
,    i°  Uechette  musicak  s'esl:  etendue  sur  deux  o&aves,  a 
base  diatonique,  sous  Tinfluence  combinee  des  Grecs  et 
desPersans; 
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2°  Les  nouvettes  formes  se  plient  aux  exigences  de  la 
m&rique  arabe;  un  classement  des  genres  s'effe&ue 
d'apres  les  rythmes  fondamentaux  : 

iasyy'f  ramal,  thaqi I  premier,  thacfil  second,  puis  makbourt 
deriv6  du  thaqil  second; 

3°  Une  notion,  jusqu'ici  inconnue,  s'ebauche  et 
s'affirme,  celle  de  I' expression,  en  rapport  avec  le  sens  du 
texte; 

4°  Un  essai  d' harmonization  e$l  tente",  qui  sera  sans 
lendemain.  On  salt,  du  reSte,  que  la  musique  arabe  e£t 
demeure'e  obStinement  homophonique,  comme  si  ce 
devait  £tre  la  Tun  de  ses  cara&eres  essentiels  et  sa  condi- 
tion sine  qua  non.  Et  cependant  :  Jafar  savait  accorder 
son  tambourin  dans  la  tonalit^  choisie  par  son  chanteur. 
Ishiq  al-Maucili  savait  battre  simultanement  les  quatre 
cordes  de  son  luth.  Ces  precedes,  admis  d'abord  a 
titre  d'ornements,  seront  plus  tard  codifies  par  le  grand 
m^decin-philosophe  Avicenne,  qui  distingue  dans  son 
Kitab-ech-Chifa  : 

i  -  le  taratd,  (vibrato  ou  trille) ; 

i-le  tam^jj,  (melange)  avec  son  d6riv4  le  tachqiq 
(arpege); 

3  -  le  tarkib,  (superposition)  avec  un  d6riv£,  ibddl 
(renversement); 

4-\ttaudl,  QoncHon  =  port  de  voix,  appogiature  ?) 

Quant  au  role  social  de  k  musique  a  k  cour,  il  n'e& 
plus  celui  d'un  simple  divertissement,  mais  celuij  d'un 
decor  sonore  et  comme  un  protocole  officiel.  Les  musi- 
ciens  doivent  se  produke  a  leur  tour,  selon  une  progres- 
sion etudi^e*  La  suite  de  morceaux  ainsi  r6g!6e  se  presente 
comme  un  ensemble  coherent  qui  portera  le  nom  signi- 
ficatif  de  nouba  (tour  de  r61e). 

L'ingtrument  ckssique  par  excellence  e$t  le  luth,  qui  se 
perfecHonne  pour  s'adapter  au  syfteme  parfedt  des  Grrecs, 
la  double  octave.  Le  rabab  persan  et  le  mi^har  arabe 
semblent  avoir  ici  combine"  leurs  elements  pour  former 
le  ofid  a  cjuatre  cordes.  Les  deux  cordes  extremes  portent, 
en  efiet,  des  noms  persans :  bamm,  %ir,  tandis  que  les  cordes 
moyennes  gardent  des  noms  arabes  :  mithna*  mithlaih 
(deuxfeme,  troisi^me).  L'accord  de  cet  instrument,  par 
quartes  successives,  marque  un  progres  certain  sur 
celui  que  k  tradition  marocaine  a  conserve^  par  quintes 
embrassees,  dont  Fdtendue  ne  dipasse  pas  Toaave. 


MUSIQIJE  ARABE  533 


o 


Orient 


Maroc 


,  Les  instruments  anciens  n'en  garden!  pas  moins  leur 
emploi,  qui  eft  de  servir  et  de  perpetuer  les  chants  du 
folklore.  Ce  sont :  le  tounbour,  sorte  de  mandoline  a  tres 
long  manche,  qui  se  prete  a  un  jeu  extremement  raffine 
par  sa  sonorite  d61icate  et  intime;  le  miwf,  sorte  de  harpe 
ou  de  cithare  a  douze  cordes;  k  qa$dba  (nute  oblique)  qui 
participe  aux  concerts  classiques  et  devient  le  compagnon 
inseparable  du  chanteur  Siyyat;  enfinletambourin,  douff, 
deja  cite,  qui  demeurera  inchang6  jusqu'a  nos  jours. 

&PANOUISSEMENT  ET  DISPERSION 

L'empire  abbasside,  a  Tapog^e  de  sa  puissance,  porte 
en  lui-m£me  des  germes  de  decadence.  Les  Omeyyades, 
chassis  de  Damas,  se  refugient  en  Occident  et  vont 
constituer  en  Espagne,  avec  Cordoue  pour  capitale,  un 
royaume  inddpendant. 

Suivant  les  vicissitudes  de  la  politique,  des  ecoles 
rivales  se  forment,  qui  se  developpent  avec  leurs  ten- 
dances propres. 

A  Bagdad  m6me,  rinfluence  persane  n'esT:  pas  toujours 
vidorieuse  et  on  assiste  a  une  sorte  de  querelle  des 
Anciens  et  des  Modernes,  un  d6bat  de  tous  les  temps. 
L'ecole  classique,  represent^  par  les  Maucili,  esl:  pro- 
teg6e  par  les  Baramika  (les  Barmdcides),  tout-puis- 
sants  minisltres  de  la  dynasltie  r^gnante.  Mais  a  I'int^rieur 
du  palais,  les  independants  trouvent  dans  k  famille 
royale  elle-m^me  un  garant  sur  et  pre§tigieux  :  Ibrahim, 
demi-frere  de  Haroun  ar-Rachid.  «  Je  suis  roi,.  dit-il,  et 
fils  de  roi  et  je  chante  comme  il  me  plait!  »  Ce  faisant,  il 
se  livre  a  ce  petit  jeu  bien  oriental  :  rimitation,  ou 
Tarrangement  varie,  qui  n'esl:  souyent  qu'un  pkgiat 
d6guis?.  Mais  lorsqu'il  chante,  tous  les  serviteurs  du 
pakis,  des  cuisines  aux  6curies,  quittent  leur  posT:e  pour 
venir  Tentendre. 

Les  classiques  se  groupent  autour  du  noble  luth,  les 
inde"pendants  recent  fideles  au  tounbour  popukire. 
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THEORICIENS. 

Ce£t  cependant  en  cette  epoque  de  declin  politique  que 
les  theoriciens  se  penchent  avec  le  plus  d'attention  sur 
1'explication  des  phenomenes  sonores  et  tendent  a  edi- 
fier  une  do&rine,  sorte  de  synthese  cosmologique  inspiree 
de  la  philosophic  grecque,  mais  appropriee  a  Tlslam. 
CeSt  peut-etre  meme  en  raison  de  Textreme  diversite 
des  peuples  rassemble"s  sous  la  banniere  du  Prophete 
que  les  penseurs  s'effbrcent  de  trouver  un  lien  capable 
de  les  unir,  aussi  bien  sur  le  plan  de  la  connaissance 
scientifique  que  sur  celui  de  la  foi. 

Al-Kindi,  al-Farabi,  Ibn  Sina  (Avicenne),  Ikhwan- 
ag-^afa  (les  Freres  de  la  Purete)  sont  avant  tout  des 
philosophes  tradudeurs  et  commentateurs  d'Ari&ote  et 
de  Platon,  et  comme  tels  ils  tendent  a  1'universalite,  mais 
leur  point  de  depart  e$~l  en  Arabic,  dont  ils  e"tudient  la 
musique  propre  en  fon£tion  de  Tensemble  des  connais- 
sances. 

On  peut  disltinguer  dans  leurs  ouvrages  deux  ten- 
dances : 

i<>)  Celle  de  1'esprit  positif  et  mathdmatique  selon 
Pythagore  et  Ari&ote,  developpee  par  al-Farabi  (mort  en 
950),  dont  le  Grand  livre  de  la  musique  esl:  davantage  un 
traite  d'acouslrique  qu'une  recherche  d'art; 

2°)  Celle  de  la  mystique  ou  de  la  metaphysique  selon 
Platon,  pour  qui  la  geometrie,  les  nombres,  TasT:ronomie, 
les  combinaisons  sonores  sont  lids  par  des  rapports 
communs.  Telle  sera  la  tendance  d'al-Kindi  qui  s'effor- 
cera  de  decouvrir  les  plus  subtiles  analogies  entre  ces 
diverses  connaissances. 

La  theorie  musicale  arabe  s 'inspire  de  la  conception 
grecque,  mais  elle  ne  k  copie  pas  servilement.  Les 
«  genres  »,  ou  quartes  constitutives  descendantes 
grecques,  portent  un  nom  arabe  analogue,  jins,  mais  ils 
prennent  un  sens  ascendant,  tout  comme  les  modes,  com- 
posts de  deux  tetracordes  disjoints,  appe!6s  groupes  par 
al-Farabi. 

Ces  groupes  sont  de  deux  sortes,  selon  qu'ils  corn- 
portent  des  genres  forts  ou  des  genres jaibles,  correspondant, 
les  premiers  aux  genres  diatoniques  grecs,  les  seconds 
aux  genres  chromatiques  et  enharmoniques. 

Voici  par  exernple,  selon  la  notation  moderne,  deux 
genres  «  forts  »  : 
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1  -  sol)  la,  si,  re  bemol;  re,  mi,  sol  bemol,  sol  ; 

2  -  sol,  la,  si,  do  diese;  re,  mi,ja  di£se,  sol. 

On  y  retrouve  le  genre  diatonique  dur  de  Ptolemee, 
alnsi  que  la  ditonie  d'Eratosthene,  dont  les  rapports  nume- 
riques  s'expriment  respe&ivement  par  : 
i  -9/8-10/9-16/15; 
2-9/8-9/8-256/243. 

Parmi  les  genres  faibles,  citons  : 

sol,  la,  si  +  3  commas,  do  diese;  re,  mi  +  3  commas, 
fa  diese,  so/. 

Al-Farabi  denombre  six  groupes  forts  et  six  faibles; 
il  en  tire  des  modes,  ou  especes  d'odtave,  classes  selon 
leur  point  de  depart  sur  les  diffe'rents  degres  de  Techelle. 

Avicenne  distingue  seize  genres,  dont  sept  forts  et 
neuf  doux  parmi  lesquels  six  chromatiques  et  trois 
enharmoniques,  mais  il  reconnait  que  ces  derniers  n'ont 
qu'une  valeur  speculative. 

La  theorie  arabe  du  rythme  s'eloigne  asses  de  la 
conception  grecque,  car  elle  est  fondlion  de  la  metrique 
poetique.  On  classe  les  rythmes  en  conjoint*  et  disjoints, 
c'eft-a-dire  continus  et  discontinus.  Les  premiers  se 
ramenent  au  ha%aj  des  anciens  Arabes,  qui  semble  n'etre 
qu'une  cellule  binaire.  Le  ramal,  dans  sa  forme  de  base, 
donne  le  schema  suivant  : 

—  o  ---  o  ---  o  —  divisible  en  trois  mesures 
ternaires  anacrousiques  : 

J   J   J73|  J   J    J1J    J 


Au  xiie  siecle,  al-Khuwarizmi  donne  pour  son  ramal 
lourdle.  diagramme  suivant  : 
tanna  tan  tan  —  tanna  tan  tan  (bis) 
qui  s'abrege  ainsi  dans  le  ratnal  leger  :  tan  tan  —  tan  tan. 
Cette  seconde  forme  peut  etre  not^e  : 

*   i  J   J   *   i  J   J 


Get  auteur  de"crit  le  ha^aj  par  la  formule  tan  tan  re'pe'te'e 
quatre  fois,  alors  que  les  metriciens  Tindiquent  ainsi  : 
o  ---  o  ---  que  Ton  peut  traduire  : 
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b       etc. 


II  de*crit  de  me'me  les  anciennes  formules  :  premier 
hurd,  second  kurd  ;  enfin  makhouri,  qui  peut  s'e"crire  de 
deux  manieres  : 

7/g       J        J        J        J)         oo8/8       J        J        J.       J> 

Tandis  que  vers  850  la  puissance  abbasside  decline, 
Finfluence  arabe  redevient  prddominante,  et,  vers  905, 
les  Hamdanides,  originates  du  Yemen,  prennent  le  pou- 
voir  et  font  d'Alep  leur  capitale.  Ceft  sous  le  regne  de 
Saif-ad-Dawlah  que  le  celebre  philosophe  al-Farabi, 
d'origine  turque,  ectira  son  Grand  L,ivre  de  la  musique. 
La  civilisation  arabo-persane  continue  a  briller  dans  les 
centres  de  Boukhara  et  de  Samarkand  ou  se  forment  la 
plupart  des  penseurs  de  Tlslam  :  les  exegetes,  les  traduc- 
teurs,  les  compikteuxs.  A  la  fin  du  xie  siecle,  les  Turcs 
finissent  par  supplanter  les  Persans;  ils  dtendent  leur 
domination  sur  la  Transoxiane,  la  Syrie,  et  jusque  dans 


.  .  . 

Tandis  que  la  culture  arabe  recouvre  ainsi  les  civili- 
sations orientales,  Tun  de  ses  rameaux  va  s'^panouir  a 
FoueSt  dans  les  jardins  d'Andalousie. 

L'Orient  s  'applique  a  chercher  le  secret  des  sciences  et 
des  arts,  il  61abore  des  syslemes,  se  livre  a  mille  mensura- 
tions subtiles.  L'Occident,  et  en  Tespece  FEspagne, 
s'attachera  davantage  a  creer  des  formes  originales,  a 
renouveler  k  technique,  a  vivre  plus  en  artiste  qu'en 
philosophe. 

Ziryab.  —  L'impulsion  lui  eslt  donnee  par  Farrivde  a 
Cordoue  de  Abu  el-Hassan  Ali  ben  Nafi,  surnomm6 
Ziryab,  transfuge  de  la  cour  de  Bagdad,  d'ou  la  jalousie 
de  son  mattre  Ishaq  al-Maucili  Favait  chasse.  Abder- 
Rahman  II  FaccueUle  avec  empressement,  le  comble  de 
richesses.  Et  non  seulement  Ziryab  rehausse  Feclat  de  k 
cour,  mais  il  devient  le  conseiller  intime  du  calife 
omeyyade  et  m^me  Farbitre  des  616gances  (8zz), 

Comme  artiste,  il  vient  offitir  ses  talents  de  poete,  de 
compositeur  et  de  theoricien,  en  disciple  du  neo-plato- 
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nicien  al-Kindi,  Fauteur  d'une  manifcre  de  quadrature  de 
la  sphere  celeSte  en  fon&ion  des  quatre  cordes  du  luth, 
ou  ft  fait  entrer  et  cadrer  ensemble  les  notions  les  plus 
disparates  (en  apparence  du  moins!)  :  les  signes  du 
Zodiaque,  les  quatre  elements  cosmiques  :  1'eau,  k  terre, 
1'air,  le  feu,  les  quatre  saisons,  et,  bien  entendu,  les  quatre 
humeurs  et  les  facult^s  humaines.  De  la  une  conception 
musicotherapique  ou  les  modes  —  types  meiodiques  — 
deyiennent  des  «  natures  »,  des  «  temperaments  »  et 
agissent  par  leurs  analogues  ou  leurs  contraires  sur  les 
temperaments  de  1'organisme  humain.  II  s'ensuit  la  crea- 
tion d'un  repertoire  con&ruit,  sur  le  meme  plan,  avec 
quatre  modes  fondamentaux  et  leurs  derives,  qui  don- 
neront  naissance  aux  vingt-quatre  noubas  andalouses,  une 
pour  chacjue  heure  du  jour. 

Mais  Ziryab  croit  devoir  aj  outer  au  luth  une  ckujui£me 
corde,  et  pourquoi  cek  ?  C?e§t  que  la  corde  <<$rf  teinte  en 
jaune,  represente  la  bile;  la  mathna,  rouge,  e£t  la  corde  du 
sang;  la  mitblaih)  blanche,  eft  celle  du  flegme,  et  la  bamm, 
noire,  celle  de  1'atrabile;  mais  on  avait  oublie  Time  qui 
domine  cet  ensemble,  «  et  Ton  salt  que  1'dme  r&ide  dans 
le  sang  »,  c'e^t  pourquoi  cette  corde  sera  rouge,  elle  aussi. 

Zirydb  eSt  encore  un  excellent  pedagogue;  sa  methode 
de  chant  cpntient  en  puissance  les  bases  de  notre  enseigne- 
ment  traditionnel :  vocalise,  phrase,  declamation  lyrique. 
II  exige  de  son  ei^ve  une  tenue  corre&e,  une  emission 
vpcale  reguliere  et  puissante  :  « ja  bajj&m  !  »  («  6  bar- 
bier  I  »),  fait-il  crier;  puis  il  aborde  la  di£tion  et  le  chant 
avec  paroles. 

Par  son  enseignement,  des  formes  nouvelles  de  com- 
position s'imposent :  on  prend  1'habitude  de  commencer 
une  seance  par  le  nachid  (recitatif)  que  1'on  enchalne 
avec  un  bassit  (largo)  auquel  succMent  des  moharrak&t, 
des  ha^ajat  (mouvements  animes  et  legers),  tout  ceci 
«  selon  les  regies  tracees  par  Ziryab  ». 

^impulsion  donnee  par  ce  genial  novateur  venude 
I'drient  continue  de  s'exercer  ckns  un  sens  original  et 
local  et,  par  suite,  occidental. 

Sous  le  r&gne  d'Abdallah  (882-912),  k  versification 
monotone  de  la  qadda,  que  les  Persans  avaient  essaye  de 
varier  par  remploi  du  quatrain,  e$t  de  plus  en  plus 
dekissee;  le  pofete  aveugle  al-Moqaddem  ai-Qabri  utilise 
k  division  Strophique  qui  va  transformer  le  Style  du 
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chant  syllabique  en  une  veritable  phrase  melodique  a 
developpements. 

Tandis  que,  politiquement,  les  rois  de  Grenade,  de 
Valence  et  de  Seville  se  separent  de  1'Orient,  Tart  subit 
Tinfluence  espagnole  et  traduit  la  douceur  de  vivre  et 
d'aimer  dans  une  nature  accueillante  et  riche.  La  langue 
arabe  s'adapte  a  cette  sensibilite  et  se  renouvelle. 

Partout  les  musiciens  —  comme  les  poetes  —  animent 
les  longues  soirees  princieres  (^ambra,  ou  samra). 
Seville  devient  un  centre  de  fabrication  des  instruments 
de  musique  :  le  luth,  la  rote,  le  rebec,  le  kanoun  (psalte- 
rion),  la  guitare,  le  ^plami  (musette),  la  chouqra  et  la  noura 
(flutes),  le  bdq  (trompe  droite). 

Et  lorsque  sous  les  coups  repetes  de  la  «  ReconquiSta  » 
espagnole,  le  royaume  de  Grenade,  dernier  bastion  de 
Tlslam  iberique,  chancellera,  son  hi&orien  Ibn  al-Khatlb 
n'oubliera  pas  de  mentionner  dans  la  hierarchic  de  la 
cour  les  poetes  et  les  musiciens. 

MOUWACHCHAH  ET  ZAJAL. 

Mais  durant  cette  longue  periode  —  cinq  siecles  — 
1'evolution  Strophique  de  la  musique  arabo-andalouse  se 
traduit  par  un  retour  aux  formes  populaires.  On  les  a 
appelees :  le  motwacbchab  (1'enj olive)  et  le  %ajal  (le  lyrique). 
L'ecole  persane  avait  deja  sub^litue  a  la  versification 
monorime  de  la  qadda,  le  quatrain  de  forme  :  a  —  a  — 
b  —  a ;  Tecole  andalouse  adopte  le  cadre  de  la  chanson 
populaire  a  refrain.  Le  couplet  comprend  g6n6ralement 
un  di&ique,  puis  des  quatrains  qui  ram^nent  comme  un 
refrain  la  rime  du  di£tique  :  a  a  —  b  b  b  a  —  c  c  c  a..,  etc. 

La  premiere  de  ces  formes,  le  mouwachchah,  demeure 
assez  classique,  malgre  ces  nouveautes  rythmiques.  Elle 
e&  cultiv^e  par  les  poetes  de  cour,  qui  ne  laissent  pas  de 
demeurer  fideles  a  la  metrique  et  a  la  syntaxe  tradition- 
nelles. 

Le  %ajal  eft  d'allure  plus  simple;  il  emploie  la  langue 

§opulaire,  le  diale&e  andalou,  qui  neglige  les  cas  et  les 
esinences  de  la  langue  du  Coran. 

La  gtru&ure  de  ces  deux  genres  donne  a  la  musique 
une  variete,  un  d6veloppement,  qui  annoncent  le  Style 
instrumental  moderne  et  expliquent  1'importance  accrue 
de  TorcheSlre  et  des  vocalises  de  liaison  dans  la  musique 
des  noubas* 
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L'invention  du  mouwachchah  esl  attribute  par 
Ibn  Khaldoun  au  poete  Obada  al-Qazzaz  (xie  sidcle); 
tandis  que  le  zajal  a  surtout  ete  illuslre  par  le  « troubadour  » 
andalou  Ibn  Guzman  (xne  siecle). 

Vers  rOrient.  —  JLe  prestige  de  cette  poesie  ornee  et 
florale  esl  tel  que  1'Orient,  apres  avoir  servi  de  modele, 
en  devient  a  son  tour  tributaire. 

Ibn  Guzman  esl  tout  fier  d'apprendre  que  ses  chan- 
sons, a  peine  lancees,  se  repandent  jusqu'a  Bagdad  ou 
leur  succes  esl  encore  plus  vif  qu'a  Seville. 

Au  Maghreb.  —  Mais  de  bonne  heure,  la  musique  anda- 
louse  se  rlpandit  d'abord  et  surtout  au  Maghreb. 

A  Kairouan,  des  le  xe  siecle,  s'etait  fondee  une  ecole 
dirigee  par  Mounis  el-Baghdadi;  au  xie  siecle,  c'esl 
Abou  Salt-Omaya  qui,  venu  d'Espagne  (Denia)  s'ins- 
talle  en  Tunisie  i  Mahdia. 

A  la  suite  des  guerres  qui  tendent  a  la  liberation  de 
1'Espagne,  les  artistes  cherchent  refuge  en  Afrique  du 
Nord.  Lors  de  la  chute  de  Cordoue  (1236),  pres  de 
cinquante  mille  musulmans  gagnent  Tlemcen.  La  prise 
de  Seville,  douze  ans  plus  tard,  provoque  un  nouveau 
repli  sur  Grenade  et  1' Afrique;  avec  la  conquete  de 
Valence  par  Jaime  d'Aragon,  c'esl  un  exode  de  deux 
cent  mille  ames  qui  affluent  vers  Grenade  et  Fes. 

Durant  deux  siecles  encore,  la  civilisation  arabe  va 
briller  d'une  vie  intelleduelle  et  artiSlique  encore  plus 
intense.  C'esl  a  Grenade  que  les  plus  grands  musiciens 
apporteront  chacun  sa  pierre  anonyme  a  ce  vaslte  edifice 
qui  formera  le  cycle  des  Noubat-Gharnata. 

Lorsque  Ferdinand  d'Aragon  conquiert  Almeria  et 
Cadix  (1485-1489),  c'esl  T£touan  qui  re9oit  les  refugies; 
et  lorsque  Tinfortune  Abu  Abdallah  devra  abandonner 
Grenade  aux  Rois  Catholiques,  c'esl  Fes  qui  donnera 
asile  aux  derniers  Maures  d'Andalousie. 

A  considerer  les  vestiges  qui  subsiStent  en  Afrique 
septentrionale,  on  esl  amene  a  conStater  I'exi&ence  de 
plusieurs  6coles  andalouses  qui,  ayant  6t6  fondles  sur 
des  conceptions  communes,  se  sont  developpe*es  diverse- 
ment.  Les  noubas  de  Tunis  sont  originates  de  Seville; 
celles  d'Alger  et  de  Tlemcen  furent  importees  de 
Cordoue;  Fes  et  Tetouan  ont  re9u  les  leurs  de  Valence 
et  de  Grenade.  En  efFet,  les  repertoires  conserves  dans 
ces  divers  centres  sont  composes  de  poesies  et 
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de  melodies  toutes  differentes;  quant  a  leur  groupe- 
ment,  il  precede,  sous  des  appellations  diyerses,  des 
monies  lois  rythmiques,  des  m£mes  principes  melo- 
diques. 

L'hiftoire  a  conserve  les  noms  d'asse2  nombreux  musi- 
ciens  de  cette  epoque,  mais  aucune  des  oeuvres  qui  nous 
sont  parvenues  par  la  tradition  orale  ne  porte  un  nom 
d'auteur.  Citons  cependant  Ibn  Badja  (Avenpace),  celebre 
surtout  comme  philosophe,  et  dont  le  talent  de  musicien 
lui  avait  m£me  attire  les  critiques  d'al-Fath  Ibn  Khakan 
qui  lui  reprochait  de  perdre  son  temps  a  ecouter  chanter 
des  palefreniers. 

En  Efpagne.  —  La  musique  musulmane  ne  fut  pas  sans 
influence^  a  1'epoque,  celle  des  chretiens.  Les  comptes  de 
la  maison  royale  de  Don  Sanche  IV  de  CagtiUe  men- 
tionnent  notamment  des  noms  arabes  de  jongleurs  et 
de  musiciens.  Quant  au  peuple,  il  prend  plaisir  a  assi^ter 
aux  rejouissances  des  Infideles,  ce  qui  lui  attire  les  foudres 
del'Eglise. 

Mais  on  retrouve  Tinfluence  de  la  musique  arabe 
dans  les  Cantiques  du  Roi  Sage  et  h  Chansonnier  de 
I9  Arsenal. 

Le  musicologue  espagnol  Ribera  propose  meme  une 
etymologic  inattendue  pour  le  mot  troubadour,  qui 
serait  form^  du  nom  arabe  :  tarab,  qui  signifie  musique,  et 
de  la  desinence  romane  dour ;  d'ou  tarabadour,  lequel  serait 
un  simple  executant  et  non  un  compositeur.  Le  terme 
arabe  moutrib,  derive  de  la  meme  racine,  a  le  m£me  sens. 

EXIL  ET  REPLIEMENT 

De  la  chute  de  Grenade  (1492)  a  Texpedition  d'Egypte 
(1798),  la  musique  arabe,  privle  de  tout  conta<9:  avec 
1'exterieur,  avec  ^Occident  en  pleine  Renaissance, 
demeure  sur  son  acquis  et  cesse  d'eVoluer. 

Les  luttes  intestines,  TafFaiblissement  des  dynasties 
arabes  en  Afrique,  Tautorite  de  p^lus  en  plus  chancelante 
de  Tempire  rurc,  tout  cet  emiettement  politique  ne 
permet  plus  a  Fart  de  s'e*panouir  ou  de  se  renouveler. 

Les  Olivers  peuples  de  la  communaute"  musulmane 
reprennent  leur  individuality  ethnique  et  culturelle. 

La  musique,  qui  s'eSt  toujours  perp^tu^e  par  la  trar 
dition  orale  grace  &  la  me"moire  exceptionnelle  des 
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Orientaux,  continue  a  vivre,  a  se  conserver  a  peu  pres 
inta&e,  mais  elle  ne  se  renouvelle  plus. 

Au  xviii6  si&cle  cependant,  a  Fes,  un  nommd  El-hadj 
Allal  al-Batla  compose  une  nouba  en  mode  iftihlal 
(lever  de  k  Lune). 

Plus  tard,  un  musicien  cultive  de  Tetouan,  Mohammed 
ibn  el  Hassan  al-Haik,  recueille  pieusement  toutes  les 
chansons  encore  connues  de  ses  contemporains  et  les 
classe  selon  leurs  modes  et  leurs  rythmes. 

En  Orient.  —  Les  th^oriciens  poursuivent  leurs  etudes, 
mais  ne  font  guere  que  se  rep£ter.  Certains  auteurs 
cependant  d£crivent  avec  precision  les  gammes,  les 
modes,  les  rythmes  employes  dans  leur  pays,  et  leurs 
divergences  sont  souvent  fort  grandes. 

Les  ceuvres  les  mieux  conserves  se  trouvent  surtout 
chez  les  Turcs  :  \zpfcherev,  prelude  d'orches^re;  le  simdl, 
le  naki&b,  le  fdam  natik>  chants  tres  orn6s  qui  se  d£ve- 
loppent  dans  un  cadre  rythmique  rigide  et  g£n£ralement 
fort  &endu.  On  ne  trouve  nulle  part,  sauf  chez  les  der- 
viches,  1'equivalent  des  noubas  andalouses.  Les  musi- 
ciens  orientaux  pr^ftrent  en  general  des  pieces  assez 
braves,  a  couplets  entrecoupes  de  reponses  in^trumen- 
tales. 

RENAISSANCE  LITT&RAIRE  ET  MUSICALE  : 
1LA  NAHDA 

Le  reveil  de  1'Orient  date  du  debut  du  xixe  siecle, 
lorsque  Texpedition  de  Bonaparte  eut  permis  de  renouer 
le  contact  avec  les  savants  de  ^Occident. 

Chez  les  Europ^ens,  k  musique  orientale  r^cemment 
decouverte  mit  a  k  mode  certains  sujets,  avec  le  gout  de 
k  couleur  locale.  En  Egypte,  c'eslfc  a  la  demande  de 
Ismail-Pacha  que  Verdi  compose  Afda,  dont  Torien- 
talisme  n'eslt  pas  tout  de  convention,  et  qui  contient  des 
trouvailles  curieusement  pressenties. 

Bourgault-Ducoudray  explore  le  folklore  grec  et 
oriental.  A  Stamboul,  Raouf  Yekta  Bey  etudie  en 
savant  et  en  artiste  la  musique  turque.  A  Beyrouth,  le 
pere  Colkngettes  reprend  les  recherches  math&natiques 
sur  la  gamme  arabe,  tandis  que  Wadia  Sabra,  ancien 
el^ve  de  la  Schola  Cantorum,  s'essaie  a  des  compo- 
sitions originales.  A  Alger,  Jules  Rouanet  se  livre,  sur 
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le  plan  general  et  local,  a  une  vafte  enquete  qui  aboutit 
a  une  veritable  somme  des  connaissances  acquises  sur 
la  question, 

A  Tunis  enfin,  le  baron  Rodolphe  d'Erlanger,  tout  en 
publiant  de  nombreuses  traduftions  des  plus  grands 
theoriciens  arabes,  prepare  le  Congres  de  musique 
arabe  qui  se  tiendra  au  Caire  en  1932. 

Des  musicologues,  des  compositeurs  venus  de 
I'Afrique  du  Nord,  d'Espagne,  de  France,  d'Angleterre, 
d'Allemagne,  d'Autriche  et  de  Hongrie,  y  confrontent 
les  resultats  de  leurs  recherches  et  yiennent  observer  sur 
place  les  multiples  visages  de  la  musique  musulmane. 

Un  nouvel  inventaire  fait  le  point  de  T6tat  aftuel  des 
do&rines  et  du  folklore.  Sur  le  plan  theorique,  on  eft 
parvenu  a  degager  une  do&rine  aensemble  assez  cohe- 
rente.  On  trouvera  resumes,  en  un  tableau  a  la  page 
suivante,  les  traits  essentiels  de  la  gamme  fondamentale 
arabe  a&uelle. 

Dans  le  domaine  pratique,  le  champ  des  investiga- 
tions e$t  encore,  en  certaines  parties,  inexplore*.  L'ecole 
hongroise  de  musicologie  e^t  aftuellement  a  la  t£te  des 
recherches  folkloriques. 

L'oeuvre  de  Bela  Bartok  doit  beaucoup,  en  certaines  de 
ses  parties  les  plus  originales,  au  folklore  bedouin. 
M.  Karpati,  de  Budapest,  poursuit  avec  sagacite  les 
recherches  entreprises  par  son  genial  devancier.  C'eft 
sans  doute  la,  plus  que  dans  les  etudes  theoriques,  que 
la  musique  moderne  peut  puiser  des  elements  de  renou- 
vellement. 

Les  compositeurs  du  Proche-Orient,  comme  ceux  du 
Maghreb,  en  attendant  d'acquerir  une  formation  tech- 
nique qui  leur  manque,  ne  font  guere  encore  que 
cultiver  des  genres  faciles,  a  1'imitation  de  ce  qu'il  y  a  de 
moins  bon  dans  la  production  europeenne.  Mais  il  ne 
fait  pas  de  doute  qu'a  la  suite  de  Tdcole  russe,  avec 
Rimsky-Korsakov  et  1'Armenien  Khatchaturian,  les 
Arabes  ne  parviennent  un  jour  a  exploiter  eux-memes 
avec  succes  les  ressources  extremement  variees  de  leur 
fonds  populaire. 

Alexis  CHOTTIN. 
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Notes  de 
la  gamme 

Termes 
arabo-pcrsans 

Anciens 
interval  les 

£chelk 
egypticnne 

Gamme 
naturcllc 

Gamitie 
tcropcrde 
ou  quarts 
dc  ton 

SOL 

RAST 
Nim-zii'koulah 

IO.OOO 
9724 

10.000 
9712 

10.000 

10.000 

O  712 

Zifkoulah 

0  4.02 

0  478 

y./iz 

O  42G 

Ti  k-2if  koulah 

y.^yz 
9  1  66 

9175k  " 

y.^-^y 

9T7O 

LA 

DOUKAH 
Nim-JCourd 

8.889 

8  7O7 

8.910 

8  696 

8.888(^) 

,iyu 

8.909 
8  656 

Koufd 

°'/u7 

8  AZ~7 

C8*44O 

8  400 

SI 

SIGAH 
Nim-Bousalik 

8.148  . 
8  ooo 

(8,380) 
8.175 

7  O78 

8  ooo(~  1 

8.170 

"1  O27 

Bousalik 

7,777 

/•y  /° 

7  748 

•  w 

/•7$1 
7  712 

DO 

JAHARKAH 

Nlm-Hijaz 

7.500 
7  201 

7.500 

72  2O 

7.,oo(}) 

/•/  1<i 

7492 
727O 

Hiias: 

7.IIQ 

7111 

••4/y 
7  O72 

Tik-Hijaz 

t*1  A;/ 
6.01? 

6  881 

',  J 

6  870 

R£ 

NAWA 
Nim-Hissar 

6.666 

6.<3O 

6.666 
6  524 

6.666(5) 

6.675 
6  48? 

Hiss&r 

U.)-JU 

6  328 

(6  116} 

0.40^ 

O  !?OO 

Tik-Hissar 

6.  in 

6:270 
6  116 

6  121 

MI 

HOSSEINI 
Nim-ajam 

5-9^5 
^.760 

5.940 
^.780 

6-°°°(f) 

5-947 
<  778 

Aiam 

«    <r« 

?.^8o 

c  fata 

FA 

IRAQ 

5.4^4. 

^.4^o 

}'U1:> 

f[.4^2 

(ou  Aouj) 
Nim-Mahouf 

t    222 

*  220 

5  333(-  ) 

r   208 

Mahout 

)*55? 
5142 

)'?^u 

<:    1  2O 

5-'MI5; 

J*^y° 
5147 

SOL 

KURDANE 

5.0OO 

5.OOO 

5-ooog) 

5.000 
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LA  MUSIQUE  POPULAIRE 
DU  PROCHE-ORIENT  ARABE 


AUCUNE  norme  ne  permet  de  definir  d'une 
precise  ce  qu'eft  la  musique  populaire  du  Proche- 
Orieat  arabe.  II  eft  d'ailleurs  aussi  impropre  de  .parler 
de  «  musique  populaire  arabe  »  que  de  «  musique  arabe  »- 
Ceft  confondre  une  kngue  commune  a  des  peuples  aussi 
difKrents  que  ceux  d'Extreme-Orient  ou  d'Asie  centrale, 
du  Moyen-Orient  ou  d'Afnque,  avec  les  manifesta- 
tions d'un  art  qui  puise  a  des  sources  ethniques,  reli- 
gieuses  et  g^ograpmques  tres  diverses.  Si  k  kngue  arabe 
sert  de  d&iominateur  commun  a  des  pays  <qui  s  6tendent 
du  golfe  Persique  a  1'Atkntique,  leur  musique  peut  toe 
tr&s  diflferente  d'une  contree  a  Tautre  et  n'avoir  de  com- 
mun que  le  fafteur  HnguiStique.  La  «  musique  arabe  » 
des  pays  du  Proche-Orient  ireft  pas  celle  d'Afrique  du 
Nord  ou  de  Mauritanie.  Elle  e§t,  en  revanche,  de  meme 
nature  que  les  musiques  ckssiques  turque  et  persane. 
Les  unes  et  les  autres  font  appel,  en  effet,  aux  m€mes 
theoriciens  du  Moyen  dge  :  al-Fatabi  eft  6galement 
revendique  par  les  Arabes  et  les  Turcs,  Abou  Ibn  Sina 
(Avicenne)  eft  reclame  a  k  fois  par  les  Persans,  les  Turcs 
et  les  Arabes.  Ce  sont  des  modalites  d'ex^cution  dues  a 
des  fafteurs  locaux  et  a  des  influences  r6gionales  qui 
ont  donne  a  k  musique  moderne  de  chacun  de  ces  trois 
peuples  un  cachet  propre.  Mais  on  peut  conftater  que 
k  tnusicjue  inftrumentale  dans  sa  forme  ckssique  de 
taqsim  (improvisation  inftrumentale  sur  les  modes  cks- 
siques) eft  demeur6e  rigoureusement  k  m&ne  dans  les 
trois  pays. 

La  musique  arabe  apparalt,  en  definitive,  comme  un 
art  qui  a  pris  naissance  et  s'eft  devedopp6  en  terre  d'lskm. 
Elle  eft  le  fruit  de  travaux  ekborfe  a  partir  d*616ments 
etrangers  par  des  musiciens  musulmans,  persans,  turcs 
et  arabes,  ou  m6me  par  des  musiciens  chrdtiens  hell^nis6s. 

ENCYCLOH&DIE  IX  1 8 
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De  cette  musique  que  Ton  pent  appeler  «  classique  » 
ou  «  savante  »,  nous  ne  connaissons,  en  dehors  des 
traites  theoriques,  que  des  formes  contemporaines  le 
plus  souvent  deg£n6re~es.  Subissant  les  influences  de  k 
musique  europeenne  dans  ses  manifestations  les  plus 
cornmerciales,  melant  les  instruments  occidentaux  ^aux 
instruments  ckssiques  d'Orient,  les  compositions 
modernes  s'apparenteraient  plus  aux  productions  de 
music-hall  des  cites  europeennes  qu'a  la  musique  de 
Tepoque  d'al-Farabi  ou  d'al-Isfahani  —  ou  meme  a 
ceUe  des  musiciens  modernes  de  Tlslam  du  siecle  der- 
nier et  du  premier  tiers  de  ce  siecle.  Cette  forme  hete- 
roclite  de  k  musique  arabo-europ£enne  tend  cependant 
a  s'imposer  dans  le  monde  arabe  aussi  bien  d'Asie  que 
d'Afrique,  grace  au  disque  et  a  k  radio.  L'Egypte  en 
forme  le  centre  d'attraction  et  de  rayonnement.  Un 
chanteur  et  une  chanteuse  de  grand  talent  en  ont  ete  les 
promoteurs  :  Mouhammad  Abd-al-Wahhab  et  Oum 
Koulsoum.  Le  premier  surtout,  compositeur  et  chanteur 
d'une  valeur  incontesltabler  apres  s'dtre,  avec  succes, 
montr6  fidele  ,a  la  ligne  classique,  a  sacrifie"  aux  gouts 
du  jour.  Il.a^ete  suivi  par  une  foule  d'imitateurs.  Cepen- 
dant de  yieux  musiciens,  des  chanteurs  de  mosqude, 
reStent  attaches  a  k  musique  traditionnelle.  Leur  nombre 
diminue  de  jour  en  jour  et  leur  influence  est  quasiment 
nulle. 

MaiSj.parallelement  a  k  musi^ue.savante,  nous  decou- 
vrons  une  autre  musique  qui  pr6sente  un  caraftere 
de  perennite,  et  que  des  traditions  sdcukires  ont  sau- 
yegardee.  Cette  musique  «  populaire  »  n'esl:  pas  une 
forme  ou^un  genre  de  k  musique  savante.  Sur  plus  d'un 
point,  elle  semble  d^fier  le  code  musical  des  th£oriciens 
arabes  du  Moyen  age  et  s'ecarte  du  sysl:eme  tonal  et 
modal  si  complexe,  reconslitue  par  les  musicologues 
et  physiciens  d' Orient  et  d'Occident.  Elle  a  toujours 
^t6  traite"e  plus  qu'en  parent  pauvre,  et  figure  peu  ou 
prou  dans  les  etudes  anciennes  ou  modernes.  Nous  nous 
trouvons  en  face  d'un  monde  pour  ainsi  dire  inconnu 
et  inexplore.  Seuls  quelques  recueils  de- chants  ou  de 
poesies  popukires  regionaux  ont  ete  publies,  mais  aucune 
codification  sonore  n'a  encore  ete  faite.  II  esl:  vrai  que 
la  tache  esl:  ardue  et  se  heurte  a  des  difficultes  presque 
insurmontables.  On  a  de*ja  suffisamment  inside  sur 
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Tabsence  de  notation  musicale  qui  paralyse  Tetude  des 
musiques  d'Orient  en  general.  En  outre,  alors  .qu'une 
apparence  d'unite  et  d'universalite  preside  aux  difi£- 
rentes  expressions  de  la  musique  savante  ancienne  ou 
moderne,  la  musique  populaire  comporte,  au  contraire, 
les  plus  grandes  varietes.  Celles-ci  sont  la  consequence 
des  differentes  civilisations  qui  se  sont  succede  au  cours 
de  Fhigtoire  sur  cette  terre  a  Orient  appelee  a  ju£te  titre 
«  mosaique  de  peuples  et  de  races  ».  En  Tabsence 
de  tout  document  sur  ce  sujet,  force  eft  done  de  proceder 
par  voie  de  deduction  ou  m£me  de  recourir  a  des 
hypotheses.  Seules  des  etudes  thdoriques  et  pratiques 
de  prospe&ion,  d'analyse  et  de  synthese  permettront  de 
reconftituer  les  origines,  Involution  et  les  attaches  de 
cette  musique. 

Nous  insi&erons  ici  sur  quelques  aspefls  des  musiques 
populates  d' expression  arabe,  celles  qui  sont  plus  parti- 
culieres  aux  pays  du  Proche-Orient.  Cette  etucte,ne 
touche  pas  a  la  musique  des  fellahs  d'Egypte  dans  ses 
manifestations  qui  s  apparenteraient  davantage  aux 
musiques  copte  ou  africaine. 

Mais  comment  diStinguer  eutre  musique  savante  et 
musique  populaire?  CeJle-ci  ernprunte-t-elle  les  diffe-, 
rentes  langues  dialeffcales  et  non  Tarabe  ckssique?  La 
musique  populaire,  il  e^t  vrai,  e£t  essentiellement  a  base 
de  po6sies  en  langues  dialedales.  Cependant,  ce  critere 
e^l  insufBsant  puisque  la  musique  moderne  arabe,  surtout 
dans,  ses  formes  commerciales  et  legeres,  se  sert  de  k 
langue  diale&ale  plus  que  de  la  langue  ckssique. 

La  musique  populaite  differe-t-elle  de  k  musique 
savante  par  des  rythmes  et  des  airs  simples  et  entral- 
nants  qui  pkisent  a  la  foule  et  lui  donnent  de  ce  fait  son 
caractere  propre?  Mais  les  chansons  modernes  elites 
communement  «  chants  indigenes  »  (aghani  baladyat),  et 
consider^es  comme  tels  du  fait  de  leur  succes  aupres  du 
grand  public,  n'appartiennent  pas  davantage  a  k  musique 
populaire  proprement  dite  et  n'ont  de  valeur  que  dans  k 
mesure  ou  elles  s'inspirent  d*un  folklore  musical  authen- 
tique. 

II  nous  parait  plus  exaft,  en  ce  qui  concerne  le  Proche- 
Orient  arabe,  de  dire  que  sa  musique  populaire  doit  toe 
recherchee  a  sa  source  k  plus  pure,  k  ou  elle  eSt  reSt^e 
a  Tabri  des  influences  etrangeres  :  le  desert,  les  montagnes 
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et  les  campagnes.  Ce  sont  les  Bedouins  nomades,  semi- 
s6dentaris6s  ou  s6dentaires,  les  felkhs  et  les  monta- 
gnards  qui  semblent  avoir  le  mieux  garde*  leurs  coutumes 
et  leurs  traditions  secukires.  Leurs  chants  nous  servi- 
roat  de  modeles. 

De  l'6tat  aftuel  de  k  musique  populaire  du  Proche- 
Orient  arabe,  il  semble  que  nous  puissions  conclure  a 
Fexi&ence  de  trois  sources  difTerentes  : 
i°  La  musique  bedouine  du  desert; 
2°  La  musique  folklorique  que  nous  pourrions  appeler 

semi-beaouine  ou  campagnarde; 
3°  La  musique  purement  folklorique  <jui  appartient 
en  propre  a  des  groupements  ethmques  ou  reli- 
gieux  et  qui  tantdt  emprunte  k  kngue  populaire 
arabe,  tant6t  conserve  un  diale&e  particulier. 
II  eft  certain  que  les  musiques  populaires  d'expres- 
sion  arabe  ne  sont  pas  ne"es  avec  I'apparition  de  1'Iskm. 
Nous  savons  que,  dans  k  periode  pr6-iskmique  dite 
de  k  djahitiya  (ere  de  1'ignorance),  d'importantes 
manifestations  marquaient  k  vie  sociale  des  tribus 
arabes.  Parmi  celles-ci,  deux  e*taient  particulierement 
significatives  :  k  procession  autour  de  k  «  Kaaba  », 
a  La  Mecque,  ce*re"monie  ou  la  magie  se  melait  au 
culte  fdtichislfce  des  Arabes  de  la  djahiliya,  et  le 
«  Souk  Oiikaz  »,  sorte  de  march6  littdraire  ou 
devaient  se  produire  a  k  fois  les  conteurs  et  les  poetes. 
La  prose  rimee  alkit  vite  faire  pkce  a  k  poe*sie  classique. 
Des  cette  dpoque,  celle-ci  atteint  a  une  perfeclion  qui 
n'a  pas  ete  d6passee  depuis.  Les  sept  mouaUaqat  qui 
nous  sont  parvenues  comptent  parmi  les  chefs-d'oeuvre 
de  la  Iitt6rature  arabe.  Or  ces  poesies  se  chantaient 
certainement;  le  terme  arabe  applique*  des  Torigine 
a  toute  po6sie  6tait  :  «  chanter  les  vers  »  (anchada 
al-cbi'ir).  Mais  si  Tanalyse  des  premieres  po6sies  arabes 
permet  d'etre  fixe  sur  leur  forme  et  leur  rythme  litt^raire, 
elle  ne  peut,  en  Tabsence  de  signes  graphiques,  aider  a 
trouver  quels  en  6taient  le  r^hme  musical  et  k  ligne 
melodique.  Tout  ce  qui  peut  £tre  dit  a  ce  sujet  releve 
de  k  pure  hvpothese. 

Les  chroniqueurs  arabes  du  Moyen  age  designent 
le  htda  comme  a  Torigine  du  chant  du  d6sert. 
C6tait  le  chant  par  lequel  le  chamelier  imitait  la 
cadence  des  pas  du  chameau  et  dont  «  il  se  servait 
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pour  I'exciter  dans  ses  longues  marches  du  desert  ». 
Mais  rien  n'indique  ce  qu'6tait  k  forme  musicale  du 
htda*  Faut-il  vok  un  ve&ige  de  celui-ci  dans  le  chant 
rythmique  le  plus  en  usage  chez  les  Bedouins  nomades 
du  Proche-Orient  et  qu'on  appelle  commundment  le 
chant  du  bijjana  ou  hzjjamje  ? 

Outre  le  hlda,  T^poque  de  k  djahiliya  a  connu 
diff&rentes  formes  du  folklore  du  desert  :  le  hija 
ou  satire,  le  madh  ou  madih  (louange),  sorte  de 
chant  epique  dans  lequel  on  exalte  les  merites  d'un  puis- 
sant ou  aun  h6ros,  le  gha^al  ou  chant  d'amour,  le 
ritha  ou  marathi,  lamentations  £un6raires  plus  particu- 
lierement  r£servees  aux  femmes. 

Mais  un  probl&ne  refte  tres  mal  pose  :  celui  de  1'exis- 
tence  autour  de  ce  premier  noyau  de  podsie  chantee  du 
desert  arabique,  de  musiques  r6gionales  et  locales  d'ins- 
piration  difierente;  nous  voulons  parler  des  musiques 
religieuses  et  profanes  qui  fleurissaient  avant  k  conqu£te 
de  rlskm  dans  les  provinces  d'Orient  des  empires 
romain  et  perse.  Des  textes  hi^toriques  atteftent  1'exis- 
tence  de  chants  profanes  et  religieux  dans  des  centres 
de  Syrie  tels  qu'Edesse  et  Antioche.  A  Edesse  notam- 
ment,  centre  culturel  arameen  a  k  limite  des  civilisations 
semitique  et  hel!6nique3  dans  cette  M^scxpotamie  qui 
s'ouvre  sur  le  desert  du  monde  nomade,  fes  hiaoriens 
ecclesk&iques  parlent  de  k  vogue  que  rencontraient, 
vers  223  de  T^re  chretienne,  les  chants  des  manich6ens  ou 
gnoStiques.  CeSt  grace  a  des  hymnes  composes  par  deux 
chefs  ae  cette  seae,  Bardesane  et  son  fils  Harmonrus, 
que  ceux-ci  trouvaient  acces  aupres  des  masses  popu- 
kires  de  k  r6gion. 

Cette  musique,  bien  que  de  tendance  dogmatique, 
semble  avoir  depasse  le  cadre  religieux  et  avoir  eu 
une  port6e  populaire.  En  effet,  presque  a  k  mdme  epoque 
et  dans  ce  m£me  centre  d'Eaesse,  nous  assisl:ons  aux 
eflForts  d'un  poete  chretien,  Ephrem,  dodeur  de  TEglise. 
Celui-ci,  pour  contrecarrer  I'influence  des  hymnes  de 
Bardesane,  r£plique  par  des  compositions  conformes 
a  k  dodxine  omcielle  de  FEglise.  II  parait  m€me 
probable,  au  t&noignage  d'higtoriens  ecc!6sk§tiques 
de  l'6poque,  qu^Ephrem  d'Edesse  ne  fit  que  «  sub^ti- 
tuer  dans  les  chants  populaires  des  h^r^tiques  des 
paroles  orthodoxes  »...  (Sozom^ne,  Hiftoire  ecclesiaftique 
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dans  la  Patrologe  grecque  de  Migne,  t.  LXVII,  I,  3, 
col.  1 6,  et  Theodoret,  Hitfoire  ecdesiaftiqm,  t.  LXXXII, 
IV,  26,  col.  1190).  Les  hymnes  en  langue  syriaque  de 
saint  Ephrem,  transmis  par  la  tradition  orale,  forment 
de  nos  jours  le  patrimoine  de  la  musique  liturgique  des 
Eg;lises  syriennes.  Un  be~nedi£tin  fran$ais,  dom  Jeannin, 
qui  en  entrepxit  k  notation  a  la  fin  du  siecle  dernier, 
a  pu,  dans  une  introdu&ion  eminemment  critique,  fake 
le  rapprochement  entre  la  musique  religieuse  a&uelle 
des  Eglises  syriennes  et  ce  que  nous  connaissons  des 
vocalises  gnostico-magiques  QAelodies  liturgques  syriennes 
et  chaldeennes,  introduction  mtt$icak>  Paris,  1923,  pp.  no- 
in,  147). 

Nous  nous  trouvons  la  en  face  de  cette  forme  de  k 
musique  populaire  religieuse  qui  esT:  transpos6e  dans  k 
vie  profane  ou  qui,  du  moins,  sert  £  1'inspirer.  En  Orient 
surtout,  ou  le  spirituel  et  le  temporel  sont  e"troitement 
lie's,  k  musique  elle-me"me  ne  connait  pas  de  barri^res. 
Jusqu'a  nos  jours,  le  chant  d'6glise,  dans  des  regions 
telles  que  k  Mesopotamie,  accompagne  £galement  les 
manifeslations  populaires.  II  donne  parfois  naissance  a 
des  poemes  mi-religieux  mi-profanes  qui  font  partie 
integrante  du  patrimoine  folklorique  des  groupements 
ethniques  de  cette  region.  En  ce  qui  concerne  la  musique 
populaire  d'expression  arabe,  ce  point  reste  a  etudier. 
En  effet,  k  rencontre  de  ce  que  nous  croyons  etre  le 
premier  noyau  des  chants  des  Bedouins  d* Arabic,  avant 
rlskm,  avec  les  musiques  popukires  chre"tienne, 
he"brai'que  et  pai'enne  des  contrees  romaines  de  Syrie, 
n'a  pas  pu  ne  pas  provoquer  d'6changes  entre  eux.  Sans 
parler  d!es  colonies  de  chrdtiens  et  de  juifs  qui  vivaient 
dans  le  Hedjas,  centre  culture!  arabe,  nous  savons  que  le 
chris~tianisme  a  ete  embrass6.par  plusieurs  tribus  arabes. 
I/histoire  a  conserve  le  souvenir  des  royaumes  lahmide, 
perse  et  surtout  ghassanide.  Ce  dernier  formait  k  pro- 
vince romaine  du  Sud  de  la  Syrie  et  a  connu  une  vie 
religieuse  tres  florissante.  Le  chrislianisme  a  egalement 
pen6tr6  jusqu'aupres  des  tribus  nomades  a  k  limite  des 
regions  ddsertiques  romaine  et  perse  (CHARLES  Henri,  h 
Chrittianume  des  Arabes  nomades  sur  le  limes  et  dans  le 
desert  syro-mesopotamien  aux  alentours  de  VHegire,  Bibl.  des 
Hautes  Etudes,  Paris,  1936).  Encadr6s  notamment  par 
des  missionnaires  et  un  clerg£  aram^ens,  ayant  adopte" 
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en  majorite  k  langue  syriaque,  ces  Bedouins  arabes 
n'ont  pas  ete*  sans  connaitre  la  musique  d'Edesse  et 
d'Antioche  et  sans  en  faire  usage.  Mais  a  d6faut  de 
documents  musicaux,  seule  une  analyse  interne  permet- 
tra  d'etablir  les  liens  de  parente  entre  la  musique  popu- 
laire  de  langue  arabe  et  les  musiques  religieuses  d'Orient 
dans  leur  etat  a£uel. 

Apres  rapparition  de  1'Iskm,  k  musique  arabe,  subis- 
sant les  influences  locales  et  regionales  des  pays  conquis, 
evolue  dans  un  double  sens.  Sous  1'influence  des  ele- 
ments empruntes  a  k  musique  gr6co-persane,  se  conSlitue, 
surtout  dans  la  cour  des  califes  et  dans  les  cite"s,  une 
musique  de  plus  en  plus  raffinee  qui  rompt  avec  k 
musique  rudimentaire  des  Bedouins,  tandis  que  ceUe-ci, 
s'implantant  en  milieu  rural  et  subissant  les  influences 
autochtones,  evolue  en  di£F6rentes  formes  populaires. 
Figee  dans  sa  simplicite,  sa  rudesse  et  sa  monotonie,  elle 
resle  etrangere  a  toutes  les  evolutions  de  la  musique 
citadine  qui,  seule,  a  droit  au  titre  de  musique  ckssique 
ou  savante.  C'est  ainsi  que  nous  retrouyons,  apres  des 
siecles,  les  deux  expressions  de  la  musique  de  langue 
arabe. 


fiTAT  ACTUEL  DE  LA  MUSIQUE  POPULAIRE 

Malgre*  Tabsence  d'unite*  dans  k  musique  gopulaire 
d'expression  arabe,  nous  pouyons  relever  certains  traits 
communs  qui  conslituent  d'ailleurs  le  plus  souvent  des 
carafteriStiques  inherentes  au  chant  oriental  et  m£me 
au  chant  populake  en  general. 

Une  premiere  question  se  pose  :  quels  sont  les  rapports 
exacts  de  k  parole,  du  rythme  et  de  k  melodic  dans  cette 
musique  popukire? 

Contrairement  a  k  musique  ckssique  ou  le  role  de 
k  parole,  prose  ou  poesie,  parait  secondaire  et  ou  s'affir- 
ment  k  finesse  et  k  complexity  de  k  mdlodie,  la  virtuo- 
site  et  1'habilete  du  chanteur,  le  premier  role  dans  le 
chant  popukire  appartient  au  po£te-improyisateur, 
cha'er,  ind^pendamment  de  k  qualite*  de  sa  voix  et  de 
ses  connaissances  musicales.  En  consequence,  k  forme 
musicale  cede  le  pas  a  k  forme  litt£raire  et  se  plie  a  ses 
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exigences.  Nous  avons  une  premiere  illustration  de^  ce 
phenomena  dans  le  chant  libre  et  lent  du  genre  recita- 
tif  sous  sa  forme  la  plus  repandue  en  Proche-Orient, 
les  ataba  et  qacida.  Dans  ces  po£mes,  la  melodic 
se  deroule  dans  des  limites  extrdmement  reduites  qui 
ne  d£passent  jamais  un  ambitus  de  quarte  ou  de  quinte. 
Le  rythme  lui-m£me  eft  libre  et  sert  a  ponftuer  I'accent 
tonique  du  metre  litte'raire.  Ainsi  rythme  et  melodic 
contribuent-ils  a  mettre  en  relief  le  sens  des  paroles  et 
la  forme  poetique. 

H  semble  cependant  que  la  forme  musicale,  suivant 
une  evolution  naturelle  et  sans  doute  sous  des  influ- 
ences mal  connues,  ait  acquis  ses  droits  et^  se  soit 
affirmed  m£me  dans  les  formes  de  ce  r£citatif.  Dans 
k  ataba  notamment,  si  le  texte  podtique  ^appuie  sur 
une  Kgne  m^lodique  au§t£re  et  monotone,  il  eSt  preced6 
et  suivi  de  vocalises  ou  1'habilete  du  chanteur  se  donne 
libre  cours.  Autre  fait  significatif,  chez  les  Bedouins, 
k  ataba  evite  gen6ralement  ces  m61ismes  chers  aux 
s6dentaires.  On  a  ainsi  Timpression  chez  ces  derniers 
qu'au  texte  podtique,  a  peine  chante,  e^t  venue  se  super- 
poser  une  forme  musicale  ou  k  m&pdie,  d6gag6e  des 
servitudes  de  k  parole,  peut  6voluer  librement. 

Ce  role  secondaire  de  la  forme  musicale  ressort  encore 
davantage  des  chants  qu'on  pourrait  appeler  «  sylk- 
biques  »  et  qui  sont  cara£t6ris6s  par  une  m61odie  sans 
vocalises  et  par  un  rythme  mesur6  et  vi£  Dans  cette 
forme,  la  mdlodie  e£t  essentiellement  au  service  du  rythme 
musical  et  litteraire  a  k  fois.  Son  role  v  eft  m&ne  parfois 
nul,  tels  ces  chants  de  bravoure  appeles  aghani  hamotsyat 
(Utt&alement  :  chants  d'enthousksme)  qu'on  pourrait 
rattacher  au  genre  h£rolque.  II  s'agit  de  couplets  chan- 
t6s  redo  tonoy  sur  une  seule  note  suivie  parfois  d*un 
intervalle  de  seconde.  Seul  le  rythme  tonique  et  musical 
eft  rigoureusement  marqu6  par  Taccompagnement  de 
k  dourbakkeh  (petit  inftrument  a  percussion)  (darboukkab, 
en  Afrique  du  Nord),  et  le  ckquement  des  mains. 

Vends  ta  mere  et  achete  un  fiisil 
Un  fusil  eft  preferable  i  ta  mere 

Au  jour  de  guerre  il  soulagera  ta  peine  (te  sortira  du  mauvais 

[pas). 
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Yam    el  .  ha.reb     tef  .  re    je  hammak 

Ex.  i. 

Ici  non  seulement  k  melodic  es~t  absente,  mais  k 
parole  elle-m£me  passe  au  second  rang.  Elle  esl:  mani- 
feftement  deslinee  a  servir  le  rythme.  Le  m£me  couplet 
ou  le  mdme  m£tre  peut  se  repdter  inddfiniment  sans 
diminuer  pour  autant  la  valeur  de  cette  psalmodie 
rythmde. 

Cependant,  si  la  forme  litteraire  esl:  preeminente  dans 
une  large  partie  du  chant  popn.1ai.re,  il  semble  que  ce  soit 
en  raison  de  leur  structure  musicale  que  certains  airs 
aient  trouve  un  profond  6cho  dans  1'ame  populaire  et 
par  la  m^me  se  soient  transmis  de  generation  en  g&ie- 
ration.  ^  •  :  - 

11  apparait  ainsi  que  les  formes  litteraire  et  musicale 
sont  intimement  li^es  et  ne  peuvent  £tre  ^tudiees  ?uhe 
sans  1'autre. 

LA  FORME  LITTERAIRE 

La  poesie  populaire  du  Proche-Orient  arabe  es"t  essen- 
tiellement  le  fruit  de  Timprovisation  et  se  transmet  de 
m&noire.  Ses  auteurs  sont  g6n6ralement  anonymes  et, 
a  part  quelques  plaquettes  ou  des  poetes  modernes  ont 
consign^  leurs  produ<5Hons,  c'eSl  la  m6moire  populaire 
qui  resl:e  k  principale  detentrice  de  ce  patrimoine. 
C'esl:  elle  qui  fait,  en  vertu  d?un  inslin6t  6de£tique,  k 
s&ecMon  entre  ce  qui  esl:  appeld  a  resler  et  ce  qui  t6t  ou 
tard  doit  tomber  dans  Touoli.  Cette  tradition  vivante 
devient  ainsi  le  creuset  ou  sont  eprouvdes  les  composi- 
tions des  cba'er  et  d'ou  sort  une  litt^rature  poetique 
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et  musicale  a  k  fois,  ou  1'ancien  et  le  moderne  se 
confondent  mais  qui  reste  tou jours  ouverte  aux  oeuvres 
futures.  II  devient  ainsi  difficile  de  diftinguer  le  cba'er 
ou  qawal,  compositeur  et  improvisateur,  au  mougbann't, 
chanteur  qu'une  memoire  prodigieuse,  servie  par  une 
di£tion  et  une  voix  appropriees,  a  fait  le  fidele  in- 


terprete  des  compositions  populates.  L'un  et  Tautre 
sont  apprecies  et  sont  precieux  du  fait  de  la  disparition 
progressive  de  cette  litterature  au  profit  de  k  musique 
commerciale  moderne  et  du  role  de  plus  en  plus  ingrat 
de  nos  «  troubadours  »  orientaux.  C'est  paradoxale- 
ment  TOccident  qui  montre  encore  le  plus  d'interet  a 
Fegard  de  k  litterature  popukire  arabe.  Cela  ne  donne 
que  plus  de  valeur  au  recueil  de  poesies  et  de  chansons 
populaires  qu'a  public  Eslter  Panetta  (voir  Biblio- 
graphic). L'auteur  s'est  surtout  attache  au  folklore  de 
Libye  et  n'a  donne  qu'une  pkce  minime  au  chant  popu- 
kire du  Proche-Orient.  Mais  ce  recueil,  ainsi  que  d'autres 
publications  fragmentaires  du  m^me  genre,  malgre*  leur 
m6rite  incontestable,  ne  peuvent  encore  conftituer  une 
base  de  travail  pour  une  analyse  et  une  synthese  des 
diff&entes  formes  littdraires  du  chant  popukire  d'expres- 
sion  arabe.  Celles-ci  devraient  £tre  etudiees  d'abord 
dans  leur  kngue  originale.  Seul  un  tel  travail  permettrait 
de  degager  les  rapports  entre  les  genres  litt<§raires. 
populaire  et  classique  et  de  d£finir  les  liens  intimes  de 
k  parole  et  du  chant.  On  ne  peut,  en  Tabsence  de  ces 
etudes,  relever  pour  le  moment  que  quelques  cara£te- 
ri&iques  generales  des  formes  litteraires  en  question. 
Le  chant  populaire  eft  a  base  de  prose  et  de  poesie 
rimees.  Le  metre  et  k  rime  en  sont  done  les  deux  aspects 
fondamentaux.  Ce  fait  constant  de  la  rime  que  nous 
retrouvons  6galement  dans  la  litterature  classique  arabe 
peut-il  ^tre  consid^re  comme  un  phenomene  aussi  ancien 
que  le  chant  populaire  lui-meme?  Dans  certaines  litte- 
ratures  semitiques  comme  k  litterature  syriaque,  qui 
s'e§t  developpee  entre  les  ive  et  vuie  socles  ^sur  cette 
meme  terre  du  Proche-Orient,  k  rime  n'apparait  qu'avec 
k  decadence  de  cette  litterature  au  Moyen  age.  En 
revanche,  les  monuments  litteraires  arabes  les  plus  anciens 
de  Tere  pre-islamique,  tels  les  mouattaqat,  comportent 
a  k  fois  le  rythme  et  k  rime.  D'autres  points  communs 
semblent  indiquer  1'origine  identique  de  k  poesie  popu- 
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laire  et  ckssique  arabe.  La  cesure,  qui  divise  le  vers 
classique  en  deux  parties  symetriques,  eslt  £galement 
frdquente  en  poesie  popukire,  bien  qu'elle  n'y  soit  pas 
aussi  conStante  qu'en  poe'sie  classique.  On  retrouve  £ga- 
lement  dans  la  poe'sie  classicpe,  des  metres  et  des 
rythmes  qui  peuvent  £tre  aussi  bien  ceux  de  la  poe'sie 
populaire. 

Cependant  celle-ci  pr&ente  une  ftru&ure  differente. 
Les  regies  de  rime  qui  president  a  k  forme  litteraire 
de  certains  chants  populates,  tels  que  la  atdba,  sont 
differentes  de  celles  qui  r6gissent  k  poesie  ckssique. 
Nous  trouvons,  par  ailleurs,  dans  le  folklore  populaire, 
1'usage  d'un  metre  rime  qui  tient  le  milieu  entre  k  poe'sie 
et  k  prose.  Le  rythme  litteraire,  sans  toe  absolument 
libre  comme  dans  k  prose,  evolue  avec  beaucoup  de 
souplesse  et  n'est  pas  assujetti  a  des  regies  precises  cjuant 
au  nombre  de  pieds  et  a  la  cons1:ru£tion  m6trique. 
Certains  exemples  du  folklore  libanais  tels  les  qacida, 
maanna  et  jabou  ^pulouf  illu^trent  parfaitement  bien  ce 
phenom&ne.  Cette  m^me  souplesse  pourra  d'ailleurs  ^tre 
observee  dans  le  rythme  musical  lui-m£me. 

En  conclusion,  si  la  poesie  populaire  arabe  of&e  une 
parente  certaine  avec  k  po6sie  ckssique,  elle  semble 
avoir  evolu6  en  marge  de  celle-ci.  Elle  reste  fidele  a  son 
cara6lere  original  fait  a  k  fois  de  simplicity  et  de  Iibert6. 

LA  FORME  MUSICALS 

Le  chant  popukire  de  langue  arabe  presente,  du  point 
de  vue  musical,  des  analogies  avec  le  chant  ckssicjue. 
Mais  il  s?en  ecarte  sur  de  nombreux  points  essentiels. 

La  musique  popukire  d'expression  arabe  esl:  essentiel- 
lement  homophone.  Mis  a  part  1'accompagnement  a 
roftave  qui  resulte  de  Tunisson  des  voix  d'hommes  et 
de  femmes,  aucun  exemple  de  polyphonic  n'a  pu  encore 
6tre  signale.  Celle-ci  esl:  ^galement  inexi&ante  dans  k 
musique  savante  arabe  ainsi  que  dans  les  chants  popu- 
kires  religieux  des  Eglises  orientales  d'origine  sdmitique. 
A  peine  pourrait-on  relever,  quand  le  chant  est  accompa- 
gn6  par  un  instrument,  Fusage  d'une  pedale  a  k  maniere 
de  1'  «  ison  »  by^antin,  sur  k  tonicjue  ou  k  quinte.  Mais 
il  est  difficile  d'en  conclure  a  Texi^tence  d'un  embryon 
d'harmonie.  L'accompagnement  instrumental  ne  se  rdvele 
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d'ailleurs  pas  essentiel  au  chant  popukire.  II  semble 
me'me  avoir  6te  adopte  sous  Tinfluence  de  k  musique 
ckssique.  En  effet,  de  nos  jours  encore,  le  chant  popu- 
kire authentique  se  passe  habituellement  d'accompa- 
gnement  instrumental.  Celui-ci  n'eSt  pas  toujours  tres 
heureux  puisqu'il  s'agit,  en  general,  d'inStruments 
ckssiques  et  d'accompagnateurs  qui  ont  tendance  a 
traiter  k  musique  popukire  a  k  maniere  de  k  musique 
ckssique.  Cependant,  il  faut  fake  exception  pour  cer- 
tains instruments  popukires  tels  que  le  rabab  (violon 
monocorde),  k  flute  de  roseau  sous  sa  forme  de  nat, 
ourghoul  ou  mjwe^  dont  le  soutien  eSt  plus  conforme  au 
temperament  popukire. 

La  musique  popukire  d'expression  arabe  serait  ainsi, 
en  definitive,  homophone  et  monodique.  CeSt  dire  toute 
Timportance  qui  y  eSt  donn£e  a  k  melodic  et  au  rythme. 

Alors  que  k  forme  litteraire  laisse  une  grande  part 
a  1'inspiration  et  au  don  d'improvisation  du  cha'er, 
k  forme  musicale  eSt  enfermee  dans  des  cadres  tradi- 
tionnels  qui  donnent  leur  caraftere  propre  aux  diff<§- 
rents  genres  musicaux.  Ceux-ci  sont  d£sign6s  tantot 
par  le  premier  mot  du  verset  ou  de  k  Strophe-type  dont 
le  metre,  le  rythme  et  k  m&odie  servent  de  modele  aux 
autres  Strophes,  tant6t  par  un  terme  g^ndral  qui  indique 
soit  Tobjet  du  poeme  —  ainsi  le  mot  madw  pour  les 
chants  de  louanges,  nadeb  pour  les  lamentations  — , 
soit  un  terme  qui  a  inspire,  a  Forigine,  k  premiere 
Strophe-type  et  dont  le  sens  demeure  obscur.  II  eSt  quasi- 
ment  impossible  de  faire  une  ckssification  rigoureuse 
de  ces  genres.  En  effet,  le  m6me  chant  peut  parfois  servir 
en  des  circonStances  vari£es  et  a  des  buts  diflerents. 
Ainsi  k  ataba  qui  eSt  essentiellement  un  chant  noStal- 
gique  de  I'amiti6,  devient,  suivant  les  cas,  chant  d'amour, 
de  bravoure,  de  kmentation,  etc.  Cette  Iibert6  dans 
Tinterpretation  musicale  et  litteraire  selon  kquelle  une 
mdme  melodic  sert  de  formule  «  passe-partout  », 
nous  ramene  au  probleme  que  nous  avons  deja  pose"  : 
les  rapports  entre  k  parole  et  k  musique,  les  lois  qui 
regissent  le  metre,  le  rythme  musical  et  la  melodic,  et 
leur  pkce  respedlive  dans  les  manifestations  sociales  de 
caraaere  popukire, 

Mais  s'll  y  a  ainsi  une  sorte  de  chass6-crois6  entre  les 
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genres  litteraire  et  musical,  il  n'y  a  pas  uniformite'  ni 
confusion.  Nous  pouvons,  en  efiet,  cksser  le  chant  popu- 
laire  arabe  en  deux  categories  diStindes  : 

1.  Les  chants  que  nous  pourrions  appeler  melutaa- 
tiqutS)  du  genre  de  k  melopee  ou  du  rdcitatif,  dont  k 
dominante  eft  Pemploi  de  melismes  et  le  rythme  libre. 
Us  sont  exclusivement  executes  en  solo,  et,  en  dehors 
d'une  formule  de  base,  k  melodic  y  offre  un  champ 
vaSte  pour  Fimprovisation. 

2.  Les  chants  qu'on  pourrait  dire  syHdbigues,  dans 
lesquels  chaque  sylkbe  esl;  scandee,  et  qui  sont  cara&e- 
rise's  par  un  rythme  vif  et  mesure"  et  par  1'absence  de 
vocalises.   Ces   chants   sont  manife&ement   destines  & 
Slimuler  et  £  soutenir  la  danse.  En  Tespece,  ils  ont 
pour  role  essentiel  d'accompagner   k   cknse   folklo- 
rique  la  plus  repandue  au  Moyen-Orient,  k  dabkeh, 
ou  k  forme  du  hattaj  qu'on  trouye  chez  les  popuk- 
tions  syriennes,  assyriennes,  armeniennes  et  kurdes  de 
k  Haute  Mesopotamia  Cette  danse  consi^te  en  un  cerde 
forme  d'hommes  et  de  femmes  se  tenant  par  k  main  et 
frappant  le  sol  en  cadences  reguli&res. 

Entre  ces  deux  categories,  les  limites  re&ent  pour- 
tant  assez  vagues.  Certains  chants  ofirent  en  effet  un 
meknge  du  genre  melismatique  libre  et  du  genre  sylk- 
bique  mesure.  Dans  le  chant  libre  lui-m£me,  comme  k 
ataba,  vient  s*aj outer,  au  d6but  ou  a  k  fin  d'une 
Strophe,  un  verset  de  k  deuxitoe  categoric  qui  forme 
refrain.  Nous  sommes  ainsi  en  presence  de  chants  ou  se 
succfcdent  les  recitatifs,  les  tirades  vocalisdes  et  les  versets 
au  rythme  mesure.  Get  exemple  e§t  a  rapprocher  de  celui 
de  Thymnographie  chr^tienne  d'Orient.  Les  genres 
appele"s,  du  grec,  «  hirmologiques  »  et  «  papadiques  », 
se  retrouvent  notamment  dans  les  chants  religieux  byzan- 
tins,  syriens,  chaldeens,  armeniens  et  coptes.  Le  plain- 
chant  lui-m£me  ne  nous  donne-t-il  pas  rexemple  du 
chant  melismatique  par  excellence  dans  les  alleluias  et 
les  graduels,  et  du  chant  hirmologique  dans  les  sequences 
et  les  hymnes? 

Ainsi  c'eSt  par  le  rythme  musical  que  se,  dtetinguent 
surtout  les  deux  categories  de  chants  en  question... La 
m61odie  elle-meme  oflre  £.  k  fois  des  elements  di§tin£ts 
et  communs.  Dans  le  chant  melismatique,  le  chanteur 
se  lance  plus  librement  dans  I'improvisation;  k  melodic 
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sort  des  cadres  quelque  peu  rigides  de  la  mesure  et  evolue 
sur  un  ambitus  plus  6tendu,  agr6mentee  de  notes  sou  vent 
etrangeres  a  Possature  m£lodique. 

Mais  ce  chant,  qu'il  soit  mSismatique  ou  syllabize, 
comporte  presque  exclusivement  un  ambitus  melodique 
re&reint.  Get  ambitus  eft,  par  ordre  de  frequence,  la 
quarte,  la  quinte,  la  tierce  et  la  seconde.  Son  applica- 
tion n'esl:  jamais  rigoureuse.  Selon  Fhabitude  du  ou  des 
chanteurs,  des  de*bordements,  sous  forme^  de^  fiori- 
tures,  se  font  sur  les  sons  voisins,  allant  jusqu'a  la  sixi&me 
ou  la  septieme  sans  que  la  tonalite  du  chant  en  soufFre. 
Ces  sons,  sur  lesquels  passe  rapidement  le  chanteur, 
servent  a  agrementer  le  chant,  mais  ne  font  pas  partie 
int6grante  de  la  contexture  melodique  elle-m£me. 

Les  fioritures  libres  et  improvis^es,  si  cheres  aux  Orien- 
taux,  forment  des  versions  ou  des  variantes  d'un  rn^me 
chant  propre  a  une  region,  a  un  vilkge,  ou  meme  a  un 
groupement  ethnique.  Nous  avons  pu  relever  ces  deux 
versions  du  meme  air  populaire  repandu  dans  les  pays 
du  Levant  et  appele,  du  premier  mot  du  couplet-type: 
Ala  Dal'ona,  que  nous  donnons  a  titre  d'exemple  : 


ire  Version 


A-  la  Dal.O  .  na    a. .la  Dal  .  O    -    na 


J'  ft  J'jji 


>    j, 


ya  le  .  li-ta       wel  a  .   li  hehbo 


I 


A  .  la    Dal.O  -  na     a  .  la  Dal  .  O  .    na 


l=3=jp 


ya  lc.li.ta      wel   a  .  li  hehbo      .       na 
Ex.  2. 
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Nous  pouvons  observer  un  phenomena  analogue  dans 
les  chants  religieux  de  caraftere  populaire  des  Eglises 
d'Orient  ou  le  meme  hymne  se  presente  en  des  ver- 
sions differentes  selon  les  centres  liturgiques. 

Cette  variete  pratiquement  Incontrolable  des  ver- 
sions melodiques  pose  la  question  de  la  gamme  ou  de 
Techelle  modale.  Or  il  parait  difficile  d'appliquer  aux 
melodies  populaires  la  methode  d'analyse  par  gamme  ou 
par  echelle.  Nous  venons  de  dire  que  les  fioritures  qui 
paraissent  faire  partie  de  Tambitus  d'un  chant  donne 
ne  constituent  pas  un  critere  de  gamme  ou  d'echelle 
quqlconque,  puisqu'elles  sont  etrangeres  a  la  Structure 
melodique.  La  tonique  ou  le  son  final  ne  sont  pas 
davantage  une  indication.  On  ne  peut  pas  non  plus 
faire  entrer  ces  chants  dans  le  cadre  des  modes  de  la 
musique  classique  arabe.  Si  parente  il  y  a?  il  faudrait, 
semble-t-il,  la  chercher  du  cote  des  autres  musiques 
populaires  d'Orient,  notamment  des  musiques  persane3 
kurde  et  turkmene,  ou  meme  des  chants  populaires 
chretiens.  Il-e§t  par  exemple  remarquable  de  conStater 
le  role  important  que  joue,  dans  ces  differentes  mu- 
siques, le  tetracorde  ri-mi-fa-sol  avec  prolongement  a 
1'aigu  sur  le  la  et  au  grave  sur  le.do.  Peut-etre  voudra-t-on 
y  voir  la  gamme  phrygienne  grecque  ou  le  mode  eccle- 
sia§tique  de  re?  L'application  de  la  notion  -de  .mode,.,  a  la 
maniere  ancienne,  ne  semble  pas  elle-meme  tellement 
adequate  a  ce  genre  de  chants.  Nous  conStatons  en 
effet  que  ce  sont  des  formules  melodiques  et  un  certain 
rapport  de  regularite  ou  de  frequence  entre  les  sons 
conStitutifs  de  la  nielodie,  et  non  Techelle  ou  la  gamme, 
qui  donnent  aux  chants  populaires  leur  cara£tere  propre 
et  qui  servent  a  differencier  les  genres  auxquels  ils  appar- 
tiennent.  Enfin,  contrairement  a  la  musique  savantequi 
fait  un  large  emploi  des  intervalles  chromatiques,  la 
musique  populaire  e£t  plus  generalement  diatonique,  En 
revanche,  Tusage  de  Techelle  temperee  parait  aussi  etran- 
ger  a  ces  memes  chants  populaires  qu'a  la  musique  du 
Proche-Orient,  en  general. 


560         MUSIQIJE  DU  MONDE  MUSULMAN 


GENRES  PRINCIPAUX  DU  CHANT 
POPULAIRE  CONTEMPORAIN 

Une  classification  assez  courante  fait  entrer  dans 
k  musique  populaire  les  formes  suivantes  :  al-qactda, 
al-bida,  al-mowachah}  al-mawal  (al-bagdadi,  al-muri,  al~ 
ibrahimi),  al-ataba,  al-doubet,  al-dor,  al-taqtouqa,  al- 
monologue,  at- dialogue,  al-trilogm,  al-chrougui,  al-^ajal 
loubnani,  al-%awbai.  Sur  ces  genres  enumere"s,  qacida> 
ataba,  chrouguij  %awbai  sont  en  efiet  des  genres  de  chant 
folklorique  communs  aux  pays  du  Proche-Orient.  Le 
bida,  eft  le  chant  du  chamelier  dont  nous  parlent  les 
anciens  chroniqueurs  arabes,  mais  dont  aucun  exemple, 
au  moins  sous  ce  titre,  ne  nous  eSt  connu.  Le  %a/al 
/0#&fcz#/indique  1'ensemble  du  folklore  musical  du  Liban. 
Al-mowachah  e§t  un  genre  de  la  musique  classique  arabe 
qui  aurait  trouve  naissance  dans  1'Espagne  musulmane 
et  qui  re§te  aftuellement  Tun  des  rares  exemples  anciens 
de  musique  classique.  Le  mawal,  poeme  r^citatif  clas- 
sioue  riche  en  vocalises,  dont  on  attribue  la  paternite 
a  des  ehanteurs  populaires  de  Bagdad,  tient  davantage 
de  la  musique  savante  que  de  3a  musique  populake. 
Bien  que  populaire  de  nom,  le  mawal  comporte  une 
Strufture  musicale 'qui  entre  dans  le  cadre  de  la  musique 
classique.  Les  doubet,  dor,  taqtouqa  sont  des  genres  de  chan- 
sonnertes  modernes  qu'on  appelle  indigenes  (baladyat) 
et  qu'on  a  tendance  a  assimiler  au  chant  populaire,  du 
fait  de  leur  melodic  simple  et  plaisante,  de  leur  rythme 
vif,  et  surtout  de  Taudience  qu'elles  rencontrent  aupres 
du  public  dont,  pour  un  temps,  elles  deviennent  les 
refrains  favoris.  Quant  aux  «  monologue,  dialogue,  tri- 
logue  >>,  ce  sont  egalement  des  chansonnettes  imitdes 
de  la  musique  16gere  europeenne. 

'  Cette  classification  laisse  suffisamment  entendre  com- 
bien  il  e^t  difEcile  de  di&inguer  Tauthentique  musique 
populaire  des  formes  de  la  musique  classique  ou  des 
chansons  modernes  simili-populaires.  Ainsi,  dans  T6nu- 
m^ration  que  nous  allons  donner  ci-apres,  n'avons-nous 
nullement  la  pr^tention  de  dresser  une  li§te  exhaustive 
dans  Tespace  et  le  temps. 


MUSIQIJE  POPULAIRE  DU  PROCHE-ORIENT      561 

En  marge  du  folklore  musical  propre  a  chaque  region, 
nous  trouvons  dans  les  diiKrents  pays  du  Proche-Orient 
des  chants  populaires  qui  semblent  avoir  nettement 
d£bord6  leur  cadre  local  et  ethnique.  Ces  chants  sont 
conserves  a  la  fois  chez  les  Bedouins  nomades  qui,  en 
general,  n'ont  aucun  contact  r6el  et  efBcace  avec  le 
monde  se"dentaire  moderne,  et  chez  les  s£dentaires.  A 
part  quelques  chants  exclusivement  bedouins,  il  n'existe 
plus  ae  musique  bddouine  a  proprement  parler.  Celle-ci, 
qui  a  tir6  ses  origines  du  monde  du  desert,  paralt  s'e"tre 
mieux  conservee  chez  les  sedentaires  appe!6s  commu- 
n&nent  fellah  (paysans)  ou  improprement  «  badou  » 
(Bedouins),  que  chez  les  nomades  eux-m£mes.  Par  ail- 
leurs,  on  peut  noter  que  le  folklore  po&ique  et  musical 
es~t  extremement  pauvre  chez  les  nomades  et  ne  pr£sente 
pas  la  richesse  et  k  variete  du  chant  popukire  des  fellahs. 

LE   HIJJANA. 

Le  seul  exemple  de  chant  proprement  bedouin  esl: 
celui  qu'on  appelle  commun6ment  le  hijjana  ou,  en 
terme  dialectal,  le  hijjame. 

En  arabe  littdraire  classique,  bijane  designe  le  dro- 
madaire  ou  chameau  blanc  et  de  meilleure  race.  En 
arabe  dialectal,  hijjana  d6signe  les  meharis^es. 

En  termes  de  musique  populaire  b6douine,  le  .hit- 
jana  esl  done  essentiellement  un  chant  de  meharislte.  IL 
esl:  tres  caraft^ris^ique  avec  sa  mesure  ternaire,  son 
rythme  scande  et  son  ambitus  melodique  ne  ddpassant 
pas  k  quinte.  Contrairement  aux  genres  folHoriques 
dont  il  a  de"ja  &t&  qucsTion,  le  hijjana  s'execute  toujours 
en  grouge  et  sur  dies  notes  aigues. 

Le  hijjana.,  qui  se  chante  avec  et  pour  le  chameau 
dont  il  suit  k  cadence  de  rnarche,  tirerait-il  son  origine 
du  fameux  chant  dit  bida  ou  bada  qui  nous  e§t  signal^ 
par  les  anciens  chroniqueurs  arabes  comme  etant  le 
premier  chant  connu  par  le  Bedouin  a  1'epoque  pr6- 
iskmique  de  k  djahittya? 

Le  bida,  comme  le  hijjana,  serait  devenu  par  k  suite 
un  chant  de  guerre  ou  de  bravoure.  Les  tribus  le 
chantaient  notamment  pour  se  sTimuler  au  razzou. 
Actuellement,  il  es^  le  chant  des  B6douins  nomades  ou 
sedentaris^s,  en  toutes  circonStances  :  noces,  travail, 
marche  ^  travers  le  desert,  etc. 
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La  production  po6tique  du  hijjana  parait  tres  limi- 
tee.  la,  c'est  le  rythme  et  k  melodic  simple  et  mono- 
tone qui  comptent,  non  les  paroles.  II  s'agit  le  plus 
souvent  d'une  Strophe  ou  d'une  phrase  qu'on  repete 
indefiniment  : 


$\\  f, 

\=?=£ 

^=f= 

!^L  -_^ 

^r~>  r  i 

ffi-H 

.     Ha. 

4=& 

-4  L- 
ya  H£ 

d«= 

1                '     ' 

i  .  ya    yal 

9         r      : 

ra  .  tche. 

r    r  i1 

—  p_(_q 

bi  .  n     a. 

^=L 

-\  

1    r  i 

t                TT 

^  1  

YT 

1 

la se  .  loul     Ha  .  ya      Ha  .  ya      yal. 

_K         ^  .  ...    ^  etc 


rifr-'nr  r' 


,  ra      tche.bi.n    a  .  la 

Ex.  3. 


se.loul    Ha «  ya 


Les  chants  de  deuil  (al-nadeb)  sont  egalement  fre- 
quents chez  les  Bedouins.  Us  sont  gdneralement  executes 
par  des  femmes,  lesquelles,  dans  des  scenes  d'un  rea- 
lisme  spedlaculaire,  dechirent  leurs  habits,  s'arrachent 
les  cheveux,  se  frappent  les  joues  et  k  poitrine,  ou  exe- 
cutent  des  mouvements  de  danse. 

LA   ATABA. 

Le  chant  qui  nous  parait  £tre  le  plus  representatif 
du  folklore  proche-oriental  est  celui  qui  porte  le  titre  de 
ataba.  Nous  avons  cru  devoir  insisler  sur  la  presenta- 
tion et  1'analyse  de  ce  type  de  chant  qui  tient  une 
pkce  de  choix  dans  la  musique  populaire  a  k  fois 
b^douine  et  se"dentaire. 

La  ataba^  d'apres  le  sens  ckssique  :  «  reproches 
amicaux  »,  esT:  un  des  genres  popukires  les  plus  anciens 
et  les  plus  repandus  en  pays  arabe.  Dans  sa  forme  pure, 
c'est  un  chant  d'amitie,  non  d'amour.  La  ataba  esl: 
essentiellement  un  chant  noslalgique  et  mekncolique  : 
elle  evoque  les  bienfaits  de  ramitie,  1'eloignement  des 
amis,  leur  oubli,  leur  ingratitude,  la  separation  des 
allies  du  sang,  etc.  Mais  alors  que  les  Bedouins  lui 
gardent  toujours  ce  cara&ere  primitif,  certains  cba'er 
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modernes  du  Liban  et  de  la  Syrie  ont  adapte  la  ataba 
a  des  poesies  d'ampur. 

Sa  forme  litte'raire  s'apparente,  par  certains  cote's,  £  k 
poesie  arabe  classique  :  nous  y  retrouvons  la  formule  du 
metre  par  quantize  ou  accent  tonique,  k  cesure  qui  coupe 
le  vers  en  deux  parties  di&inftes  et  k  rime.  Mais  k 
Structure  poetique  de  la  ataba  ofTre  des  libertes  et  des 
particukrites  inconnues  du  vers  litteraire  arabe.  Celui- 
ci,  dans  la  forme  ckssique  de  la  po6sie  pre-iskmique 
(momllaqat),  comporte  un  m£tre  egal  et  rigoureux 
dans  les  deux  parties  du  vers;  le  vers  de  k  ataba  n'a 
pas  de  metres  egaux  et  r£guliers.  Ceux-ci  sont  indiffe- 
remment  composes  de  13,  12,  n,  10  ou  9  pieds  selon 
les  circonftances,  le  pays  ou  le  cha'er.  Dans  le  meme 
poeme  ou  le  mdme  vers,  le  metre  peut  comporter  des 
pieds  irreguliers.  Les  regies  de  rime  sont  £galement 
diff&rentes  dans  les  vers  ckssiques  et  dans  ceux  de  k 
ataba.  Alors  que,  dans  les  premiers,  nous  retrouvons  k 
m£me  rime  tout  au  long  du  poeme,  a  k  fin  de  k  deuxieme 
partie  de  chaque  vers,  le  vers  de  la  ataba  comporte  une 
rime  a  k  fin  de  chaque  partie  du  vers.  Seul  le  vers  final 
du  couplet  est  independant  dans  sa  rime  et  son  metre, 
et  sert  de  refrain  dans  certains  centres  sedentaires. 

La  gtru&ure  de  k  ataba  apparait  en  definitive  auto- 
nome  tout  en  s'apparentant  par  certains  c6t6s  a  la 
po6sie  ckssique.  Le  pofcme  de  k  ataba  se  divise  en 
couplets  de  quatre  vers  chacun.  Le  premier  couplet 
forme  le  module-type.  Mais,  en  raison  de  k  souplesse 
qui  pr6side  a  toute  manifestation  d'art  populaire,  une 
grande  Iibert6  r^gne  dans  le  metre  et  la  rime  de  chaque 
couplet,  comme  dans  cet  exemple  : 

Beyni  mabeynatch  naher  ouma  jara  Yomlne 
Qwadratch  mal'ab  al-Khayal         Yomene 
Ouani  achartatch  sana  ouenta  t'goul  Yomene 
Oumen  tchetbrat  al-mahabba  da'yanna  'I'hessab 

Entre  toi  et  moi,  un  fleuve  a  coule  a  peine  deux  jours 
Ta  poitrine  e§t  le  champ  de  course  du  cavalier  pour  deux 
J'ai  v£cu  avec  toi  un  an  et  tu  dis  deux  jours  [jours 

L'affe&ion  eft  tellement  grande  que  nous  avons  perdu  toute 

[notion  du  temps 

[Comme  il  s'agit  d'arabe  dialeftal  bedouin,  notre  transcription 
eft  purement  phonetique.] 
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Le  genre  musical  de  k  ataba  esl:  celui  du  chant  reci- 
tatif  qui  evolue  sur  un  ambitus  melodique  d'une 
quarte  et  se  chante  sur  un  rythme  libre.  Che2  les 
Bedouins,  k  melodie  es~t  de"pouillee  des  vocalises  et  des 
riches  fioritures  qui  accompagnent  k  ataba  chez  les 
sedentaires.  Apres  une  intonation  en  voix  tenue,  et 
gen6ralement  sur  une  note  aigue,  chaque  vers  est  chante 
presque  re&o  tono,  avec  1'accent  rythmique  marque  sur 
k  derniere  sylkbe  par  une  breve  formule  mdlo- 
dique  et  un  arrdt  sur  k  sus-tonique.  Seul  le  dernier 
vers  du  couplet  comporte  le  repos  sur  k  tonique.  Chez 
les  s6dentaires,  ce  dernier  vers  forme  un  refrain  repris  en 
choeur,  comme  nous  le  verrons  plus  loin.  II  esl:  a  remar- 
quer  que  k  ataba  n'esT:  pas  egalement  en  honneur 
cnez  toutes  les  tribus  bedouines.  Certaines  d'entre  elles, 
comme  les  Haddidyne  et  les  Mawali,  k  tiennent  en  mepris 
et  k  remplacent  par  le  %awbai,  dont  nous  ne  posse*- 
dons  malheureusement  encore  aucun  exemple. 

Void  un  schema  approximatif  du  chant  ataba  sur 
le  couplet-type  que  nous  avons  indique  plus  haut  : 


Beyni     mabeynatch    naher    ouma     jara 


Yo  .    mene        Ou.sadratch  mal'abaLKhayal 


Yo.mene     Ouani  achartatch  sanaouentatgoul 

;=£to<  = 


Yo  .  mejie     Oumen  tchethrataLmahabbadayan 


na ,     Thes   ...     sab 

Ex.  4. 
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LA  QACIDA. 

La  qacida  (pluriel  :  qafa'icT)  eft,  &ymologiquement, 
un  poeme  qui  comporte  un  certain  nombre  de  vers  sans 
regies  Strides  de  m&rique  ou  de  rime.  La  qacida  n'a 
pas  de  sujet  precis. 

^En  musique  popukire,  k  qacida  a  une  acception 
diverse  et  large  :  n'importe  cjuel  chant  poe*tique  qui 
n'entre  pas  dans  une  cat6gorie  particuliere  peut  £tre 
appeld  qacida.  Nous  nous  trouvons  cependant  devant 
deux  formes  de  qacida,  celle  des  regions  rurales 
syriennes,  qui  se  chante  sur  des  rythmes  v2s  et  mesur6s 
et  comporte  un  refrain  repris  en  chceur  avec  claque- 
ment  des  mains  et  accompagnement  de  durbakkeh,  et 
k  qacida  ou  qacid  libanais,  du  genre  recitatif  au  rythme 
libre,  qui  se  chante  sur  des  vers  egalement  libres.  Le 
rdcitati?  musical  qui  sert  de  support  au  qacid  libanais  se 
chante  dans  une  tonalite  apparent6e  au  mode  arabe  cks- 
sique  du  segah.  Enfin,  au  Liban,  le  qacid  eft  surtout  une 
mllopee  d'amour,  alors  qu'en  Syrie,  il  eft  chant  de 
danse,  d'amour,  de  guerre,  d'eloge  d'un  chef  ou  d'un 
notable. 

La  qacida  eft  egalement  signa!6e  en  Afrique  du  Nord 
com  me  figure  de  musique  religieuse  par  opposition  a 
k  musique  profane.  Or  il  ne  nous  semble  pas  cjue  k 
qacida  appartienne  davantage  a  k  musique  religieuse 
qu'a  k  musique  profane.  Dans  le  mode  ckssique,  qacida 
eft  un  terme  g6n6ral  qui  s'applique  a  n'importe  quelle 
composition  po6tique.  Quana  celle-ci  traite  un  sujet 
religieux,  k  qacida  peut  alors  6tre  dite  religieuse,  non 
en  raison  de  k  musique>  mais  du  sens  podtique.  La 
diftinQion  dans  1'Iskm  entre  musique  religieuse  et  pro- 
fane ne  repose  cTailleurs  sur  aucun  fondement.  La 
musique  dite  religieuse  ne  se  diftingue  pas  de  k  musique 
ckssique  profane.  Les  chants  ex6cut6s  a  k  mosquee 
sont  rektivement  r6cents.  Les  chants  du  Goran  et  du 
muessin  ont  ete  fix6s  pour.  k. premiere  fois  a  Damas 
par  un  compositeur  syrien  du  xviii6  siecle.  Certains 
Etats  arabes,  comme  le  royaume  d* Arabic  Seoudite, 
interdisent  encore  de  nos  jours  le  chant  dit  religieux 
comme  6tant  contraire  a  Tesprit  de  Tlskm  et  aux 
recommandations  du  Prophete. 
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LA  MIJANA  ET  LES    CHANTS   HEROIQUES. 

Parmi  les  chants  melismatiques,  la  mijana  e&  le 
plus  r<§pandu  dans  les  pays  du  Levant.  L'etymologie 
du  terme  lui-me'me  eSt  obscure.  En  arabe  littdraire, 
le  verbe  majana  signifie  «  plaisanter  »,  «  prendre  le 
bon  cote  de  k  vie  »...  Mais  ce  terme  ne  serait-il  pas  le 
nom  symbolique  d'une  femme,  heroine  du  cha'er,  comme 
il  eft  d'usage  souvent  en  poesie  populaire? 

La  mijana  comporte  un  rythme  mesur6  qui  vient 
se  superposer  a  la  ataba  en  guise  de  refrain  repris 
par  le  chceur.  Ceft  surtout  au'  Liban  que  k  mijana, 
comme  k  ataba  a  laquelle  elle  e$t  d'ailleurs  li<§e, 
trouve  son  centre  d'6panouissement  et  d'enrichissement, 
si  bien  qu'elle  e§t  communement  consideree  comme  une 
forme  representative  du  folklore  libanais. 

Dans  le  rythme  vif  et  mesurd,  les  chants  de  bravoure 
et  de  guerre  qu'on  pourrait  rattacher  au  genre  heroique 
se  retrouvent  en  Proche-Orient  dans  des  versions  dift£- 
rentes.  Ces  chants  sont,  en  general,  debites  par  un 
qawal,  mot  a  mot,  «  diseur  de  paroles  »,  dont  le  role 
consi&e  a  mettre  en  relief  le  caractere  oratoire  du  ppeme. 
La  forme  de  chant  dite  arada  sert  dans  les.  manifesta- 
tions nationales,  ou  dans  les  cercles  anim6s  d'enfants 
ou  de  jeunes  adolescents.  En  outre  Fusage,  au  Mont- 
Liban,  du  chant  heroique  dans  les  ceremonies  fun£raires, 
ea  frequent.  Le  cha'er,  ou  le  qaval,  a  la  t^te  du  cortege 
funebre  qui  precede  k  cer6monie  religieuse,  deckme 
en  chantant  le  panegyrique  du  mort,  et  danse  parfois, 
une  ep6e  a  k  main.  La  foule  reprend  chaque  verset 
qui  e&  chante,  reSo  tono,  sur  un  rythme  de  danse. 


1 


Ex.  5. 

Les  chants  et  rythmes  de  danse  constituent  un  autre 
e~16ment  commun  aux  populations  du  Proche-Orient. 
Ces  chants  portent  des  titres  difF6rents  mais  se  ressem- 
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blent  par  leur  Structure  rythmique  et  melodique.  Le 
chant  le  plus  re"pandu  et  le  plus  repre*  sentatif  esl:  celui  qui 
esl:  connu  en  general  sous  le  titre  de  Ala  Dal'ona,  et 
dont  nous  avons  donne  un  exemple  plus  haut. 

CHANTS  REGION AUX 

II  y  a  enfin  un  folklore  propre  soit  a  un  pays,  soit  a 
des  groupements  ethniques  d'un  meme  pays.  Un  travail 
tant  experimental  que  theorique  re£te  evidemment  a 
faire  dans  ce  domaine.  Nous  nous  limiterons  ici  a 
quelques  aspects  representatifs  de  ce  folklore  musical. 

LIBAN. 

C'esT:  le  Liban,  de  tous  les  pays  arabes  pourtant  le 
plus  oriente  vers  1'exterieur  et  le  plus  occidentalism, 
qui  possede  le  patrimoine  popukire  musical  et  poetique 
le  plus  riche  et  le  plus  expressif  —  sans  doute  parce  qu'il 
esl:  aussi  le  mieux  conserve.  Le  terme  me"me  de  srajal, 
terme  arabe  par  lequel  on  de"signe  les  poesies  non  clas- 
siques,  esl:  inseparable  du  folklore  libanais  puisque  celui-ci 
esl:  considere  comme  le  plus  representatif. 

En  plus  des  formes  de  chant  communes  aux  pays  du 
Proche-Orient  et  qui  trouvent  au  Liban  leur  plein  6pa- 
nouissement,  k  musique  proprement  libanaise  se  cksse, 
elle  aussi,  en  deux  categories  :  les  chants  melismatiques 
et  les  chants  syllabiques. 

En  tete  des  chants  melismatiques,  nommons  le  chant 
qui  porte  le  titre  de  son  verset-type  : 

A.l-Atn  yabou  %pulouf,  du  genre  recitatif,  dont  k 
melodic  comporte  des  vocalises  et  un  rythme  libre 
et  pourrait  etre  apparentee  au  mode  ckssique  raft. 
Yabou  %pulouf,  litteralement :  «  homme  aux  favoris  »,  esl: 
chante  par  un  soliste  homme  ou  femme.  Le  dernier 
verset  de  chaque  couplet  esl:  repris  en  choeur  comme 
dans  la  ataba.  Yabou  ^pukuf  esl:  un  chant  montagnard 
qui  celebre  les  amours  rusliques.  Comme  la  ataba,  il 
esl:  formd.  d'u'ne  poesie  au  metre  libre  mais  rime.  II  esl: 
le  fruit  de  Pimprovisation  et  se  transmet  de  memoire. 

Le  maanna  esl:  un  autre  genre  bien  connu  du  fol- 
klore musical  libanais.  L'etymologie  du  terme  reste 
obscure.  D'apres  k  racine  du  verbe  arabe  anna,  il 
signifierait  :  «  evoquer  xin  souvenir  ».  En  arabe 
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diale&al  libanais.,  maanna  serait  plutot  synonyme  de 
«  complainte  ».  Cette  derniere  acception  semble  plus 
adequate,  car  le  maanna  est  surtout  un  chant  noSlal- 
gique  d'amour.  II  e§t  compost  sur  tine  poesie  rimee. 
Le  rythme  du  chant  s'exprime  en  mesures  6gales  et 
re"gulieres,  mais  il  n'est  pas  libre  comme  dans  les  autres 
chants  du  genre  melismatique.  Execute"  par  un  solifte, 
le  dernier  verset  de  chaque  couplet  eft  repris  comme 
refrain  par  le  chceur.  La  melodic  du  maanna  avec  sa 
contexture  tres  simple  comporte  des  variantes  suivant 
les  provinces  du  Mont-Liban.  II  se  pr£sente  ainsi  parfois 
sous  forme  de  dialogue  ou  de  joute  poetique  entre 
deux  cha'er  %ajal  (poetes  du  chant  populaire). 

Les  chants  syllabiques  congruent  des  formes  plus 
courantes  et  assez  varie"es  de  la  musique  populaire  fiba- 
naise.  Us  sont  composes  sdon  une  ftrucmre  melodique 
a  ambitus  reduit  et  simple,  et  un  rythme  vif  et  scande*. 
Ces  chants  sont  deslin^s  a  soutenir  k  danse  populake 
de  la  dabkeb  dont  nous  avons  d£ja  parle".  Parmi  ces 
chants  :  Mi/ana,  Ala-Dal'onaj  dont  il  a  ddia  ete  ques- 
tion, Asmar  al-Lom,  Ya  Ghawl  jabou'il'Iba,  sont  les 
formes  les  plus  courantes.  D  autres  genres  inspires 
de  ces  me"mes  chants  et  qui  prdsentent  un  caractere 
plus  moderne  sont  appe!6s  du  terme  g^ndral  qarradyeh. 
Ils  sont  caraft^risds  par  un  rythme  vif  et  mesur6  et 
par  une  melodie  d6nuee  des  vocalises  et  des  fioritures 
si  frequentes  dans  le  chant  m61ismatique.  L'accom- 
pagnement  de  la  durbakkeh  et  du  ckquement  des  mains 
e§t  le  soutien  naturel  de  ces  chants.  Les  professionals 
font  intervenir  Taccompagnement  des  insTaruments 
classiques  comrne  ie  oud  (luth)  et  la  kamanjeh  (violon). 

SYRIE. 

Comme  au  Liban,  nous  retrouvons  en  Syrie  les  genres 
de  musique  populaire  communs  aux  centres  arabes  ou 
arabophones  du  Proche-Orient  :  ataba,  mijana,  qacida} 
les  rythmes  de  danse  qui  accompagnent  la  aabkeh. 
Seules  des  variantes  et  des  formes  differentes  d'in- 
terpr^tation  locale  donnent  &  ces  chants  un  cachet 
propre  suivant  les  regions. 

Dans  k  cat6gorie  du  chant  que  nous  avons  appel£ 
melismatique,  les  regions  rurales  syriennes  connaissent 
deux  formes  particulieres  : 
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a)  Le  cbrougui  ou  chargui,  litteralement  «  oriental  » 
ou  «  ce  qui  appartient  a  1'ESt »,  e§t  une  forme  vari£e 
de  la  ataba  sans  1'addition  du  «  mijana-refrain  ».  Le 
chrougui  s'accompagne  gdneralement  au  rabab; 

b)  Le  lahla   chargii  appartient  egalement    a   FESt. 
Ceft  un  rdcitatif  dans  lequel  le  rythme  presente   une 
certaine  unitd.  Ce  chant  n'a  pas  d'objet  precis,   mais 
pourrait  £tre  rattache  au  genre  narratif :  poemes  011  sont 
racontds  divers  faits  de  k  vie  quotidienne  du  cha'er 
ou  du  vilkge.  La  melodic,  qui  se  chante  sur  des  sons 
tres  aigus,  evolue  sur  des  intervalles  de  quarte  avec 
prolongement  sur  k  quinte  formant  note  a  agrement. 
Le  verset  chante*  en  solo  eSt  r6pete  par  un  groupe  de 
chanteurs.   Chaque  Strophe  e^t  entrecoup6e  de  voca- 
lises non  rythm6es  ou  sont  intercales  un  «  ofl^  (ah!)  »  et 
un  «  Yaghali!  (O,  cherl)  »  de§tin6s,  semble-t-il,  ^.  5timu- 
ler  les  auditeurs  et  le  cha'er. 

Malgre  Punite  gdographique  et  lingui^tique  des  centres 
d'ou  il  tire  ses  origines,  le  chant  foUdorique  syrien  com- 
porte  des  particularismes  qui  sont  le  fait  des  difKrentes 
minorites  ethniques  et  religieuses  dont  e$i  composde 
une  partie  de  k  popuktion  syrienne.  Celles-ci  ont  vecu 
jusqu'ici  renfermees  sur  elles-m^mes  et  ont  reussi  a  gar- 
der  jalousement  leurs  traditions  secukires. 

Outre  les  Bedouins  du  desert,  trois  groupements 
ont  leur  folklore  musical  propre,  ce  sont  :  les  Ak- 
ouites,  les  Drupes  et  les  popuktions  aram6ennes  et 
turkmenes  de  la  Djezkeh  (ancienne  M6sopotamie). 
Ces  regions  meriteraient  une  etude  approfondie.  Nous 
ne  ferons  ici  que  signaler  le  sujet  et  les  problemes  qu'il 
pose. 

Le  Djebel  alaouite  e^t  une  region  montagneuse  du  Nord 
syrien  habitue  par  les  adeptes  de  k  secte  chiite  des  Nosai- 
ris  ou  Metwalis;  bien  que  moins  riche  quele  Liban,  son 
patrimoine  po6tique  et  musical  e§t  varid  et  etendu. 
Nous  y  retrouvons  les  formes  musicales  des  autres 
r6gions  du  Proche-Orient,  mais  avec  des  variantes  et 
des  particukritds  d'execution.  Une  analyse  approfondie 
de  ces  formes  serait  d'un  grand  intdrdt  pour  la  compre- 
hension de  k  musique  popukire  proche-orientale.  Le 
folklore  musical  akouite  comporte,  en  outre,  des  chants 
originaux  qui  accompagnent  les  manifestations  popu- 
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laires  du  Djebel  :  les  chants  de  noces,  notamment,  ou 
les  souhaits  aux  mane's  sont  chantes  par  le  cha'er  sous 
forme  de  tirades  vocalisees  de  longue  haleine,  reprises 
ensuite  et  scand6es  par  les  assistants. 

Le  Djebel  druze  eft  une  region  montagneuse  du  Sud 
syrien  ou  des  chants  populaires  propres  se  sont  conserves 
a  1'abri  des  influences  de  la  musique  arabe  moderne. 
D'origine  islamique,  mais  ayant  evolue  en  sefte  auto- 
nome,  la  communaute  druze,  repartie  affcuellement 
entre  la  Syrie,  le  Liban  et  Israel,  et  dont  une  minorite 
se  trouve  en  Amerique,  a  gen£ralement  vecu  replied 
sur  elle-m£me,  defendant  fierement  ses  traditions  sociales 
et  religieuses. 

Nous  pouvons  relever  notamment  les  «  chants  de 
travail  »  des  fellahs  druzes.  Non  pas  qu'il  exifte,  a  pro- 
prement  parler,  des  «  chants  de  travail »  en  musique  popu- 
laire  arabe,  mais  Texemple  des  Druzes  ou  des  paysans  qui 
chantent  en  travaillant  e§t  assez  original  pour  ces  pays. 
M£me  dans  les  villes  ou  ils  vont  travailler,  a  k  morte- 
saison,  les  fellahs  druzes  ne  se  lassent  pas  de  chanter  a 
longueur  de  journee  pour  s'encourager  au  labeur.  Ce 
phenomene  eft  m^me  une  de  leurs  particukrit6s.  Ces 
chants  sont  pris  le  plus  souvent  au  folklore  b6douin  : 
hij  j  ana,  qaciaa.  Mais  tout  en  empruntant  les  airs  et  les 
melodies  du  chant  bedouin,  les  cha'er  druzes  y  adaptent 
des  melodies  inspirees  des  themes  nationaux  du  Djebel. 
Ce  phenomene  reflete  le  plus  souvent  Tesprit  de  farouche 
particularisme  dont  eft  anime  ce  peuple,  et  le  re*  ve  d'une 
autonomie  a  Tdgard  du  pouvoir  central  de  Damas  a 
laquelle  il  aspire  toujours.  Ce  sont  d'ailleurs  des  chants 
du  genre  h6roique,  exaltant  le  courage  legendaire  des 
Druzes  et  celebrant  les  hauts  faits  de  leurs  chefs,  qui 
constituent  les  themes  favoris  des  chants  de  travail  des 
paysans  druzes.  Ils  semblent  les  plus  aptes  a  ftimuler 
leur  ardeur  au  travail  et  a  en  faire  oublier  les  peines. 

La  Djezireh  (ancienne  M^sopotapoie)  de  1'Eft  syrien 
abrite  des  groupes  ethniques  bien  diffdrents  de  ceux  des 
autres  provinces  syriennes.  Nous  nous  trouvons  la  dans 
Tancien  centre  aram6en  ou  sont  aftuellement  represen- 
t6es  des  popuktions  d'origine  syriaque,  kurde,  turkm^ne 
et  armenienne.  Les  musiques  populaires  de  cette  region 
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sortent  ainsi  du  cadre  popukire  arabe.  Si  la  kngue  arabe 
et  meme  k  gtru&ure  Htt6raire  de  la  poesie  populaire 
arabe  servent  a  interpreter  le  chant  folklorique  d'une 
partie  de  ces  populations,  il  n'en  e$l  pas  de  meme  de  la 
musique  elle-m£me  dont  il  faut  chercher  les  attaches 
avec  les  musiques  kurde,  turkmene  ou  m£me  religieuse 
des  Eglises  de  langue  syriaque.  D'ailleurs,  chez  une  partie 
de  ces  populations  arameennes  reparties  entre  I'Eft  de  la 
Syrie  et  de  la  Turquie  et  le  Nord  de  Flrak,  les  diale&es 
arameens  reStent  en  usage  parallelement  a  la  langue 
arabe.  I/emploi  frequent,  dans  ces  m&nes  dialedes,  de 
chants  d'inspiration  religieuse,  mais  qui  servent  a  des 
manifestations  de  cara&ere  profane,  pose  un  probleme 
interessant  a  etudier. 

La  musique  populaire  du  Proche-Orient  n'apparait 
pas  ainsi  comme  un  art  homogene  et  uniforme.  Mais  les 
dijEF6rentes  traditions  dont  elle  e§t  tributaire  ne  peuvent 
non  plus  ^tre  considerdes  separ6ment  en  raison  des 
liens  qui  existent  entre  elles  et  des  echanges  auxquels 
elles  ont  donne  lieu  au  cours  des  siecles.  Sexiles  des 
etudes  d'ensemble  permettront  d'apporter  des  solutions 
heureuses  aux  probl£mes  si  complexes  que  posent  les 
traditions  musicales  et  Iitt6raires  de  cette  region. 

Simon  JARGY. 
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LA  MUSIQUE  TURQUE 


LESplus  anciens  specimens  de  Tart  musical  turc  datent 
tout  au  plus  du  xve  siecle.  Bien  que  divers  essais  de 
notation  aient  etc  faits  depuis  au  moins  dix  siecles,  la  tra- 
dition orale  ayant  prevalu,  k  plupart  des  textes  musicaux 
n'ont  malheureusement  pas  pu  parvenir  jusqu'a  nous. 
Aussi,  pour  avoir  une  idee  plus  ou  moins  exacte  des  ori- 
gines  et  du  developpement  de  Tart  musical  turc,  Ton 
eft  oblige  d'avoir  recours  aux  oeuvres  des  th&mciens 
musulmans  du  Moyen  age.  Ces  theoriciens,  bien  qu'ils 
aient  rddige  leurs  oeuvres  en  arabe,  nous  parlent  non  seule- 
ment  de  la  musique  de  cette  nation,  mais  de  la  musique  telle 
qu'elle  a  &e  pratiquee  sur  le  large  territoire  de  Tempire 
arabe  d'alors,  qui  comprenait,  en  dehors  des  pays  habi- 
tes  par  les  Ajrabes  eux-memes,  ceux  habit6s  par  les  Ira- 
niens  et  par  les  Turcs.  Les  chapitres  consacres  au  tanbur 
(instrument  a  cordes)  du  Khorassan,  dans  les  livres  de  ces 
theoriciens,  le  mode  cit£  comme  etant  en  usage  chez  les 
Turcs  au  xine  sifecle  par  Safiy-yud-Din  Abd-ul-Mii'min 
dans  son  Kitab-ul  Adwar  (Le  livre  des  cycles,  traduffion 
de  Rodolphe  d'Erlanger),  Fmftrument  du  nom  deyera'ah 
cite  par  Avicenne  et  Safiy-yiid-Din  (Avicenne,  Kitab- 
uch-Chifa,  traduffion  d'Erlanger,  t  2,  p.  234;  Safiy-yiid- 
Din,  Ach-Charafiyyeb)  traduftion  d'Erknger,  t.  in),  etc... 
confirment  ce  point  de  vue. 

Farabl,  parlant  au  ixe  stecle  des  sensations  sonores 
naturelles,  dit :  «  Quels  sont  les  gens  qui  savent  diftin- 
guer  ce  qui  eft  naturel  de  ce  qui  ne  TeSt  pas  ?  Ce  seront 
pour  nous  les  habitants  des  contrees  comprises  entre  le 
quinaifeme  et  le  quarante-cinqui^me  degre  de  ktitude... 
Pour  les  nations  fix£es  en  dehors  de  Thabitat  des  prece- 
dents.,,  plus  au  nord,  comme  vers  1'eft  les  nomades 
turcs...  leurs  coutumes  sont,  en  beaucoup  de  choses, 
tout  a  fait  anormales  »  (Farabi,  Kitab-ul  Musikl-al-Kabir, 
traduflion  d'Erlanger,  1. 1,  p.  38-39).  Quel  pouvait  tee, 
dans  la  musique,  le  reflet  de  cette  anomalie  qu'exprime 
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Farab!,  lui-me'rne  Turc,  ne  en-dega  du  quarante-cin- 
quieme  degr£  de  latitude,  d'une  famille  apparemment 
e"tablie  depuis  longtemps  ?  Puisqu'il  traite  dans  son  livre 
d'un  systeme  musical  fonde  sur  diverses  comblnaisons 
t&racordales  et  eVitant  plus  ou  moins  les  grands  sauts 
d'intervalles,  la  musique  des  nomades  tares  devait  for- 
cement  ne  pas  proceder  de  celui-ci.  Avicenne  parle  plus 
explicitement  des  grands  sauts  d'intervalles  :  «  Evoluer 
d'une  note  a  une  autre  tres  eloigne'e  donne  a  Tame 
Timpression  d'une  chose  exageree,  comme  si  elle  avait 
et6  soumise  a  un  mouvement  trop  violent  »  (op.  tit. 
p.  140-141).  II  ne  pourrait  pas  s'agir,  id,  des  modes  tels 
que  ouchak,  mva,  abu-salik  dont  les  gammes  corres- 
pondent a  celles  des  modes  hypophrygien,  hypodorien  et 
dorien  et  qui,  selon  Safiy-yud-Din,  « inspirent  la  force,  le 
courage,  culatent  Fame  et  engendrent  la  gaite  »,  et  sont 
«  en  harmonic  avec  le  temperament  des  Turcs  »  (Kitab-ul 
Admr,  p.  543).  Nous  savons  bien,  aujourd'hui,  que  ces 
Turcs  utilisent  dans  leur  musique  divers  types  de  gammes 
pentatoniques.  D'autre  part,  nous  pouyons  dire  que  cer- 
taines  gammes  pentatonicjues  n'ont  rien  a  voir  avec  la 
conception  tricordale  qui  se  trouve  a  la  base  meme  du 
sySteme  t6tracordal.  Or,  la  musique  folklorique  turque 
utilise  un  systeme  tetracordal  issu  de  combinaisons  tri- 
cordales,  et  Tart  musical  turc,  malgr6  les  deviations  dues 
a  son  evolution  ultdrieure,  r^vele  une  dtroite  parentd 
avec  cette  musique  populaire.  Ce  fait  rapproche  plut6t 
la  musique  turque  clu  sysl:eme  musical  traite  par  ces  au- 
teurs,  que  de  n'importe  quel  systeme  qui  en  differe. 
L'exisltence  de  cette  gamme  pentatonique  :  sol-la-do  do-re- 
ja,  sous  le  nom  de  mayah  dans  le  Kitab-ul  Adwar  (p.  391, 
395  et  401),  es~t  une  preuve  de  plus  de  rinfiltration  de 
certains  elements  turco-asiatiques  dans  la  musique  dont 
parlent  les  livres  de  ces  auteurs. 

Divers  types  de  tetracordes  et  leurs  diverses  combi- 
naisons sont  a  la  base  meme  de  Tart  musical  turc>  et  les 
6chelles  modales  resultent  de  Tadjonclion  disjointe  ou 
conjointe  de  tetracordes  de  la  m£me  espece  ou  de  genres 
diflerents.  Deux  tetracordes  disjoints  fournissent  une 
s6rie  de  huit  sonsj  mais  avec  les  tetracordes  conjoints 
Ton  ne  peut  atteindre  qu'une  septteme.  Aussi,  pour  com- 
pldter  1'ocla.ve,  on  ajoute  un  huitieme  son  (ton  de  dis- 
jonftion  des  th^oriciens  musulmans)  soit  au  grave,  soit 
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a  Taigu  de  Techelle.  Bien  qu'en  apparence  toutes  ces 
series  de  huit  sons  obtenues  d'xine  fagon  ou  d'une  autre 
aient  1' aspect  de  series  formees  de  quartes  et  de  quintes, 
il  en  va  bien  autrement  dans  la  realite.  Nous  savons  bien 
le  role  important  de  ce  ton  de  disjon&ion  dans  k  musique 
anatolico-grecque  de  1'Antiquite.  D'autre  part,  nous 
savons  qu'a  partir  des  debuts  de  1'ere  chretienne  cette 
musique  a  change  de  physionomie :  ses  modes  essentiel- 
lement  descendants  devenant  ascendants,  leur  stru&ure 
tetracordale  se  transformant  (par  exemple  che2  Gaudence) 
en  une  combinaison  de  quartes  et  de  quintes.  Farabi, 
Avicenne  et  Safiy-yud-Din  continuent  cette  tradition. 

Les  theoriciens  contemporains  de  la  musique  turque 
ont  adopte  sans  aucune  modification  cette  facon  de  voir 
de  leurs  predecesseurs  (Raouf  Yekta,  la  Musique  turque, 
dans  VELncychptdie  de  la  mmique,  de  Lavignac;  Suphi 
Ziidhu  Ezgi,  Turk  MusiMsi  Na^ariyati,  Istanbul,  1935). 
Quant  a  nous,  nous  avons  renonce  a  cette  tradition  s6cu- 
laire,  en  rendant  aux  6chelles  modales  leur  cara6fcere  des- 
cendant et  en  rejetant  la  tradition  de  quartes  et  de  quintes. 


DIVISION  DE  L'OCTAVE  —  LES  MODES 

Dans  k  musique  turque,  les  sons  employes  dans  Feten- 
due  d'une  oftave  depassent  de  beaucoup  le  nombre  de 
douze,  et  il  n'e£t  guere  aise  d'en  definir  le  nombte  exa6fc. 
D'apres  Farabi  l'o£tave  es^  divis^e  en  vingt-deux  degres. 
«  Ce  sont  la,  dit-il,  les  notes  que  Ton  emploie  sur  le 
luth,  les  unes  frequemment,  les  autres  plus  rarement » 
(Farabi,  op.  tit*,  p.  49).  Plus  loin,  dans  le  chapitre  ou  il 
donne  de  longues  explications  sur  les  ligatures  du  luth, 
il  dit :  «  Les  ligatures  que  nous  avons  enumerees  sont  a 
peu  pres  toutes  celles  que  Ton  emploie  sur  le  luth.  On 
ne  les  rencontre  cependant  pas  toutes  ensemble  sur  un 
m£me  instrument.  II  y  en  a  qui  sont  indispensables  au 
jeu  du  luth  et  employees  par  tous  les  musiciens...  Quant 
aux  touches  qualifiees  de  voisines  de  1'index,  certains 
musiciens  les  rejettent  et  ne  se  servent  d'aucune  d'elles  » 
^Farabt,  op.  tit.,  t.  i,  p.  179).  En  revanche  sur  le  tanbur 
du  Khorassan,  1'oftave  esl  divisde  en  dix-sept  degr6s 
(Farabi,  op.  cit*}  p.  246-249).  Mais  suivant  les  differents 
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accords  que  Farabi  applique  a  cet  instrument,  ce  nombre 
subit  des  changements  considerables  (Farabi,  op.  tit., 
p.  252-253).  II  e£t  bien  naturelquel'onnepuisse  pas  arriver 
a  fixer  d'une  fagon  definitive  le  nombre  des  degrds  de 
Fodave,  ces  auteurs  traitant  non  pas  de  la  musique  arabe 
exclusivement,  mais  avant  tout  de  la  musique  elle-meme, 
en  tant  qu'elle  e§t  une  science  et  un  art,  et  en  second  lieu, 
des  r6sultats  des  observations  faites  par  eux-m£mes  sur 
la  vasl:e  contree  de  Tempire  arabe  habit6e  par  des  peuples 
het6rogenes,  auxquelles  ils  ajoutent  des  speculations 
purement  thdoriques  :  «...  C'esT:  pourquoi  tu  ne  recon- 
naitras  pas  comme  confbrmes  au  naturel  tous  les  rythmes 
que  nous  allons  citer  et  tous  les  genres  que  nous  avons 
d6ja  indiqu6s,  quoiqu'ils  aient  tout  ce  qu'il  faut  pour  £tre 
naturels.  La  cause  en  est  encore  celle  que  nous  venons 
d'indiquer.  Les  musiciens  se  sont  bornes  au  choix  de  cer- 
tains genres  et  de  certains  rythmes  »  (Avicenne,  op.  tit., 
t.  IT,  p.  179).  D'autre  part,  ces  paroles  du  me'me  auteur, 
au  sujet  de  la  non-concordance  des  intervalles,  fixes 
thdoriquement,  avec  la  re*alit6  des  choses,  Sont  tres  signi- 
ficatives :  «  Les  musiciens  de  nos  jours  confbndent  les 
intervalles  comp!6mentaires,  les  intervalles  emmeles;  ils 
lesjouent  les  uns  pour  les  autres,  sans  s'apercevoir  des 
differences  qu'ils  comportent...  Leur  oreille  ne  se  rend 
pas  compte  de  ces  differences  »  (Avicenne,  op.  tit.  ,  t.  ir, 
p.  150).  On  doit  dire  que  ces  auteurs  meticuleux  montrent 
eux-memes  une  certaine  hesitation  en  fixant  la  place 
exa&e  de  certains  intervalles. 

Au  xme  siecle,  Safiy-yiid-Din  tenta  d'apporter  de 
Tordre  a  cet  e"tat  chaotique.  En  efFet,  c'esl  lui  qui  fixa 
les  intervalles  qui  divisent  Toftave.  D'apres  lui,  Toftave 
se  compose  cie  dix-sept  intervalles  (.Ach-Charafiyyeh, 
traducHon  d'Erlanger,  t.  in,  p.  112-113;  Kitab-ul  Adwar, 

Lzi  5).  La  division  de  Safiy-yiid-Din  fut  adopte*e  par  tous 
theoriciens  et  reSta  en  vigueur  jusqu'au  d^but  de 
ce  siecle,  ou  elle  a  du  c6der  la  place  a  un  autre  point  de 
vue,  indiqud  par  certains  the~oriciens  contemporains,  sui- 
vant  lequel  I'o&ave  doit  se  composer  de  vingt-quatre 
intervalles  (c£  Raouf  Yekta,  la  Musique  turque  dans 
YEncyclopedie  de  la  Musique  de  Lavignac,  p.  2985-2987; 
Suphi  Ziidhu  Ezgi,  Turk  MuslMsi  Na^ariyati,  t.  i,  p.  20- 
26;  t.rv,  p.  179-187;  Raouf  Yekta,  Turk  MusiMsi  Na%a~ 
riyati,  p.  89-93,  Istanbul,  1924).  Or,  ces  th6oriciens,  tout 
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en  adoptant  certains  intervalles  factices,  omettent,  sous 
pretexte  de  ne  pas  trop  compliquer  les  choses,  certains 
autres  qui  sont  d'un  usage  courant.  II  eSt  vrai  que  Pon  se 
r6fere  a  un  passage  de  Muradnftme  (Bedr  Dils  ad  bin  Mu- 
hammed  bin  Oruc,  Gazi),  encyclopedic  datant  du  xve 
siecle  et  qui  contient  un  chapitre  consacre  a  la  musique, 
ou  Fauteur  cite,  a  cote  de  k  division  de  I'o&ave  en  dix- 
sept  degres,  une  autre  division  en  vingt-quatre  degres. 
Mais,  toute  explication  sur  ce  sujet  ayant  ete  intention- 
nellement  omise  par  son  auteur,  ce  p'assage  ne  pourrait 
pas  servir  d'argument  solide  en  cette  matiere.  II  eft 
curieux  de  conStater  d'autre  part,  que,  deja  au  xixe  siecle, 
des  the*oriciens  arabes,  qui  vivaient  cote  a  c6te  avec  les 
Turcs  dans  le  va$te  empire  ottoman,  parlaient  de  cette 
division  dans  leurs  livres  (cf.  Risaletucb-Cbehabiyyeh  ft 
Sinaat-ttl  Mitsikz\  avec  toutefois,  certains  emprunts  a  la 
terminologie  turque.  Cette  tendance  a  des  intervalles 
minimes  nous  fait  penser  au  tanbur  de  Bagdad  ddcrit 
par  Farabi,  sur  lequel  Tintervalle  de  seconde  (exaftement 
rintervalle  de  8/7)  se  trouve  divise  en  cinq  parties  (Fa- 
rab£,  op.  tit.,  t.  i,  p.  218-219).  On  se  demande  si  ce  ne 
sont  pas  les  habitants  de  la  Mesopotamie,  de  la  Syrie  et 
de  la  pdninsule  arabe  qui  auraient,  originellement,  une 
predilection  pour  ce  genre  d'intervalles. 

Quoi  qu'il  en  soit,  si  nous  revenons  aux  faits,  sans 
prendre  en  consideration  les  speculations  theoriques, 
nous  conSlatons  que  dans  la  musique  turque,  la  division 
de  Fo6bave  se  fait,  essentiellement,  conformement  aux 
idees  de  Safiy-yiid-Din.  Rappelons  que  cet  auteur  admet 
trois  sortes  d'intervalles  emmeles  :  i  +  1/8  (ton  majeur), 
!  +  1/13  (exa£tement  65536/59049  :  ton  mineur),  et 
i  +  13/243  (limma),  tous  adoptes  par  1'art  musical  turc. 
Pour  nous  expliquer  mieux,  prenons  un  intervalle  de 
quarte  et,  par  exemple,  k  quarte  sol-do.  Nous  pouvons 
y  appliquer  une  division  ascendante  et  une  autre,  des- 
cendante  : 


•      •      "  "         »•    Vm      o 
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Ainsi  Fintervalle  de  ton  majeur  (TanM)  sera  inegale- 
ment  divise*  en  deux  parties.  En  effet,  1'intervalle  sol-la 
bemol  correspond  a  un  limma,  au  lieu  que  la  bimol-Ia 
eft  un  apotome  (Kfyuk  mucennefi)  de  rapport  2187/2048. 
Entre  le  la  et  le  si  se  trouve  un  limma  (Bakiyyeb)  et  un 
apotome.  D'autre  part,  si  nous  prenons  la  somme  de 
deux  limmas  (256/243),  nous  obtiendrons  1'intervalle 
de  ton  mineur  (Buyuk  mucmmp\  et  le  surplus  de  cet 
intervalle  sur  le  ton  majeur  sera  le  comma  (Fa%Ja). 
L'exemple  suivant  donne  tous  ces  intervalles  : 


ton  majeur  ton  mineur 

limma        apotome  co: 

Ex.   2. 


Qasses  par  ordre  de  grandeur,  nous  avons  done  les 
intervalles  suivants  : 

—  comma 

—  limma 

—  apotome  =  limma  -f-  comma 

—  ton  mineur  =  2  limmas 

-  ton  majeur  =  limma  +  apotome. 

Jusqu'ici,  nous  avons  suivi  la  division  de  Safiy-yud- 
Din.  Celle-ci  nous  donne  dix-sept  degre*s  dans  T6tendue 
d'une  octave.  Dans  la  musique  turque  on  a  adopte  une 
division  supple*mentaire,  en  dotant  d'apotomes  les  deux 
grands  emmeles  de  la  quarte;  cet  intervalle  eslt  done 
divise*  de  la  fagon  suivante  : 


=  apotome          v =  limma 

Ex.  3. 
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Cette  division  fpurnit  vingt-deux  intervalles  dans  une 
o&ave.  Les  th6oriciens  contemporains,  en  y  intercalant 
deux  autres  degres  (j?  plus  un  comma,  fa  plus  un  comma), 
obtiennent  la  serie  de  vingt-quatre  intervalles. 

Des  signes  speciaux  ont  etc  proposes  pour  designer 
les  divers  intervalles  (Raouf  Yekta,  la  Musiqm  turque 
dans  Y  Encyclopedic  de  Lavignac;  Suphi  Zudnu  Ezgi, 
Turk  Mwiktsi  Na^ariyati  ;  Ahmed  Adnan  Saygun,  Yedi 
Karadeni^  Turkiisu  ve  bir  Horon,  Istanbul,  1938).  Ceux 
que  nous  adoptons  dans  cette  monographie  sont : 

]?     bemol   de  comma  $    diese   de   comma 

"t     be'mol    de   limma  ^    diese   de   limma 

\>     bemol   d'apotome  %    diese  d'apotome 

La  division  du  t6tracorde  en  de  si  petits  intervalles 
n'est  nullement  nouvelle.  L'on  sait  que  dans  la  musique 
anatolico-grecque,  la  division  du  tetracorde  en  trois  in- 
tervalles se  faisait  de  differentes  fa5ons.  Ces  especes  sont 
connues  sous  la  designation  de  «  nuances  xopat  »  dont 
il  faut  trouver  1'origine  dans  Tinslinft  m^me  des  peuples 
disseminds  tant  dans  la  Grece  antique  elle-m6me  qu'en 
Asie  Mineure.  En  fixant  les  intervalles  emmeles,  les  th6o- 
riciens  musulmans  ont  pris  soin  de  considdrer  non  seu- 
lement  les  Hvres  theoriques  de  FAntiquite,  mais  encore 
les  varie'te's  d^expressions  musicales  des  divers  peuples. 
Ces  intervalles  ne  s'emploient  guere  chromatiquement  et 
la  quarte  ne  comporte  pas  plus  de  quatre  sons,  done  trois 
intervalles.  Les  divers  genres  tetracordaux  se  forment 
selon  la  disposition  de  ceux-ci  dans  la  quarte.  Les  types 
de  tetracordes  employes  dans  la  musique  turque  sont : 
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Genre    Kiirdi    (dorien) 
y» ,  .   0    M    ^  ton  majeur,  ton 

'.    .        .  limma 


II  -.^  V***.  »*  ^.IVTM.  ^£,t*-*.  J   ^AV'.'.y  . 

2 1  _      ZT   °        «  ?•     t%  ton  majeur,  apotome,  ton 

•  'ff  mineur. 

Q  Genre  Acem  (lydien)  : 

3._  (fo  %T  *  *  ifr^3^  limma,  ton  majeur,  ton 

viT  majeur. 

Q  o  T-fc^  Genre  Hicaz  :  apotome,  se- 

4 .  _  m  *m  P*  *>  conde  augmentee  formee 

«r  ~ de  trois  limmas,  apotome. 

Ex.  4. 

L'adjondHon  d'un  tetracorde  a  un  autre  du  m6me  genre 
ou  de  nature  difF6rente  fournit  T^chelle  modale.  Les 
melodies,  conformdment  aux  lois  qui  re*gissent  les  makam „ 
(c'esl:-a-dire  les  modes),  evoluent  sur  les  6chelles  ainsi 
obtenues. 

Bien  qu'une  echelle  modale  contienne  les  sons  consli- 
tutifs  d'une  makam,  elle  ne  peut  6tre  consid6r6e  comme 
la  makam  elle-meme.  En  effet  celle-ci  esl:  cara£6rise*e  par 
une  Evolution  speciale  de  k  melodic  sur  les  degre"s  de 
Fe*chelle  modale,  et  cette  evolution  n'eslt  pas  laiss^e  au 
hasard  :  son  debut,  ses  arr£ts  interm^diaires,  ses  passages 
modulants  sont  tous  bien  d6termin6s. 

Dans  Tart  musical  turc  on  emploie  des  makam  simples 
et  des  makam  composers.  Dans  les  modes  simples,  1'ar- 
r£t  intermediake,  malgre  certaines  apparences  trom- 
peuses,  se  trouve  toujours  sur  la  quarte  ou  sur  la  quinte 
descendantes.  Suivant  la  makam  adoptee,  la  melodic  peut 
commencer  par  un  degre  plus  ou  moins  eleve*  et  6voluer 
de  fagon  diverse;  mais  vers  la  fin  elle  tend  toujours  au 
grave.  Done,  le  son  final  se  trouve  toujours  place  au  grave. 
Par  consequent,  il  n'esT:  pas  aise"  de  parler,  a  propos  de  la 
musique  turque,  de  makam  ascendantes.  Aussi  mar- 
quons-nous  d'une  maniere  descendante  les  echelles  cons- 
titutives  des  makam  que  nous  donnons  ci-apres,  sans 
entrer  toutefois  dans  le  detail  des  Evolutions  m61o- 
diques.  Le  tableau  contient :  i.  Tdchelle  formic  de  deux 
t&racordes  disjoints;  2.  son  hypo;  3.  la  forme  intense 
de  1'hypo;  4.  son  hyper;  5.  Techelle  forme*e  de  deux 
te*tracordes  conjoints;  6.  son  hypo;  7.  la  forme  intense 
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de  1'hypo.  Les  arrSts  interme'diaires  y  sont  soulign£s, 
sauf  dans  le  cas  de  tdtracordes  conjoints  ou  les  arr£ts  se 
trouvent  sur  les  degr£s  communs  aux  deux  t^tracordes. 
Quant  au  son  final,  il  esl:  toujours  le  son  grave  de  chaque 


cordale.  Ceci  eslt  du  a  Tinfluence  musicale  qui  agit  sur 
1'imagination  cr^atrice  des  compositeurs,  imbus  de  1'at- 
mosphere  musicale  qui  les  entoure  et  qui  les  contraint, 
inconsciemment,  a  ne  creer  que  des  formes  adequates 
a  celle-ci. 


M 

4S 

00 

"as 

rv 

oo 
" 


6 


O 
D 
fl 


03 

•o  6 

cd 

CO  -* 

'        '  .«                                       ** 

15      H>                                                            a) 

*     S                                      ,« 

*    j           --                                                                                                               *T* 
M          pQ                                                                                                   HN 

Genres 

CO                                                      CO 

G            ^             a          . 

"'•*•»                      ^                      rt     "                  ^                          *- 
rt                       I-1                                                •*-•                            a 

•s         -2          o         .S          '-s 

o       ft      —       ^      .-»      *      —                 o 

•*->         *                                   C                                                  "^ 

W                     „                    0                                               m 

5        "    ^   o              w   s 

^       *      ^              -5       ft        3      -a 

o               S               °                 §       ° 

a      s      cu             g;      ft        42      g; 

^                      ^                                                        CD 

03 

<g    « 
H                             s  H 

-  rT 

r  co                 co                ^                              co 

O         O         O                    -r*                       TS         O 
•O        "O        T3                     CO                                    T3 

^o     ^a;     -<D               o       o         ^>     -a) 
m      ^      u              •a      *o        Z3      ^ 
a> 

*•  S     S     B            ^     u       °     6 

0) 

i—  i 

0 

g    "g     S     S    'g      6>     61             S 

*W 

ooooooo                 o 
c/jco^cococococo                    to 

r  '=       5  G 

0 

•a                                to 

"<D                                             O 

1^                                          T3 

L  is                    ItS 

£ 

Ml 

jrt                                      CM 

^d 

^     '^     <rt      rt              &                        *j 

* 

>        to       &      (ft-                 1/5                               M 

«J      <u      a      ifl-            :3                   '      fl 
fc     >     GQ     D             I                     •  ft! 

0                                 4;                    i 

+"                £               *                C                "    ' 

C                S               C                Oj                   g 

|o     8     d           o,     -     1             5 

0 

c* 
c 

05               "*                fi                                     J 
2                 2                °                                     " 

P                     0                     •  -o 

Oi 

0 

3       s       s              d      s           '      3 

•o^-o                 -a 

j  ,  a     a  ft      a 

•  --  i  -       -          "S 

«.          ^      o  j^ 

.  BJ       ^        uj         'c  r^S 

7.      ""'      "^ 

to      w     to           ^    ji              w 

000              -      -H         2       0 

•0      T3      -0               W       W          g      -0 

ko)    '«    -o)        LO  Lo      *S    ^ 

vhiu)  '  *  ;  w) 

CO 

fc                                                  rti 

Js    J1*     -*^    .I^    »T^     _rv    JN         r~. 

0) 

8    8    S    8    8    8    8     u    g 

o 

(dric0(d(d4(4      -'     rt 

"W 

«H      «M       IH       CM          ^       ^ 

L  2'  Lo  L°    °  LO  LO  LO     ta  Lo 

MI    to     w     n     o     to     to      w     w 

r  tt                     <*   T  0 

^J                           t-i       B3 

•»M                                                                      ^ 

W                                  **' 

o                     •« 

"C                                  W 

'4)                                0 

tf                   Q 

oo 

"5s 

00** 


u 

a< 


1 


a 

,  s 

w 
*«>- 

c* 

,1 

a 

0 

-    o 

CO 

d 

OS 

CO 

CO 

80 

t:    **     G 
.S    G    ° 

C!                   U 

-tM                                        4-» 

a 

W 

S      "S      d 

0                   C 
•»-»        ft        .*-« 

o 

a; 

CO          rn 

a 

a* 

a 

MP^                                   < 
P        5           *          ' 

fc         O                    ft 

o 

0 

u 

0 

d      ft       j 

s  - 

•o 

"°       ~      t. 

4 

o               a 

>                    0 

0 

••" 

..  ..    „.     O*.._    ft        C 

4("-    -  &'    * 

?      ^ 

1 

,2 

s 

= 

"s 

ro          PC 

rt        etJ 

CO                      V 

1              ^ 

•M        CM 

etf      d      jj 

*           '        0 
*             -        CO 

J    I 

CO.          CO          Cf 

>              ^-1      T-l 

Sttf 
t-i 

.0    Lo    LC 

-^^      —  Ck, 

>           L—     -^ 

a?     -^ 

TJ.       »O.      ^C 

CO      '"CO 

'~<           CO 

CC 

^O     ..O     rO     -C 

p-O        Oi       Qi 

0)         0« 

i—  i 
i—  i 

*a     T3      *d     *c 

TJ         TJI      T3I 

^    '°l 

0) 

a>      co      <u      ci 

O          <D          <D 

Q}       »<jj 

"5 

^H              ^ 

d;        .^ 

*M 

S     S      £     £ 

e    s    6 

*§          S 

.ttijLnJ    Letf     .ct 

-d     .ed     -ttf 

w  L^ 

d 

r'o                     *o 

r<2 

CO                                    CG 

etf 

*Q 

*-• 

CO 

.^ 

rt 

10 

o 

-C^. 

P 

5 

a 

<d 

'  a' 

d      M 

<d 

^ 

d      N 

vW 

cfi 

si 

"0         & 

o 

•g         ^OU 

&   2 

S 

(U 

0) 

a            S     3 

'a     .      I 

CO 

o      3  .^ 

;s   ft  ^ 

c 

S 

"5       *  I. 

0                    ft 

0 

<D 

O 

.fl          2         TJ 

•a'            ^ 

a 

0                   0) 

0        0 

^ 

Oi               ft 

0 

•^          '^ 

£      ^3 

8, 

I—  4 

0 

CIS 

CO      - 

(a 

rd            :d 

CO 

3 

"£  15  "£ 

d 

to      %w       to 

*f\ 

^        J^       ^M 

, 

tf 

0        0        0 

•^    -^.. 

a 

•0        «       TJ 

'co     '« 

2 

"0       kC)       V0) 

.0    LO  ' 

0 

J: 

>,  0  -)  "I? 

N 

CO 
CJ 

WWW 

•< 

J. 

W 
«    • 

o 

a   a   a  ,a 

d       cti       d       d 

a  1   a-: 

»«»_      vty       y»   , 

d      d       d 

§ 

8 

,0i    LOO         0 

0     LO     LO 

D 

cor      w       W       w 

"CO.         CO          03 

S 

rd                     d    * 

"o 

CO 

i 

CO 

jd 

£ 

:o 
•o 

to                   1 

g 

'MU 

0 

Q 

w 
o- 


i, 
I 


a 

! 

1 

:s* 

M 

*-H 

K 

s 

N 

N 

s 

ji 

0 

o 

2 

S 

£ 

a 

) 

<u 

c/ 

s        I 

J                  -^ 

!                  a 

CO 

a 

3L       *        s 

;             "S 
*       »      **~> 

»      "S 

CO 

CO                             "*" 

a 

g 

5 

6 

ft 

0£ 

j3         <j 

EJ            *». 

o 

Ut 

T3 

"~ 

o 

0) 

0 

-      g    * 

O< 

gj         «     : 

JZ 

*? 

<* 

'o 

CO 

oi 

rt 

"  O 

CO 

"co        *5 

CO 

^s 

^wt    -w 

r      AAV 

-£^     _r^ 

0           0 

0 

--  <       —  « 

T3          T3 

-a 

CO             CO 

*-0)         VO 

V0) 

.  o     LO     ' 

CO 

K       ** 

VC3           *"<!?          *"<!> 

>    r«>      ^ 

^       ^ 

*2 

i^i 

*s 

S      S      S 

S       S 

S      6 

o 

•     ctf         d          at 

ctf         of 

cd         aJ 

KW 

01  L°    L° 

.0     LO 

O      L° 

CQl           CO             CO 

Lto      *~co 

r  * 

£  r'S 

^* 

00 

CO 

,2 

o 

"^ 

•o 

CO 

L2 

o 

g 

^ 

3    >i 

IS 

>  fH 

cd 

•<«i    a 

N       N 

*}    3 

^     w 

(d  « 

A  w 

N      <*}     • 

0  9 

D    w    9 

^     M 

^ffl 

D 

0 

v 
d          < 

3 
> 

s 

'v< 

g              fl 

VI 

•*                   i 

0       ft       < 

j 
3 

o    ft     ^ 

s     :i, 

o 

•i-i    *    «» 

'?   "    • 

d 

fc 

•2 

«>      a 

0 

fi                 0 

ti 

0) 

0 

0 

0 

0 

1  • 

*      * 
w 

1 

€ 

0 

ft  • 

.  6 

0 

0 

s     1 

A 

ja 

•fl 

I 

SS5 

«J 

^ 

5  r^ 

JS    J 

**   -N 

^ 

g 

w    *S 

I      *W 

^ 

«s  - 

0       C 

)      0 

-&    _1 

^      fl)   "S 

•o    t 

J    tl 

)     "« 

(Q      'c 
.0       < 
•0    Lt 

o       g     w 
i      <o  LO 

'.   6  i 

-w    'w    'v 

4          W 

U       hi      \ 

*'        JH      '^*' 

o 

•v^  -^   •** 

k    ^ 

^    ^    ^ 

1                 ^ 

0) 

a  a  £ 

a 

a  a  i 

J     *    8 

A 

tyjt  ^  -W 

r    ^. 

ifff     tffr     u 

k-       JM    \ft- 

SK 

^     *     « 

<d 

(tf    (0    (1 

i      "3     * 

, 

'       43     * 

LOI  LO    "c 

Oil       Cfl        (f 

L° 

.0  LO  L*c 
w     to      it 

>      Q     o 

)                   W 

rt 

* 

'"o 

'^ 

(0 

•^ 

at 

(0 

*•« 

0 

"i" 

•9 

w 

vfljl 

uo 

«        - 

Q 

g 

^d      fa 

'S)    <J 

^ 

c     <fl 

S 

a>        co- 

ft,    g 

Cf 

.S'        S 

05 

.2,       *       .C 

O 

CO 

G 

S         * 

O 

•§     - 

0 

04 

>>       - 

o 

0) 

*5     'S 

I 

0         0 

too 

•o      *o 

i 

03 

0) 

..  53 

"  **  r^  r^ 

! 

4> 

ass 

>> 

& 

sw 

«»-(            «*H    '        «M 

-j 

V-*l             T-<                1—  « 

^ 

Ql      [.O             O 

w 

CO1        CO      UCQ 

7. 

cd 

S 

CO 

8 

•WV 

<! 

O 

J-H 

H 

LK 

'§ 


i 

SS 

5S 

cd 

a> 

**                       CO 

a         g 

03 

1     *    -2 

a 

»»* 
Q             * 

O 

•a       * 

0 

G«     ft 

'8 

ctf        w 

~^^*        _^^ 

*5     "33 

')  ') 

05 

-fo    TTJ    f-d 

a> 

t^     ^    ^ 

0 

v<       v-      ^£ 

.w 

6     S     S 

.  cd    L  <tJ    L  cti 

cd 

"w 

o 
LQ 

MUSIQIJE  TURQLJE  589 

Les  e*chelles  ci-dessus  sont  celles  des  modes  simples. 
II  est  a  remarquer  que  le  melange  des  genres  n?impfi<jue 
pas  forcemeat  une  complexity  modale.  Au  contraire, 
deux  tetracordes  de  genres  diffe*rents  se  combinent  sou- 
vent,  pour  fake  partie  integrante  d'une  £chelle  simple. 
C'esT:  plutdt  par  Padjonfldon  de  tdtracordes  de  genres  dif- 
fe"rents  et  dans  une  6tendue  d^passant  Toftave,  ou  par 
Temploi  alternatif  de  plusieurs  types  de  t&racordes  dans 
une  composition,  selon  les  regies  e"tablies,  que  Ton 
obtient  les  echelles  des  modes  composes.  Done  ces 
modes,  de  par  k  s~lru&ure  complexe  de  leurs  echelles, 
comportent  des  elements  modulants  et,  eventuellement, 
plus  d'un  arret  interm^diaire.  Une  etude  meme  succinfte 
de  toutes  ces  combinaisons  modales  nous  entrainerait 
trop  loin.  Aussi  nous  bornerons-nous  a  donner  comme 
exemple  une  seule  de  ces  echelles,  celle  du  mode  BesTre- 
nigar : 


fa  mi  re1>  dosdo  si  jp    la 


(do  sift  lajfa  sol  f  a  J  (mi  re) 

Cette  echelle  eslt  formee  de  tetracordes  Acem  -f  Hicaz, 
au  grave  desquels  eslt  ajoute  un  autre  du  genre  Neva. 
La  premiere  echelle  esT:  celle  du  mode  Saba  (hypo  du 
disjoint  intense),  tandis  <jue  k  seconde  appartient  au 
mode  Sagah  (hypo  du  disjoint  intense  :  genre  Neva).  Le 
fa  diese  du  tetracorde  infdrieur  sert  de  son  final. 


LA  RYTHMIQUE 

Dans  son  livre  Ach-Charafiyyeh,  Safiy-yiid-Din  defiait 
ainsi  le  rythme  :  «  [C'eslt]  un  ensemble  de  percus- 
sions separees  par  des  temps  d'une  duree  d6termin6e, 
ayant  entre  elles  tels  ou  tels  rapports,  et  disposees  de  telles 
ou  telles  fagons  par  periodes  identiques  »  (trad.  d'Erkn- 
ger,  t.  m,  p.  1 5  9).  Cette  definition  s'applique  exaclement  a 
k  fagon  dont  on  congoit  le  rythme  dans  k  musique 
turque.  D'autre  part,  cette  conception  du  rythme  nous 
met,  du  m^me  coup,  en  contaQ:  avec  le  monde  antique 
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anatolico-grec-  En  effet,  les  traditions  rythmiques  de  ce 
inonde  antique,  ainsi  que  celles  de  1'epoque  m6dievale  de 
rislam  (traditions  arabo-persano-turques)  continuent  a 
coexiSter  dans  Tart  musical  turc. 

Quand  on  parle  du  rythme  dans  la  musique  turque, 
on  entend  une  formule  rythmique  se  rep&ant  d'un  bout 
a.  1'autre  de  k  pi£ce,  a  laquelle  k  m61odie,  tout  en  gar- 
dant  une  certaine  liberte  d'allure,  s'adapte  neanmoins, 
plus  ou  moins  r6gulierement.  Certaines  formules, 
m&ne  essentiellement  differentes,  se  fondent  parfois  en 
une  seule.  Ainsi,  par  exemple,  le  daftyle,  Fanapefte  et  le 
spondee  sont-ils  consideres  comme  les  variantes  d'une 
seule  et  meme  formule  rythmique.  En  outre,  certaines 
formules  rythmiques  commencent  par  Y arsis,  d'autres 
par  la  thesis.  Pendant  I'exScution  d'une  piece  musicale, 
il  eSt  de  regie  de  scander  la  m&opee  suivant  les  percus- 
sions de  la  formule  rythmique.  A  cet  effet  on  se  sert  des 
instruments  a  percussion,  et  specifiquement  du  kudum. 
Parfois  aussi  k  melodic  eft  accom£agn£e  de  mouvements 
corporels  rythmes.  Le  ge£te  sp6cifique  consifte  a  lever 
et  a  poser  alternativement  chaque  bras  sur  les  genoux. 
On  pourrait  dire  que  le  mouvement  du  bras  droit  cor- 
respond a  1'arsis  et  celui  du  bras  gauche  a  k  thesis. 
Mais  ceci  ne  signifie  point  que  ces  mouvements  des  bras 
correspondent  respe&ivement  aux  temps  lourds  et  legers. 
L'on  peut  en  dire  autant  de  sylkbes  comme  dum,  tek,  M} 
ou  fa,  appropri^es  a  chacune  de  ces  percussions. 

Le  terme  «  pied  »  correspond  exaftement  &  ces  for- 
mules rythmiques.  Ces  pieds  subdivisent  k  phrase  musi- 
cale en  une  serie  de  compartiments,  dont  certains  sont 
d'une  longueur  considerable.  On  les  utilise  soit  d'une 
fa?on  simple,  en  les  r£petant  autant  qu'il  le  faut,  soit  en  les 
combinant  et  en  formant  ainsi  des  unites  d'un  degr£  sup6- 
rieur,  ce  qui  correspond  au  «  cycle  redoub!6  »  des  theo- 
riciens  musulmans,  ou  bien  au  c6lon  de  k  musique 
antique.  Enfin,  par  la  combinaison  de  plusieurs  types 
de  pieds,  on  obtient  des  mdknges  rythmiques. 

Les  formules  rythmiques,  simples  ou  combinees, 
peuvent  6tre  isochrones  ou  het^rochrones.  Nous  don- 
nons  ci-apr^s  les  rythmes  usit6s  dans  1'art  musical  turc. 
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I.  RYTHMES  SIMPLES 

d :  diim;  t :  tek;  k  :  ke  (court)  ou  ka  (long). 

a)  4  temps  premiers  (2  +  2  =  deux  temps  rythmiques 

isochrones) :  Sofiyan :    —   :   ^     £      J    !        !     :  •?  "- 

Paradigme :  Fai-liin. 

Auteurs  musulmans :  Rapide  de  Fegal  ternaire. 

Comparer  avec  daftyle.  (Dans  les  rythmes  combines  les 
daclyles,  les  anapestes  et  les  spondees  s'cmploient  indistin&e- 
ment.) 

b)  /  temps  premiers  [(2  +  3  =  deux  temps  rythmiques 
heterochrones,  genre  Aksak)]. 

Turk  aksagi  :   "T      •   "£"     ^ 

Paradigme :  Fa-iliin. 

Auteurs  musulmans  :  Leger  du  disjoint  premier. 

Comparer  avec  peon  vulgaire. 

c)  6  temps  premiers  (3  +  3  =  deux  temps  rythmiques 
isochrones,  ou  2  +  2  +  2  =  trois  temps  rythmiques  iso- 
chrones) : 

Yuriik  semM :  Sengin  semai : 

^  U    u""u  :  U    _  a)  _  JM       ,  _   jj 

dtt^dt  dtt'dt 

b)  U   U    5  U   U  :  -  7  7     '  7    7   ^ 

d    t       t    d'    t  d     t         t     d      t 

Paradigme :  a)  Mefa-iltin;  b)  Miif-tai-lun. 
Auteurs  musulmans  :  In^gal  ternaire  continu. 

Comparer  avec  diiambe  et  choriambe. 

Le  rythme  i  trois  temps  6gaux  est  inexigtant  dans  k  musique 
turque.  La  musique  ^.  trois  temps  (3/4  ou  3/8),  connue  sous  le 
nom  de  Semai,  est  d'origine  etrangere  (peut-etre  europdenne). 
Quant  aux  groupes  iambiques  ou  trochaiques,  ils  se  ras- 
semblent  plutot  par  dipodies  ou  tetrapodies  et  entrent  dans  la 
composition  des  rythmes  du  genre  sesquialtere  et  fournissent 
I'el&nentessentieldes  combinaisons  rythmiques  heterochrones. 

Le  rythme  ci-dessus  se  prdsente  sous  deux  aspects  bien  dis- 
tin£ts.  Rarement  on  les  rencontre  isolement.  Dans  les  com- 
positions ces  deux  formes  sc  melent. 
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d)  7  temps  premiers  (3  +  z  +  2  =  trois  temps  ryth- 
miques  h6terochrones)  : 

Devr-i  bindt  : 

U  U   U    :    «     :    —  .     :   H*  M  M     :   t      i     ;  i  _  i 
d    t    t    *    d      "     t          dtt'd       '      t 

Paradigme  :  Mefa-Mun. 

Auteurs  musulmans  :  L6ger-lourd  du  disjoint  premier. 

Comparer  avec  dpitrite. 

7  temps  premiers  (2  +  2  +  3  =  trois  temps  rythmiques 
heterochrones)  : 

n       -T  (~u) 

Devr-t  Turan  :  —  •  :    —  :  *-^-i 

d    *    t    '     t 
Paradigme:  Mus-tef-ilun. 

Auteurs  musulmans  :  Leger  de  Fegal  ternaire  (genre 
Aksak). 

e)  8  temps  premiers  [(3  +  2  +  3  =  trois  temps  ryth- 
miques hete'rochrones  (genre  Aksak)]  : 

ju-  (-u)  uo) 

NLusemmen  :         j  :  _  :  _  i 

d     '   t  '    t 

ou  (2  +2+2+2=  quatre  temps  rythmiques  iso- 
chrones)  : 


Paradigme  :  Mefa-ai-la-tiin. 
Auteurs  musulmans  :  Lourd  second. 

Ce  rythme  derive  du  Lourd  premier  des  Anciens  debutalt, 
a  Torigine,  par  deux  lambes  et  presentait  ainsi  toutes  les 
particularites  d'un  rythme  Aksak.  Dans  la  musique  turque  il  a 
etc  transforme  en  un  rythme  syncope  isochrone. 

f)  9  temps  premiers  [(  2+2+2+  «  2  +  1  »=  quatre 
temps  rythmiques  h&e'rochrones  (genre  Aksak)]. 

Aksak  : 


U    U    :    —    :   —    U     J 
t    k     "     d    *     t     t 
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Aglr  Aksak  : 

d          t    k  "    d  t      T 

ou     [(2.  -\-  2  +  2  +  «  i  +  2-  »  =  quatre  temps  ryth- 
miques  h£t£rochrones  (genre  Aksak)]  : 


-  d    t  k    d     t  t 

g)  10  temps  premiers  [(2.  +  «i  +  2»  +  2  +  «z  +  i»  = 
quatre  temps  rythmiques  hdterochrones  (genre  Aksak)] 

Aksak  semat  : 
—  :   U    ^    :    _    :    _    u 
d       t    k        d    "    t    t 


d     '  t     k    "     d     '     t    t 

Paradigme  :  Fa-iliin  +  Fa-iliin. 
Auteurs  musulmans  :  L6ger  Ramal. 

Execute  tres  vivement,  ce  rythme  prend  le  nom  de  Curcuna 
(Djourdjouna).  Le  paradigme  des  Anciens  ne  correspond  pas 
exadtement  a  ce  rythme,  ou  le  lambe  de  la  premiere  section  e$t 
remplace,  dans  la  seconde  seftion,  par  un  trochee.  On  doit 
se  rappeler  que  les  scansions,  chez  les  auteurs  musulmans, 
sont  parfois  assez  vagues. 

H.  RYTHMES  COMBINES 
ET  KYTHMES  FORMANT 
DES  CYCLES  REDOUBLES 

a)    10    temps  premiers   (2+3+1    +    2+z    =    cinq 
temps  rythmiques  he"terochrones)  : 
Nim-Fahte  ou  Lenk-Fahte  : 
(-^Tu   u) 

—   :  --  1  :    u     ::  '  —  :  u     U 
d         t  d          t       t     k 

Paradigme  :  Miif-tai-lun  +  Fai-liin. 
Auteurs  musulmans  :  Fahiti;  forme  andenne  :  Fai- 
liin  +  Miif-tai-lun. 

Cycle  redouble  du  rythme  precedent  (dix  temps  ryth- 
miques isochrones)  : 

20    (2+2+2    +    2+2    +    2+2+2    +    2+2): 
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Fahte  : 


::  U    U    :  U    U 

"  t    k  '  t   k 

Paradigme  :  Miif-tai-lun  +  Fai-liin  +  Miif-tai- 
liin  +  Fai-liin. 

Auteurs  musulmans  :  Fahiti :  forme  ancienne  :  Fai- 
liin  +  Miif-tai-liin  +  Fai-liin  +  Miif-tai-liin.  Autre 
forme  :  Miif-tai-liiri  +  Fai-liin  +  Miif-tai-liin  +  Fai-liin. 

b)  12  temps  premiers  (3+3  +  2+2+2  =  cinq 
temps  rythmiques  hete'rochrones)  : 

q    —   :  U    _  ::   U     U     J    U     U     •    U     U 

d    t      d    t       t    k       t    k    '    t    k 

Paradigme  :  Mefa-iliin  +  Miif-tai-liin 
ou  (2+2+2    +    2+2+2  =  six  temps  rythmiques 
isochrones)  : 

Nim-Cenber  :    —  :  u    u    \  —  \\  t-i^i  :  ^    u 
d       t    k        d  t  t    k 

Paradigme  =  Miif-tai-liin  +  Miif-tai-liin. 
Auteurs  musulmans :  Ramal. 

Cycle  redouble  du  meme  rythme  (douze  temps  ryth- 
miques isochrones)  : 


^-:  :_::_:_:_::  _ : -.  :  :  u   u  :u    o 

dtkd       dtt        td         t         tktk 

Paradigme:  Miif-tai-liin +Miif-tai-liin  +  Miif-tai-la- 
tun+Fai-liin. 

Auteurs  musulmans  :  Ramal. 
[Nombre  des  temps  premiers  :  24 

(2+2+2     +    2+2+2     +    2+2+2+2     +    2 +2).] 

c)  i)  temps  premiers  (2+2  +  2+2  +  2+2   =  six 
temps  rythmiques  heterochrones)  : 

Ntm-Evsat : 

autre  forme 
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Paradigme  =  Fa-nun  +Fai-lun+Fai-liin. 

Cycle  redoubt  du  m6me  rythme  (douze  temps  ryth- 
miques  he*terochrones)  : 

Evsat: 


t    k     t   k      d   t  "  d  "   d  "   t   "  t"k  "     d    "     d 

Paradigme:  Fa-ilun+Fai-liin+Fai-liin   +  Fi-iliin+ 
Fai-liin+Fai-liin. 

[Nombre  de  temps  premiers  : 

26    (2+3     +    2+2     +    2+2     +    2+3     + 
2+2     +     2+2)]. 

d)  14  temps  premiers  (3+2+2    +   3+2+2   =  six 
temps  rythmiques  heterochrones)  : 

Devr-t  ILevdn  :  -  '    «:  —  :  —  :  :  —  '   :  -1-  :  — 
d         t        t         d         t       t 

Paradigme  :  Mefa-i-liin  +  Mefa-i-liin. 

Auteurs  musulmans  :  Leger-lourd  du  disjoint  premier; 

ou  (3+3   +  2+2+2+2  =   six  temps  rythmiques 
heterochrones)  : 

Fireng  Per'  : 

dd       dd         dt'dd'      t'tktk 
Paradigme  :  Mefa-iliin     +     Miif-tai-la-tiin. 

e)  1  6  temps  premiers  : 

(3+3  +  2+-2  +  2+2+2  =  sept  temps  ryth- 
miques heterochrones)  : 

•D^fsl.**,  .    —  U  :  —  u  ::  —  :  u   U  ::U   U   :__:U    U 
Eerejcban:    d   t     d  t  "  d  '  d    t  "  d  d   '   t  '  t    k 

Paradigme  :  Mefi-iliin  +  Fai-liin  +  Muf-tai-liin. 
Auteurs  musulmans  :  Lourd  premier; 

ou  (2+2+2+2  +  2+2+2+2  =  huit  temps  ryth- 
miques isochrones)  : 

I.'Nm-Hafif: 

U    U    :  —  ::UU:  _  :  :  U  U  :  U    U:  _  :U   U 

d    t   "    t    "d  t  *   t  "  d  t  '  d  d  "    t   '  t   k 
Paradigme  :  Fai-liin  +  Fai-liin  +  Mu£-tai-la-tiin. 
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Auteurs  musulmans  :  Leger-lourd.  (Voir  le  rythme 
suivant,  a  16  temps.) 

Cycle  redouble*  du  m£me  rythme  (seize  temps  ryth- 
miques  isochrones). 

Hafif: 


u 

U      : 

::  U     U 

.    __ 

:: 

__ 

:  U 

u 

:  U 

U     : 

\ 

d 

t 

t 

d      t 

t 

d 

t 

k 

'    d  - 

d 

t 

i  — 

:  U 

U    :  : 

U    U     : 

U    U    : 

:  U 

u 

:  U 

u 

:    — 

:  U 

u1 

d 

t 

k 

d    t 

d^t 

d 

t 

d 

d  . 

t 

t 

k 

Paradigme:Fai-lun+Fai-lun+Muf-tai-k-tiin  +  Fai- 
liin  +Fai-liin  +Miif-tai-la-tun. 

Auteurs  musulmans  :  Leger-lourd.  (Voir  le  rythme  a 
32  temps  suivant.) 

[Nombre  des  temps  premiers :  32  (4  x  2+2+2+2)]. 

II.  Per'  ou  Fer'i  Muhammes  : 

:  U    U    :    —    :  —  :r  U    U    ;  U    U     :   :UO 

d"tk*d"t"*dt"dd"t'tk 

Paradigme :  Muf-tai-la-tiin    +    Muf-tai-li-tun. 
Auteurs  musulmans  :  L^ger-lourd  (ou  Muhammes). 

Cycle  redouble  du  meme  rythme  (seize  temps  ryth- 
miques  isochrones)  : 

Muhammes : 


d 

:  u 

"  t 

u 

k 

1 

d 

t 

d 

d 

t 

u 
t 

u 
k 

: 

d 

t 

= 

U 
t 

u 
k 

'•   d 

(.diim.) 
:  —  :  u 

'  t  t 

u 
k 

•  u    u 

t     k 

t 

u 
k 

Paradigme  :  Muf-tai-la-tun  +  Mxif-tai-la-tun  + 
tai-la-tiin  +  Miif-tai-la-tiin. 

Auteurs  musulmans :  Leger-lourd  (ou  Muhammes). 
pSfombre  des  temps  premiers  :  32  (4  X  2+2+2+2)]. 

£)  18  temps  premiers  : 

(2+2+2  +  2+2  +  2+2+2+2  =  neuf  temps 
rythmiques  isochrones)  : 
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Turki-Darb : 
:  U    U    :  U    U    ::'_!    :  ::  :  U    U    :   •  U    U  r 

t     '  t    k    "  t    k  "  d    "  d   "  t    "  t    k   "    d    :  d   d  ' 
Paradigme  :  Muf-tai-liin  +  Fai-liin  +  Muf-tai-ld-tun; 
ou  (2+2+2  +  2+2  +  2+z  +  2+2  =  neuf  temps 
rythiniques  isochrones) : 

Nim-Devr  : 

d     '    d     '     t  d       "        d       "*  t     k  '  t     k 

Paradigme :  Miif-tai-lun+Fai-lun+Fai-liin+Fai-liin. 

Si  1'on  compare  ce  cycle  &  sa  forme  redoublee,  1'on  voit 
qu'il  e§l  augmente  d'un  dadtyle. 

Cycle  redouble"  du  meme  rythme  (quatorze  temps 
rythmiques  isochrones) : 

Devr-i  Kebir  : 


(t   k     t   k, 
(u  u  i  u  u) 


:    ::    i        .*     /  .    ::  U    U     •   U     U 

t  d  t  t    k     '  t     k 

Paradigme  :  Muf-tai-lun+Fai-lua+Fai-lua  +  Muf- 
tai-liia  +Fai-lun  +Fai-lun. 

Auteurs  musulrnans  :  Variante  du  Fahiti  (cycle  redou- 
ble du  rythme  a  10  temps  premiers :  Fahte). 

[Nombre  des  temps  premiers  : 

28  (2    X  2+2+2  +  2+2   +  2+2)]. 

g)  21  temps  premiers : 

(2+3    +   2+2    +   2+2    +    2+2    +    2+2    ==   dk  tempS 

rythmiques  het&ochrones) : 
Durak  evferi : 


Paradigme :  Fa-iliin +Fai-lun  +Fai-liin  +Fai-liin  +Fai- 
liin. 
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h)  24  temps  premiers  : 

(2+2     +     2+2+2     +     2+2+2     +     2+2     + 

2+2  =  douze  temps  rythmiques  isochrones). 


Nm-SaJktl 
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t  t  t  t    k    '  t    k 

Paradigme  :  Fai-lun+Muf-tai-lun+Miif-tai-lun+Fai- 
liin+Fai-lun. 

Auteurs  musulmans  :  combinaison  de  deux  types  de 
Fahiti,  (Fahte),  le  second  inverse. 

Cycle  redouble  du  meme  rythme  (vingt-quatre  temps 
rythmiques  isochrones)  : 

Saktl: 


d 

:  u  u 

'  t  k 

'  d 

:U  U 

"  t  k 

:  u  U  : 

"  t  k' 

:  d 

:U  U 

't  k 

1  d 

"  t 

'  t 

"  d 

*  d" 

1 

*       .. 

. 

. 

.  :  :  U  U 

:  U 

U  :u 

0  :: 

U  U 

:  U  U 

.. 

:  U  U 

t 

'  d  " 

t 

t     d 

t  k 

d 

t    d 

t 

d  t 

d  t 

d 

t  k 

Paradigme  :  Fai4un+Muf-tai4un+Muf-tai-lun+Fai- 
liin+Fai-lun  +  Fai-lun+Muf-tai4un+Muf-tai-lun+ 
Fai-liin  +Fai-lun. 

Auteurs  musulmans  :  Voir  Nim-Sakil. 

[Nombre  des  temps  premiers  : 

48  (2    X  2+2     +    2+2+2     + 
2+2+2     +    2+2     +    2+2)]. 

i)  26  temps  premiers  : 

(2+2+2     +    2+2+2+2     + 

2+2+2+2  +  2+2  =  trei2e  temps  ryth- 
miques isochrones)  : 

Charki  Devr-i  revdni  : 

(autre  forme) 


tek     -        tek     _ 

uTu         j  -  '  U,:U          i  -  '          U-U 
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j)  28  temps  premiers : 

(2+2  +  2+2+2  +  2+2  + 
2+2+2   +  2+2  +  2+2  =5 

temps  rythmiques  isochrones) : 
ILewel : 


t   k          d         t    k       t    k          d         t    k 

d      :     d      :      t      ::<d  7  "  7  d    "      t      "  t   k 

Paradigme  :  Fai-lun+Muf-tai-lun+Fai-liin  +  Muf- 
tai-liin  +Fai4iin  +Fai-liin. 

Cc  rythme  eSl  une  autre  variante  du  Fahiti  (Fahte). 

MELANGES  DBS  KYTHMES 

Ea  ajoutant  certains  rythmcs  a  .d'autres  (par 
exemple:  deux  Remel  a  deux  Muhammes,  etc.)  Pon 
obtient  des  groupes  rythmiques  .combines.  Ces.  groupes 
sont  connus  .sous  Pepithete  de  darbeyn.  Le  rythme  dar- 
beyn  ne  peut  pas  avoir  une  figure  fixe.  Toutefqis^  cer- 
taines  de  ces  combinaisons  possedent  une  physionomie 
bien  definie.  Ces  groupes  rythmiques  .fournissent  les 
exemples  les  plus  longs  et  les  'plus  compliques  de  la 
rythmique  tuxque. 

Rythme  Zincir  : 


—     — :  —  u  U::  +  :;  — :U  U   :  —  ::— :^:: 
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Formation:  Agir  (Qifte)  Diiyek  +  Fahte  + 
ber  +  Devr-i  Kebir  +  Berefchan. 

Genre:  quarante-sept  temps rythmiques he*te"rochrones. 

Les  temps  premiers  des  rythmes  composants  n'etant  pas 
isochrones,  si  Fon  compte  les  valeurs  sans  prendre  en  consi- 
d6ration  ce  fait,  on  aura  60  (ou  120)  temps,  ce  qui  esl  faux. 

Rythme  Htot : 

—  :u  U  : —  ::uu:  —  :uu::uu: —  :UU:u  U  " — :  — :: 
d     t  k*d"tk'd'tk"tk'd't  k't   k" d ' t " 
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Formation :  (Jenber  +  ^enber  +  Nim-Hafif. 
Genre  :  trente-deux  temps  rythmiques  isochrones. 

Rythme  Darb-i  Fetib  : 

—  :  U  U  :  —  ;:O  U  ;U  U  2— *O  U  :—:—:: 4- ::—:—.:—:: 
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.      :  —  :  O  U  : :  O  U :  — ::  U  U  :  —  ":  U  U  :  U   U  :  —  :  U    U 
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Formation : 

Tiirki-Darb  +  Tiirki-Darb  +  Fahte  +  Hafif. 
Genre  :  quarante-quatre  temps  rythmiques  isochrones. 


NOTIONS  SUR  LA  COMPOSITION 
ET  L'EXfiCUTION 

La  musique  inStrumentale  et  la  musique  vocale  sont 
deux  branches  de  la  musique  turque,  Cette  musique  etant 
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essentiellement  monodique,  les  instruments  qui  accom- 
pagnent  le  chant  ne  font  que  r6peter  la  meme  melodic 
pendant  la  dure*e  de  ce  chant.  En  outre,  les  pieces 
vocales  ne  sont  de$line"es  a  aucune  voix  en  particulier. 
L'&endue  de  Techelle  musicale  ne  depassant  pas  la 
double  odave,  le  diapason  choisi  peut  convenir,  jus- 
qu'a  un  certain  point,  a  toutes  les  voix,  et  dans  le  cas 
ou  le  chanteur  eprouve  une  certaine  gene  a  chanter  trop 
has,  il  ne  voit  aucun  inconvenient  a  transposer  le  passage 
en  question  a  son  o&ave  aigue;  les  passages  aigus  se 
chantent  plutdt  en  fausset.  Bien  que  la  double  odave  soit 
notee  du  r/  i  au  re  3  en  clef  de  sol,  d'apres  Taccord  usuel, 
le  re  sonne  comme  le  la  du  diapason  normal.  Quant  a  la 
musique  in&rumentale,  celle-d.  non  plus  n'est  deslinee  a 
aucun  instrument  particulier.  Chaque  instrument  est  bon 
pour  1'exdcuter. 

Les  pieces  sont  constituees  de  maniere  a  former  une 
suite  dans  un  m£me  mode,  Cette  suite  est  connue  sous  le 
nom  de  Fasil/Les  formes  employees  dans  les  pieces 
vocales  ou  inslrumentales  se  reduisent  a  peu  pres  a  ces 
schemas  :  ABCB,  ABCBDBEB,  ABACA.  On  commence 
le  Fasil  par  le  Taksim,  piece  improvise*e  par  un  inslxumen- 
tiste;  un  prelude  instrumental  nomm6  Pechrev  le  suit, 
apres  quoi  Ton  attaque  une  serie  de  pieces  vocales.  Des 
pieces  de  longue  haleine  telles  que  Kar,  Beste,  Nakich, 
Semai,  en  occupent  la  premiere  partie;  Ton  continue  par 
des  chants  plus  courts  et  plus  legers  et  ensuite  par  des 
airs  de  danse,  et  Ton  termine  par  une  piece  instrumentale 
nomm^e  Saz  Semai.  Les  instruments  employe's  sont  le 
tanbur,  Yud,  le  kanun,  le  kemen$e,  le  santur,  le  ney,  le  kudum 
et  le  'def,  que  nous  allons  d^crire  maintenant. 


LES  INSTRUMENTS 

Le  tanbur  est  un  instrument  a  long  manche.  La  caisse 
sonore  en  est  ronde  et  bombe"e.  Le  manche  est  muni  de 
ligatures.  Le  nombre  des  ligatures  n'est  pas  absolument 
fixe.  Th£oriquement  les  ligatures  de  la  premiere  oftave 
sont  au  nombre  de  vingt-quatre,  tandis  qu'en  pratique 
elles  peuvent  toe  moins  ou  m£me  plus  nombreuses. 
Quant  a  la  seconde  o6bve,  elle  ne  dispose  pas  de  plus 
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de  quinze  ligatures.  Mais  celles-ci  etant  mobiles,  le  musi- 
cien  peut  combler  les  kcunes  en  les  arrangeant  selon 
les  intervalles  du  mode  choisi.  L'inStrument  eSt  a  huit 
cordes,  groupies  par  deux  et  accordees  de  la  maniere  sui- 
vante : 


L'/^/eSt  un  instrument  a  cordes.  Le  manche,  depourvu 
de  ligatures,  qu'il  semble  avoir  poss6dees  naguere,  eSt 
court,  tandis  que  la  caisse  sonore,  ovale  et  bombee,  eSt 
tres  grande.  II  comporte  dix  cordes,  groupies  par  deux 
et  accorde'es  de  la  fagon  suivante  : 


Depuis  quelque  temps,  il  e5t  devenu  d'usage  de  placer 
une  corde  supplementaire,  accordee  a  la  quarte  inferieure 
du  groupe  grave,  au  bas  des  chanterelles.  Le  musicien, 
pour  jouer  de  cet  instrument,  se  sert  d'un  pleftre,  qui, 
en  general,  esT:  une  plume  d'aigle. 

Le  kanun  esl:  un  instrument  a  cordes  pincdes  et  en  forme 
de  trapeze,  que  Ton  tient  sur  les  genoux  et  dont  on 
joue  au  moyen  de  pleftres  plac6s,  dans  chaque  main, 
entre  Tindex  et  un  anneau,  metallique.  L'inStrument  a 
soixante-douze  cordes  groupees  par  trois.  L'etendue  en 


la  suivante  : 


De  petites  pieces  de  metal  que  Ton  pose  sous  les 
cord.es  servent  a  les  raccourcir,  permettant  ainsi  au 
musicien  d'obtenk  les  sons  qu'il  d&ire. 

Le  kemenfe  e§t  un  instrument  a  archet  que  Ton  tient 
verticalement  sur  le  genou.  Ses  trois  cordes  sont  accor- 


ddes  de  la  maniere  suivante  : 
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Les  cordes  se  trouvent  a  une  hauteur  approximative  de 
cinq  millimetres  de  la  touche;  la  coutume  eSt  de  jouer 
de  cet  instrument  en  touchant  les  cordes  de  c6te  avec 
les  ongles. 

Le  ney  eSt  le  nom  d'une  famille  d'inStruments  a  vent 
en  roseau,  a  rextr&nit£  superieure  desquels  on  applique 
une  embouchure  d'ivoire  ou  de  corne  en  forme  de  cone 
tronque.  Leur  etendue  eft  de  deux  odaves  plus  une 
septieme  mineure  que  Ton  note  de  la  fagon  suivante, 
sans  prendre  en  consideration  les  differentes  hauteurs 


des  instruments  : 


La  sonorite  du  ney  rappelle  celle  de  la  flute.  Son 
appellation  varie  avec  ses  dimensions.  Le  mansur  ney 
sonne  a  peu  pres  comme  un  instrument  en  #/.  Les  autres 
ney  sont :  silpurdeh  ney  (sonnant  une  quarte  au-dessus  du 
mansur);  muftabsen  ney  (tierce  mineure  sup6rieure);  ki% 
ney  (seconde);  chab  ney  (secohde  inferieure);  davud  ney 
(tierce  inferieure);  bolahenk  ney  (quarte  inferieure). 

Les  nisfvgye  sont  des  ney  de  petites  dimensions.  Chaque 
ney  peut  avoir  sa  nisfiyye  qui  sonne  a  son  oftave  supe- 
rieure. Une  partie  des  ney,  aussi  bien  que  des  nisfiyye, 
sont  tomb^s  en  desuetude. 

Les  faidum  consistent  en  deux  petites  timbales  faites 
de  metal  recouvert  de  preference  de  peau  de  ch&vre,  et 
dont  on  joue  au  moyen  de  deux  baguettes.  Les  kudiim 
etaient  employes  surtout  par  les  mwkvites,  connus  sous 
le  nom  de  derviches  tourneurs,  pendant  leur  cer^monie 
rituelle. 

Le  halile  ou  %il :  ce  sont  les  cymbales.  On  se  servait  des 
cymbales  pendant  les  ceremonies  rituelles  des  rufai  et  de 
certaines  autres  confreries. 

Un  autre  instrument  religieux  eSt  le  ma^har,  sorte  de 
tambour  de  basque  de  dimensions  variees,  sans  grelots. 

Le  def  eSt  une  sorte  de  tambour  de  basque  muni  de 
cinq  paires  de  toutes  petites  cymbales. 
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LA  MUSIQUE  FOLKLORIQUE 

La  Turquie,  dont  la  majeure  partie  est  situee  sur  le 
territoire  connu  sous  le  nom  d'Asie  Mineure,  fut,  depuis 
des  temps  immemoriaux,  le  berceau  de  civilisations 
innombrables.  En  outre,  cette  meme  terre  a  servi  de  pont 
a  divers  peuples  qui  1'envahirent,  pour  disparaltre  au 
bout  d'un  certain  temps,  les  uns  s'assimilant  au  peuple 
autochtone,  les  autres  quittant  definitivement  ces  terres. 
Les  Turcs  eux-memes  s'infiltrerent  dans  le  pays  bien 
avant  1'arrivee  de  la  dynastic  seldjoukide  et  s'y  etablirent. 
II  serait  assez  malaise  de  definir  d'une  facon  precise  ce 
que  nous  ont  16gue"  tous  ces  peuples.  Mais  ce  qui  nous 
surprend,  c'est  d'y  con^tater  une  homog&ie'ite  dans  le 
folklore  musical,  tout  en  r6servant,  bien  entendu,  la  part 
des  divers  dialectes  musicaux. 

LE  CARACT£RE  DESCENDANT. 

La  musique  folklorique  turque  est,  essentiellement,  de 
caradfcere  descendant.  Habituellement,  une  melodic  com- 
mence a  un  degr£  eleve  de  1'echelle  et  descend  vers  le 
son  final  qui  se  trouve  au  bas  de  cette  echelle.  Ce  son 
final  est,  le  plus  souvent,  le  son  le  plus  grave  de  la  melo- 
dic. Quant  au  degr6  auquel  on  attaque  la  melodic, 
il  n'esl:  point  choisi  au  hasard :  il  peut  ^tre  la  dixi^me, 
Fo&ave,  k  septi^me  mineure,  la  quinte  ou  la  quarte  du 
son  final.  Dans  des  melodies  de  longue  haleme,  si  le 
chant  commence  par  le  son  qui  sert  de  final  (avec  ou  sans 
appogiature  ascendante),  le  chanteur  monte  le  plus  sou- 
vent  a  Tun  des  degrds  mentionn6s  ci-dessus.  Dans  cer- 
taines  melodies  a  quatre  se6tions,  la  troisieme  es~l  attaqude 
souvent  —  mais  non  necessairement  —  sur  la  douzieme. 
La  melodic  ci-dessous  eslt  un  exemple  de  ce  genre  des- 
cendant : 
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HmCellatlarkar     ?imda          satir  biJese — 


Ge.ne  gecmem  a.  Ja  goz.  lii  yar    sen.  den 

j>'  fv_jx  F     J 1  0      jf  J.        . J     it 
— r~p-»       |v^^^  f^- Z'  "«y^.'"    --fl 


Dans  les  melodies  a  ambitus  restraint  Involution 
lineaire  s'effe6tue  aussi  dans  le  sens  descendant,  et  d*une 
fagon  generale,  si  le  son  final  sert  d'arret  interme*diaire, 
la  melodic  descend  jusqu'a  la  seconde  majeure  ou  k 
tierce  mineure  inf6rieures.  Dans  le  cas  ou  les  arr^ts 
intermediaires  different  du  son  final,  la  ligne  melodique 
revet  parfois  un  aspect  plutot  Stagnant. 

LES  MODES 

Nous  croyons  avoir  toutes  les  raisons  d'affirmer  que 
la  musique  fblklorique  turque  e^t  d'origine  pentato- 
nique.  Qu'il  s'agisse  d'une  m^lodie  de  grande  etendue  ou 
d'une  autre  d'ambitus  re^treint,  ce  sont  presque  tou- 
jours  les  degres  d'une  e"chelle  pentatomque  qui  en 
forment  Tossature.  II  e§t  vrai  que  les  melodies  pentato- 
niques  pures  sont  tres  rares  en  Turquie;  mais  sous  Fap- 
parence  hexatonique  ou  heptatonique  de  la  plupart  des 
melodies  il  n'e^fc  point  difficile  de  de*couvrir  cette  Struc- 
ture pentatonique. 

II  s'agit  de  1'echelle  descendante  la-sol-mi-re-do-la,  dans 
laquelle  on  intercale  des  sons  mobiles.  Ainsi,  dans  le  tri- 
cprde  sup6rieur  on  aura  un//7_diese  (comme  broderie  du 
sol,  ou  comme  note  de  passage  du  mi  au  sol}  ou  un  fa 
naturel  (comme  broderie  du  ml  ou  comme  note  de  pas- 
sage du  sol  au  mi).  Quant  au  si  du  tricorde  infe'rieur.,  s'il 
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n'eSt  pas  introduit  comme  broderie  ou  note  de  passage, 
le  plus  souvent,  vers  la  fin  de  la  m&odie,  il  prend  la 
place  du  do,  et  donne  ainsi  naissance  a  un  autre  genre 
de  tricorde  :  rt-si-la  au  lieu  de  re-do-la : 


^ 


Oy a .  man  —     hey. 

Ex.6. 


Ici  la  hauteur  eSt  tout  a  fait  conventionnelle.  Remar- 
quons  que  le  la  nous  servira  toujours  pour  designer  le 
son  final. 

Dans  certaines  melodies,  forcement  plus  r6centes,  on 
trouve  le  do  et  le  si  comme  notes  reelles,  faisant  partie 
integrante  de  1'echelle.  La  coexistence  de  ces  deux  notes 
transforme  le  tricorde  originel  en  un  t6tracorde  du  type 
phrygien  :  re-do-si-Ia.  La  force  attractive  du  son  final 
se  fait  sentir  surtout  sur  ce  deuxieme  degrd  qui  joue,  en 
ce  cas,  le  r61e  d'une  sensible  descendante,  et  de  ce  fait, 
se  rapproche  de  plus  en  plus  du  son  final.  Ainsi  le  si 
comme  broderie  irif6rieure  du  do  (do-si-do)  sera  tr£s  rap- 
proche de  ce  son,  tandis  que  comme  broderie  sup&deure 
du  la  (la-si-la)  il  en  sera  61oign£,  et,  dans  le  tdtracorde 
ri-do-si-la>  le  si  tendra  de  plus  en  plus  vers  le  son  final, 
c*e§l-a-dire  la.  Les  t£tracordes  resultant  de  la  combinai- 
son  de  deux  tricordes  gardent  leur  caraft^re  tricordal  et 
dLGFerent  d'un  autre  type  de  tetracorde,  forme  celui-ci  de 
quatre  sons  reels.  Les  melodies  appartenant  a  ce  dernier 
type  depassent  cependant  rarement  Tdtendue  d'une 
quarte.  Cette  chanson  c[ui  evolue  dans  une  etendue  de 
tierce  mineure  et  n'atteint  la  quarte  qu'au  refrain  eSt  un 
exemple  asses  caract&iftique  de  ce  type  : 


g   F 

a.  $im  ag;.  r^yo       de.me  -  ye  .  sin 


M    P    '  P    ^  p 

.   §i  .  na     kur   .   ban      o.  la.  yim, 


Ba 


MUSIQIJE  TURQIJE 


607 


£ 


Ya.rin4ar.§i  -   ya  va.ra.yim,  Ba. 


^ 


.lik 


yim..    Ba^^lik. 
Ex.7. 


ba- 


E§t-ce  a  dke  que  les  tetracordes  provenant  des  com- 
binaisons  tricordales  ne  revetent  jamais  le  cara6fc^te  de 
vrais  tetracordes,  avec  leurs  quatre  sons  re*els  ?  Loin  de 
la.  L'analyse  des  melodies  nous  montre  que  ces  combi- 
naisons  tricordales  peuvent  dormer  naissance  a  des  te*tra- 
cordes  reguliers,  par  k  superposition  desquels  naissent, 
a  leur  tour,  divers  modes.  La  musique  folklorique  de  la 
Turquie  nous  fournit  plusieurs  exemples'  de  ce  genre  : 


'pfrpt  r- 


Bu giinkii  giin.ler.den     pa.zardir  pa.  zar, 


Koyde  ar.ka.daslar —      Sa.lljiir  ge.  zer; 


m 


p 


v.de  ag.la     §tr.l 


m 


cif.te  ku.zu  .  lar, 


m 


im,    Yana 


•enne der  ag  .  la-rim,    Yanar  ge.ze  .  rim. 

Ex.  8.  ,    . 

Ces  tdtracordes  de  type  dorien  ou  phrygien  servent  a 
former  les  6chelles  sur  lesquelles  6voluent  les  modes' 
employe's  dans  k  musique  folklorique  turque,  le  pt^- 
niier  donnant  naissance  au  mode  kurM  (dorien)  et  au 
mode  huseynt  (hypodorien),  qui  est  different  du  type  hexa- 
tonique,  et  le  second  donnant  naissance  aux  modes 
phrygien,  hypophrygien  et  hypophrygien  tendu.  Remar- 
quons  qu'auctine  de  ces  denominations  que  nous 
empruntons  soit  a  Tart  traditionnel  turc,  soit  a  la  ter- 
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minologie  grecque  n'esT:  employee,  ni  connue  des  pay- 
sans  turcs. 

Le  type  Hidjas  (t&racorde),  que  1'on  rencontre  dans 
certaines  melodies,  vient  computer  cette  li&e  : 

A        °  ft"  bo  i*  (type  Hidjaz) 

Ex.  9. 

Ceslt  ce  tetracorde  qui  engendre  les  modes  Hidjaz, 
Karcigar  et  Nigriz  employes  dans  certaines  melodies. 

STRUCTURE  DES  MELODIES 

On  peut  cksser  les  melodies,  d'une  fa9on  ge"nerale,  en 
six  categories  : 

I.  —  Celles  qui  suivent  de  pres  le  rythme  de  la  parole 
et  donnent  naissance,  ainsi,  a  une  sorte  de  parlando-reci- 
tativo  (voir  ex.  7). 

Les  m61odies  appartenant  a  ce  genre  ne  depassent  g£ne- 
ralement  pas  la  tierce,  mineure  ou  majeure,  ou,  tout  au 
plus,  la  quarte.  Elles  se  chantent  sur  des  paroles  —  le 
nombre  de  vers  etant  souvent  indetermine  —  dont 
le  nombre  de  syllabes  est  lui-m^me  fr6quemmentind6flni. 
Neanmoins,  dans  le  cas  ou  elles  sont  applique'es  a  des 
poesies  d'une  forme  definie  elles  peuvent,  a  leur  tour, 
acqu^rk  une  forme  plus  reguliere,  oh  les  deux  se6Hons  A 
et  B  de  la  melodic  correspondent  aux  deux  vers  d'un 
texte.  Elles  prennent  alors,  suivant  le  nombre  de  syl- 
labes de  chaque  vers  et  le  caractere  g6n6ral  de  la  poesie, 
des  noms  spe*ciaux  et  designent  une  maniere  de  dire  les 
paroles.  Les  melodies  de  cette  categoric  peuvent  etre 
consider^es  comme  appartenant  au  genre  pre*-modal. 

II.  —  Melodies  qui  suivent  de  pres  le  rythme  de  la 
parole,  mais,  a  la  fin  de  chaque  vers,  demi-ftrophe  ou 
slsophe,  laissent  en  suspens  la  phrase  musicale,  en  exi- 
geant,  toutefois,  la  descente  au  son  final.  La  phrase  musi- 
cale eslt  complete"e  alors  par  TadjoncTion  d'une  seconde 
sedHon  (appel^e  seclion  compl^mentaire)  sur  laquelle  se 
chantent  certaines  exclamations,  telles  que  oyf  ah,  ou  cer- 
tains mots  n'ayant  aucune  relation,  ou  presque,  avec  les 
paroles  initiales. 


MUSIQIJE  TU&QtJE 


ifl(«acca.64)  L  .       BB      I 

Fe.lekal.di  dev  .  ra.ni.mi de  _    mi  _ 


. 

e.lekal.di  dev .  ra,m.im_    de  .    mi.  mi, 


etc. 


S.TC. 

Ex.  10. 

Cette  section  complementaire,  de&inee  a  emmener 
la  melodic  an  son  final,  a  souvent  un  rythme  bien 
dcfini  et  emprunte  une  formula  melodique  qui  se  repete 
a  la  maniere  d'une  progression  melodique.  Elle  acquiert 
m^me  l'aspe<5fc  d'une  melodic  de  danse.  Nous  donnons 
ci-dessous  Texemple  d'une  slrophe  recitee  sur  une  merne 
formule,  a  laquelle  s'ajoute  la  se£Hon  complementaire,  ce 
qui  nous  donne  la  forme  A-A-A-A-SC : 


II 


Ner.de guzelgb'rzem    kaynar     co.^a  .  nm,_ 


i 


III. 


Ne  gii-zeJe  doymaz    gbziim  var  be  -    nim;_ 


rfer .  de  cu. 


gu.zel 


Q--.       ,      ,    ,       ,       .  >.  _fl, , 

Nolur  kar.  li  dag.lar         ne  ?  o  .    .  S 


.  lur, 


Ex.  ii. 


ENCYCLOP^DIE  IX 
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III.  —  Melodies  qui,  tout  en  suivant  de  pres  le  r ythme 
de  la  parole,  donnent  lieu  a  des  vocalises,  dont  Templa- 
cement  dans  le  discours  m61odique  eft  ftri&ement  d£fini. 
Ordinairement  elles  comportent  quatre  vers  (dans  cer- 
tains genres  une  demi-Strophe)  de  huit  ou  de  on2e  syl- 
labes.  Ici  encore,  la  m61odie  de  forme  AB-AB  re&ant  en 
stispens,  Ton  ajoute  des  sedions  compl&nentaires  a  la 
fin  de  chaque  section, 

Divers  types  de  cette  categoric  qui  se  diftinguent  par  des 
noms  particuliers,  tels  que  Bodak,  Maya,  Hoyrat,  Garip, 
(Jukurova,  etc.,  forment,  pour  ainsi  dire,  des  moules 
selon  lesquels  se  fa$onnent  les  paroles.  Pour  en  donner 
une  idee  nous  citerons  le  type  Bozlak  qui  se  chante  tou- 
jours  sur  des  vers  de  onze  syllabes. 

ier  vers :  6  syllabes  avec  une  courte  inflexion  de  la 
voix  sur  la  sixieme  +  5  syllabes  souvent  rep&6es;  sec- 
tion A; 

2e  vers :  5  syllabes  recipes  sans  interruption  +  courte 
section  B  compl6mentaire  emmenant  la  melodic  a  Tarr6t 
intermediate; 

3e  vers :  reprise  de  la  seffion  A,  soit  &  la  meme  hau- 
teur, soit  plus  haut :  A; 

4e  vers :  reprise  de  la  seffion  B,  laissant  la  melodic  en 
suspens :  B. 

.'Adjon&ion  :  sedipn  complementaire  ramenant  la 
melodie  au  son  final. 

L'exemple  5  e^t  typique  du  Bozlak.  Par  contre,  cer- 
tains types  de  cette  categoric  se  digtinguent,  en  plus 
de  leur  cara£t£re  parlando-recitativo  ornd  de  vocahses, 
par  1'adoption  d'un  mode  qui,  en  ce  cas,  leur  devient 
propre.  Ainsi  le  type  Garip  se  chante  seulement  sur 
cette  6chelle  :  sol-ja-mi-rt  +  re-do  di^se-j/  bdmol-/^. 

IV.  —  Melodies  dont  le  rythmc  se  plie  aux  exigences 
des  poesies  utilisant  les  metres  de  TAruz  arabc.  Meme 
certaines  melodies  de  composition  syllabique  se  chantent 
de  cette  fagon: 
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laz  .    ne .  i      Mis  .    r i 


«  u 


a.lep 


ka 

Ex.  12. 


,  _    etc. 


V.  —  Melodies  qui  accusent  tin  rythme  plus  ou  moins 
carad&ise*.  Le  Style  parlando-redtativo  ne  s'y  trouve 
pas.  Toutefois,  il  t§t  frequent  qu'elles  n'aient  pas  la 
rigueur  rythmique  des  melodies  a  danser  avec  ou  sans 
paroles  : 


**    Hem  o.ku.duin  —      he.  mi         yaz  .  dim, 


yalan  dun-ya  sen.  denbez  dim      ray 


^ 

ko.y 


m* 


Dag-.lar    ko.ya  gi    .     ni       gez.dim, 


^ 

YLten 


yav^ru       bu 
Ex.  13. 


. lu.nur. 


.   mu. 


VT.  —  Des  melodies  a  danser,  avec  ou  sans  paroles, 
entrent  dans  cette  cat6gorie.  Ici  le  rythme  eft  r6gulier,  et 
le  plus  souvent,  une  courte  formule  melodique  d'ambi- 
tus  assez  reStreint  se  r£pete  sans  cesse.  Toutefois  cela 
depend  du  caraftere  de  la  danse.  Ainsi,  si  certaines  melo- 
dies des  boron f  danses  de  la  mer  Noire,  ne  sont  que  des 
formules  m^lodiques  ne  ddpassant  pas  la  tierce,  ou  tout 
au  plus  la  quinte,  celles  des  danses  %eybek  lent  de  la 
mer  Egee  peuvent  atteindre  une  neuvi^me,  avec  des 
inflexions  sur  certaines  notes  : 
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ff  P"-P 


Hey! 


Hey! 


a  .  man      a  .  man 


Ber 


ga    .     ma,      Ber   .   ga    . 


ma 


S 


dol.dur  dol.dur     ver       ba  .      .   na 

Ex.  14. 
LE  KYTHME 

La  ra±ete  extreme  du  tythme  a  ttois  temps  attire  1'atten- 
tion.  Par  centre,  toutes  les  varietes  des  rythmes  Aksak 
se  retrouvent  dans  la  plupart  des  danses.  Void  quelques 
exemples  de  ces  rythmes  : 

Deux  temps  rythmiques  heterochrones  :    J        d  '  • 
Trois  temps  rythmiques  heterochrones: 

J    J    J  .  ,  J>  J>  A  ,  J  .    J    J    ,  J\  -h  Ji 

Groupe  de  six  temps  rythmiques  hete'rochrones  : 

>.  J),l, 


Quatre  temps  rythmiques  he'te'rochrones: 

J.    'J  J  'J  J  'J    I,J.  'J  'J  '  J 

v^_  ___  __       __  __  S  I    --^  _       _____  __  ** 


En  outre,  les  rythmes  binaires  reguliers  s'emploient 
aussi  bien  dans  les  melodies  des  categories  IV  et  V  que 
dans  les  danses. 

LES  DANSES 

Du  point  de  vue  de  la  danse  on  pent  diviser  la  Tur- 
quie  en  cinq  regions  :  celles  des  danses  %eybek,  halay, 
bar,  horon  et  celle  des  danses  a  cwllers. 
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Zejbek  est  le  nom  des  diverses  danses  de  k  partie 
Quest  du  pays,  cjui  s*e*tend  vers  k  met  Ege*e  (Izmir,  Ay  din, 
Balikesir,  Denisli,  etc.).  Le  rythme  de  ces  danses  e$~t 
toujours  un  rythme  Aksak,  a  quatre  temps.  Certaines  sont 
dansees  par  tin  seul  individu  (Aydin,  Odemich),  d'autres 
par  des  groupes  plus  ou  moins  nombreux. 

Les  danses  de  (Jorum  et  Sivas,  regions  du  plateau  cen- 
tral, se  groupent  sous  le  nom  de  halay.  Les  danses  des 
regions  du  Sud  (Adana)  et  de  certaines  parties  de  1'Est 
(Erzincan,  etc.)  appartiennent  £  ce  groupe.  Les  halay, 
dansees  gar  des  groupes  de  plusieurs  personnes,  peuvent 
etre  considered  comme  des  suites  de  danses  a  deux,  trois 
ou  quatre  parties.  Les  rythmes  isochrones  et  hete"ro- 
chrones  y  sont  employes.  Certaines  halay  sont  tres  signi- 
ficatives,  tant  par  les  noms  qu'elles  portent  que  par  la 
fa$on  dont  elles  sont  dansees  :  halay  de  I'aigle,  imitant 
les  mouvements  de  Paigle  qui  se  pr^cipite  sur  sa  proie; 
balay  paysanm,  decrivant  la  vie  quotidienne  d'une  pay* 
sanne,  etc.  On  peut  en  dire  autant  des  bar,  dansees  ega- 
lement  par  des  groupes  et  appartenant  plus  specialement 
au  haut  plateau  d'Erzeroum;  bar  aux  poignards,  bar  de  la 
ppule,  etc.  Divers  types  de  rythmes  y  sont  dgalement  uti- 
lises. 

Les  horon  se  dansent  du  c6te  de  1'Esl:  de  k  mer  Noke  et 
vers  Artvin,  a  Textr^mit^  Nord-Esl:  dupays.  Ces  danses, 
d'une  vivacite  extreme,  sont  ex£cutees  generalement  sur 
des  rythmes  Aksak  a  deux  ou  a  trois  temps.  Quant  aux 
danses  a  cuitters  —  dans  k  region  de  Konya,  Nigde  et 
Kayseri  —  qui  sont  dansees  soit  par  une  personne,  soit 
par  groupes  de  deux,  trois  ou  plus,  elles  se  dislinguent 
des  autres  par  les  mouvements  singuliers  du  corps  et 
surtout  du  ventre,  et  s'executent  sur  des  rythmes  regu- 
liers  ou  Aksak. 

LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQIJE 

Les  insl±uments  a  cordes  pincees  constituent  une 
famille.  Le  plus  petit  de  ces  instruments  esl:  a  trois  cordes, 
tandis  que  le  plus  grand  en  possede  douze.  Sur  ces  ins- 
truments a  longs  manches  munis  de  ligatures  et  a  caisses 
sonores  rektivement  petites,  les  cordes  sont  groupees 
par  deux,  par  trois  ou  par  quatre.  Le  plus  petit,  du  nom 
de  cura  (=  petit)  eslt  aune  longueur  approximative  de 
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cinquante  centimetres;,  baglama,  £  six  cordes  (2-2-2) 
eft  (Tune  taille  moyenne  (approximativement  quatre- 
vingts  centimetres);  bo%uk  comporte  huit  cordes  (3-2-3). 
Les  types  les  plus  grands  sont  le  sa%  ou  asik  sa<%i  (neuf 
cordes :  3-3-3)  et  meydan  sa^i  (douze  cordes :  4-4-4).  On 
joue  de  ces  instruments  en  se  servant  d'un  pledtre, 
exception  faite  du  plus  petit  -dont  on  joue  en  pingant  les 
cordes.  La  corde  la  plus  grave  (ou  le  groupe  de  cordes) 
se  trouve  au  milieu  des  deux  autres.  II  existe  di verses 
fagons  d'accorder  ces  instruments.  Voici  les  plus  fre- 
quemment  utilisees  : 


Ex.  1 6. 

On  accompagne  souvent  la  melodie  par  sa  quinte 
inferieure.  Souvent  aussi  on  frotte  toutes  les  cordes  a  k 
fois.  La  moyenne  de  Fe'chelle  de  cette  famille  d'instru- 
ments  nous  donne  les  degres  suivants  (nous  ayons 
ndglige  le  type  a  trois  cordes  qui  n'esl:  muni  que  partielle- 
ment  de  ligatures)  : 

la  i;  si  be*mol  256/243;  si  naturel  9/8;  do  32/27;  do 
diese  8192/6461;  r/4/j;  mbimol  2087/1536;  ^/naturel 
3/2;  fa  384/243;  fa  diese  177147/131062;  sol  48/27;  sol 
diese  12288/6561;  la  2/1. 

Sur  les  instruments  accordes  par  quarte  et  quinte 
(re-sol-la),  les  musiciens,  en  pressant  le  pouce  contre  la 
quatrieme  ligature  de  la  corde  superieure  (sol), 
obtiennent  une  autre  espece  de  si  qui,  se  trouvant  a  une 
distance  de  ton  majeur  +  ton  mineur  (8192/6461)  du  sol, 
et  par  consequent  formant  un  intervaile  de  ton  mineur 
(65536/58149;  avec  le  la,  eft  un  peu  plus  grave  que  le 
si  naturel.  Ainsi,  sur  cet  instrument,  ro&ave  se  trouve 
divise"e  en  treise  degre*s.  Toutefois,  nous  devons  rappe- 
ler  de  nouveau  que  ces  degre*s  ne  sont  que  des  moyennes 
obtenues  par  1'ltude  •  th£orique  des  6chelles  des  divers 
instrraaents,  et  le  paysan  qui  chante,  meme  s'il  est  accom- 
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pagne  d'un  instrument  a  sons  fixes,  ne  pense  jamais  a 
tenir  compte  de  ces  intervalles. 

Les  prindpaux  instruments  a  archet  sont  le  kabak  et  le 
kemen$e.  Kabak  signifie  calebasse.  En  effet,  la  caisse  de 
TinStrument  eSt  faite  d'une  calebasse.  Quant  au  kemen$e, 
particulier  a  la  mer  Noire,  c'eSl  un  instrument  a  trois 
cordes,  le  plus  souvent  accorde*es  par  quartes  :  mi-Ia-ri. 
Le  musicien  joue  de  cet  instrument  en  le  tenant  perpen- 
diculairement  ou  obliquement  centre  sa  poitrine  et  en 
se  servant  d'un  archet  fait  de  crins  de  cheval.  On  en  joue 
en  frottant  1'archet  simultanement  sur  deux  cordes  de 
fa$on  a  obtenir  le  plus  souvent  les  intervalles  suivants : 


Ex.  17. 

Les  principaux  instruments  a  vent  sont  le  %urna,  le  my, 
I'argttn  ou  argul,  le  kaval,  et  le  tulum-^tirna. 

Le  %urna  eSt  un  instrument  a  anche  double,  une  sorte 
de  hautbois  primitif.  On  en  joue  soit  a  deux,  soit  seul, 
mais  toujours  accompagne*  du  davul,  instrument  a  percus- 
sion. Dans  le  cas  ou  deux  zurna  jouent  ensemble,  le 
second  fait  une  sorte  de  bourdon,  prolongeant  continuel- 
lement  le  son  final;  ou  bien  il  double,  tant  bien  que  mal, 
la  melodic.  On  en  distingue  deux  sortes  :  kaba  %urna 
(zurna  grave)  et  %il  %urna  (zurna  aigu),  Le  zurna,  joue 
avec  le  davul,  eSt  par  excellence  FinStrument  d*accpmpa- 
gnement  des  danses  zeybek,  halay  et  bar. 

Le  mey,  particulier  au  haut  plateau  d'Erzeroum/eSt  un 
instrument  a  anche  double,  qui  eSt  assez  large  relative- 
ment  au  tuyau  dont  la  longueur  ne  depasse  pas  trente- 
cinq  centimetres.  Les  sons  obtenus  par  cet  instrument 
sont,  de  ce  fait,  graves  et  doux. 

Itargun  ou  argul  eSt  un  instrument  a  double  tuyau, 
chaque  tuyau  possddant  son  anche.  Cet  instrument  uti- 
Iis6  plutdt  vers  le  Sud  du  pays  e§t  le  m6me  que  le  %amr 
ou  yummara  employ6  dans  les  pays  arabes. 

Le  kavalj  simple  tuyau  long  d'envifoh  quatre- 
vingts  centimetres,  produit  des  sons  assez  proches  de 
ceux  de  la  flute.  Les  petits  dtidiik  ou  diUi  dw&k  (dudnk  a 
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anches),  sortes  de  Blockflote,  se  rapprochent  du  kaval  par 
leur  sonorit6. 

L'dtendue  de  ces  instruments  ne  depasse  pas  Fo&ave. 
Le  jeu  continu  que  le  joueur  obtient  en  aspirant  1'air  par 
le  nez  tandis  qu'il  souffle  dans  le  tuyau,  est  cara&dris- 
tique  de  tous  ces  instruments. 

Le  tulum-^urna,  instrument  de  la  region  situee  a  Test 
de  la  mer  Noire,  est  une  cornemuse  munie  de  deux  petits 
tuyaux,  dont  Tun  sert  de  bourdon.  Son  etendue  est  d'une 
quinte. 

L'instrument  a  percussion,  par  excellence,  est  le  davul, 
—  sorte  de  grosse  caisse  primitive  —  qui  est  suspendu  au 
cou  du  joueur  par  une  corde.  L'instrumentiste  en  joue 
avec  deux  baguettes,  Tune  grosse  et  1'autre  mince,  qu'il 
tient  dans  chaque  main. 

Outre  le  davul,  on  se  sert  du  deblek,  dumbkk,  sortes  de 
timbales  tres  petites;  de  darbuka,  cruches  en  terre  cuite 
couvertes  de  peaux;  de  cuillers  de  bois,  d'autres  objets 
encore. 

A.  ADNAN  SAYGUN. 
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LA  MUSIQUE 
DANS  LE  MONDE  CHRETIEN 


A  LA  CONQUETE  DE  L'AVENIR  : 

LE  CHRISTIANISME  DEVANT  LES 

CIVILISATIONS  TRADITIONNELLES 


AL'HEURE  de  ses  debuts  obscurs,  dans  un  monde 
pai'en  que  tout  d'abord  il  etonna  peu,  et  qu'il  in- 
quieta  moins  encore,  le  jeune  chriftianisme  apportait  le 
germe  d'une  moisson  nouvelle.  Dans  leur  entnousiasme, 
ses  apotres  eurent-ils  conscience  de  la  revolution  totale 
qu'ils  devaient  provoquer  en  convertissant  les  Gentils  ? 
Leurs  vues  n'etaient  que  spirituelles,  et  void  qu*ob6is- 
sant  a  leur  vocation,  ils  donnerent  le  depart  a  toute  une 
culture  autonome. 

Ce§t  d'une  greffe  qu'il  s'agit  :  le  chri&ianisme  va  se 
superposer  a  des  elements  locaux  et,  dans  une  meditation 
de  huit  cents  ans,  marquee  de  dechirements  et  de  conquStes, 
va  preparer  ce  que  nous  connaissons  sous  le  nom  de 
renaissance  carolingienne.  Ces  premiers  siecles  de  notre 
ere  sont  t&noins  d'un  travail  considerable  ou  trois 
grandes  traditions  s'unissent  pour  enfanter  le  monde 
medieval : 

—  Une  tradition  orale  du  monde  celtique  et  gaulois, 
recouverte,  mais  jamais  completement  assimilee  par  k 
mar£e  de  Tadminiltration  romaine,  tradition  qui  survivra 
longuementj  obscurement,  et  sera  cause  de  faits  inexpli- 
cables  sans  elle; 

—  Une  tradition  du  monde  greco-romain,  ou  l^crit 
e§t  preponderant,  et  qui  recouvre  le  bassin  de  la  M^diter- 
ranee; 

—  Une  tradition  judeo-chr&ienne,  orale  par  excel- 
lence. 

Toute  rhiftoire  de  la  literature  chr^tienne,  de  la 
musique  sacree,  n'e§t  que  la  somme  des  conflits  et  des 
reussites  qu'engeridrent  ces  rencontres  :  higtoire  doulou- 
reuse.au  cours  de  laquelle  un  monde  spontand  va  peu  a 
peu  sombrer  dans  un  labyrinthe  d'ecrits.  Pour  ce  monde, 
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le  travail  du  copifte  sera  r£v£r6  presque  jusqu'a  la  super- 
stition, car  il  s'y  attache  un  peu  du  respect  que  ressent 
1'analphabete  pour  le  travail  quasi-magique  de  1'^crivain. 
Mais  ce  dernier,  de  son  c6t£,  ne  va  nous  livrer  que  des 
bribes  de  sa  tradition,  car  il  e$t  reSte,  sous  bien  des  rap- 
ports, un  homme  de  tradition  orale,  ne  consignant  au 
parchemin  que  des  fragments  de  sa  science  :  parce  que 
le  parchemin  e$t  cher,  on  n'y  ecrit  que  ce  qu'on  a  peur 
d'oublier,  ce  qui  eft  inhabituel.  LeMoyen  age  n'apas  pris 
soin  de  nous  decrire  son  monde  jjuotidien,  et  ses  ecrits 
laconiques  nous  mettent  au  supplice. 

LA  TRADITION  CELTIQIJE 

Que  connaissait  done  ce  monde  occidental,  aux  pre- 
miers jours  de  notre  £re,  dans  cette  n^buleuse  ou  le  situe 
notre  inconscience  moderne  ?  On  parle  de  druides,  de 
bardes,  etronsouritunpeu.  Onne  sait  plus,  de  nos  jours, 
que  ces  hommes  etaient  les  gardiens  d'un  monde  de 
civilisation  evoluee,  qu'ils  se  transmettaient  une  science 
relativement  abondante  sous  forme  de  recits  oraux.  Non 
que  ce  monde  n'ait  connu  recriture  :  mais  les  connais- 
sances  d'nn  univers  spontane  sont  bagage  pr^cieux,  qu'il 
faut  transmettre  a  bon  escient,  a  ceux-la  seuls  qu'elles 
interessent,  et  cela  oralement  sous  forme  de  parole 
rythmee.  Poemes  didadiques,  epiques,  hi§toriques  sont 
le  support  de  ces  traditions;  la  forme  ext&rieure  en  e§t 
la  cantillation  du  texte.  Vers  ou  prose,  peu  importe  : 
le  relief  du  langage  e§t  accentue  par  une  melodie  tout  a 
fait  elementaire,  reproduite  le  plus  souvent  de  phrase  en 
phrase  du  debut  a  la  fin  du  r6cit.  Parfois  aussi,  une 
scansion  geftuelle  vient  doubler  le  rythme  oral,  renfor- 
gant  Tautorite  du  r6cit  sur  la  m^moire  de  1'auditeur.  II  e^t 
probable  que  la  notion  de  vers  de  longueur  d&erminee 
prend  son  origine  dans  ce  besoin  d'£tayer  la  parole  pour 
augmenter  son  efficacite,  et  cela,  quelle  que  soit  la  tradi- 
tion consid&ree  :  au  debut  les  vers  n'ont  du  etre  qu'un 
sch6ma  rythmique  aidant  a  memoriser  certaines  phrases. 

Ainsi  se,sont  transmises  jusqu'a  nos  jours  des  tradi- 
tions et  des  connaissances  qui  ont  a  Torigine  form6  le 
bagage  spiritual  et  technique  de  nos  aieux,  et  qu'on  peut 
encore  saisir  sous  cette  forme  dans  des  regions  preservdes 
pendant  longtemps :  certains  massifs  montagneux  comme 


LE  CHRISTIANISME  ET  LES  TRADITIONS      623 

la  Bretagne,  des  lies  comme  la  Corse.  Les  traditions  s'y 
conservent  mieux  que  dans  les  pays  de  plaine  sillonnes 
par  les  voyages  de  toute  sorte,  et  elles  y  forment  un 
bagage  culturel  bien  plus  considerable  que  nous  ne  le 
croyons  g&ieralement  Or  dans  ces  regions,  1'interprete 
qui  transmet  les  legons  —  recits,  hiftoires,  poemes  — 
ne  se  prend  pas  pour  un  chanteur  :  il  eft  un  «  recitant  », 
sans  plus,  et  k  forme  cantillee  extremement  simple  qu'il 
utilise  n'eft  presente  que  pour  uniformiser  la  parole  et 
la  revetir  du  rythme  cpi  lui  confere  Tautorite  supreme. 

Loin  d'etre  un  musicien,  meme  amateur,  il  ne  se  consi- 
dere  que  comme  1'humble  serviteur  d'une  transmission 
sacree,  le  porteur  d'un  fkmbeau  respe&able.  Tout  comme 
les  aedes  du  monde  grec  primitif,  le  barde  gaulois,  le 
scop  franc  sont  les  miniftres  d'un  culte  traditionnel, 
culte  qu'on  doit  celebrer  en  des  circonftances  ddtermi- 
nees,  et  devant  des  auditeurs  qui  en  soient  dignes. 

Or  cette  forme  de  transmission,  universelle  dans  les 
civilisations  spontanees  qui  nous  sont  encore^ accesaibles, 
se  trahit  mdme  dans  la  lee, on  de  certains  Merits  me'dievaux, 
incomplets  si  Ton  ne  re&itue  la  part  de  tradition  orale  qui 
les  entourait. 

LA  TRADITION  DE  ROME 

La  tradition  du  monde  greco-romain  eft  toute-puis- 
sante  au  debut  de  notre  ere,  et  tentera  d'asservir .  les 
traditions  orales.  Y  parvint-elle,  et  pouvait-elle  y  par- 
venir?  Certes,  la  vie  culturelle  de  Rome  repose  sur 
Teach,  et  Rome  en  cela  rejpread  les  traditions,  grecques. 
Mais  la  Grece,  dans  la  p6npde  homerique,  eft  encore  un 
monde  traditionnel  ou  le  cliche  oral  se  reflete  dans  le  legs 
ecrit..  Les  pbilologues  conriaissent,  -dans  Homere  .lui- 
m6me,  la  part  des  cliches  deftin.ds  a  aider  la  memoke_-de 
Faede.  II  eft  certain  que  par  la  suite  k  musique  gtecque 
savante  a  rencontre*  un  grand  succes  dans  le  monde 
grec  et  m£me  helleniftique;  mais  peut-on  croire  qu'elle 
s'eft  reellement  impos6e  de  fagon  popukire  m^me  dans 
ce  pourtour  de  k  Mediterranee  ou  recrit  eft  rektivement 
respede  ?  On  Ta  tant  affirm6,  on  a  tant  expos^  une 
pseudo-continuite  entre  les  theories  musicales  grecques 
et  la  civilisation  de  Rome  qu'on  eprouve  quelque  reti- 
cence a  poser  k  queftion.  Quelques  raits  montrent  qu'elle 
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n'est  pas  vaine,  et  que  la  tradition  savante  fut,  malgre 
tout,  affaire  de  professionnels  et  d'&udits. 

Notre  vue  en  ces  matieres  es~l  fausse'e  par  F£cole  obli- 
gatoire  de  nos  jours,  Timprime  qui  met  notre  attention 
en  £tat  de  siege.  Mais  lorsqu'on  nous  parle  de  Fecole 
romaine,  pour  obligatoire  qu'elle  soit,  nous  ne  pouvons 
la  comparer  a  l'6cole  de  notre  xxe  siecle.  La  presence  de 
tous  les  enfants  a  1'ecole  romaine,  la  science  de  la  lefture, 
son  emploi  surtout,  n'ont  pas  ce  caraftere  universel, 
inelu&able,  que  nous  connaissons.  Les  femmes  y  sont 
admises,  mais  tout  porte  a  croire  qu'elles  y  vont  assez 
peu  et  c'esT:  la,  malgr6  tout,  une  moiti6  du  genre  humain. 
Les  patriciens  ne  consid£rent  pas  que  la  le£ure  soit  leur 
affaire  et  en  laissent  1'usage  a  des  esclaves.  Que  Rome, 
Tltalie  meme,  aient  eu  de  savants  theoriciens  de  la 
musique  est  exa&;  que  des  musiciens  de  metier  aient 
existeV  qu'ils  aient  meme  connu  une  notation  sur  laquelle 
il  faudra  bien  qu'on  se  decide  a  revenir,  e§t  evident.  Mais 
il  s'agit  la  de  petits  noyaux  urbains,  dont  1'influence  ne 
rayonne  pas  :  comment  peut-on  penser  que  des  faits 
aussi  theoriques  et  compliqu6s  aient  pu  changer  des 
coutumes  populaires?  La  moindre  cantillation  esT:  un 
bien  propre  crun  groupe  humain;  une  importation  aussi 
artificieUe  ne  peut  r^liminer.  Elle  ne  se  nourrit  pas  de 
traites  th6oriques  mais  de  souvenirs  colle£tifs,  Stylise's 
et  embellis;  les  am6nagements  d'une  -civilisation  .nou- 
velle  n'y  prennent  place  que  dans  la  -mesure  ou  ils  sont 
familiers  aux  plus  petites  gens  du  groupe  qui  ^coutera 
les  r^dts.v  II  y  faut  plus  de  slides  que  le  sort  n'en  donna 
a  Rome.  Aussi  verrons-nous  la  musique  th^orique  reduite 
a  Rome  a  des  discussions  entre  savants.  Si  bien  que  .lors- 
qu'on devra,  au  vne  siecle,  codifier  1'enseignement  du 
plain-chant,  les  regies  p£niblement  elaborees  seront  un 
compromis  entre  le  vocabulaire  herite  de  1'Antiquite  clas- 
sique-et  une  tradition  vivante,  qui  les  dementira  a  chaque 
instant. 

LA  TRADITION  JUD&0-CH&&TIENNE 
ET  LA  SOUDURE  DES  TROIS  GROUPES 

Aux  antipodes  de  la  tradition  ecrite  du  monde  greco- 
romain,  se  situe  la  tradition  orale  juive  impos^e  par  J6sus. 
A  1'heure  ou  la  louve  veille  encore  sur  Romulus,  la 
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tradition  hebrai'que  eft  deja  fixee  depuis  longtemps;  sa 
transmission  fidele,  voulue,  a  I'inte'rieur  des  communau- 
tes,  meme  celles  de  la  Diaspora,  s'opposera  toujours  aux 
Merits  du  texte  latin.  Certes,  au  retour  de  la  captivite  de 
Babylone  (a  partir  de  /^  537)  Esdras  a  fait  copier  la 
Bible  et  ses  commentaires,  II  en  eft  resulte  un  raidisse- 
ment  de  la  comprehension  du  texte;  on  y  a  ajoutd,  peu 
a  peu,  I'amoncellement  inoui  des  gloses  qui  forment  le 
Talmud.  Ce  materiel  etait  deja  considerable  a  Tepoque 
du  Christ,  et  c'eft  contre  cette  quantite  d'ecrits  —  la  Loi 
—  contre  ce  monde  des  copiftes,  assures  de  la  perfection 
immobile,  definitive,  de  leur  ceuvre,  que  Je*sus  reagit. 
Son  Evangile,  sa  Tradition,  a  lui,  ne  seront  copies  que 
plus  tard,  lorsque  1'enseignement  oral  se  sera  empare 
d'eux  et  les  aura  deja  fix£s  dans  une  forme  hidratique.  Et 
il  eft  bien  vraisemblable  que  les  Disciples  suivaient  les 
antiques  coutumes  paleftiniennes,  pr£chant  par  succes- 
sion de  courtes  formules  verbales,  au  rythme  accentuel 
net,  mis  en  relief  par  une  cantillation  elernentaire,  a  peine 
chantee  et  qui  ne  devient  reellement  melodique  qu'aux 
fins  de  phrases.  Bien  plus  que  des  timbres  precis,  difficiles 
a  me'moriser  et  qui  se  modifient  d'ailleurs  avec  les  reci- 
tants,  c'eft  une  attitude  mentale  que  ce  syfteme  -commu- 
nique a  I'interprete,  une  maniere  d'etre  qui  s'eft  com- 
muniquee  du  monde  juif  converti  auxnouveauxchretiens. 
Lorsqu'on  veut  voir  une  musique  grecque  dans  le 
repertoire  de  la  jeune  chr&iente  —  ce  fat  la  these  de 
Gevaert,  et  plusieurs  savants  la  soutiennent  encore  — 
pense-t-on  reellement  que  cette  musique  grecque  antique, 
savante,  sophiftiquee,  ait  pu  s'adapter  a  des  recitations 
quasi  populaires  comme  le  furent  celles  de  la  jeune 
Eglise  ?  Dans  la  musique  classique  greccpe,  on  ne  trouve 
guere  que  des  textes  etablis  a  Taide  d'intervalles  larges, 
a  la  declamation  syllabique  :  tout  le  plain-chant  qu'on  a 
conserve  nous  transmet  au  contraire  le  temoignage 
d'intervalles  menus,  de  vocalises  semblables  a  celles  de 
bien  des  Orientaux  modernes.  II  eft  presque  impossible 
de  conceyoir  qu'une  communaute  de  gens  fort  simples 
ait  pu  faire  sien  un  art  aussi  complique*  que  Tart  grec 
classique,  et  cela  sans  aucune  necessite  puisque  les  types 
de  cantillation  quasi  incantatoire  etaient  encore  courants, 
d'usage  quotidien,  dans  le  monde  qui  entourait  ces 
groupes.  C'eft  bien  en  ce  sens  que  tdmoignent  les  textes 
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qui  tous  nous  affirment  que  les  chretiens  chantaient  «  des 
psaumes  et  des  hymnes  »,  sans  aucunement  insider  sur 
le  cara£ere  de  ces  pieces. 

Pourquoi  d'ailleurs  le  rituel  chre*tien,  qui  se  voulait 
une  reforme  simple  du  rituel  juif,  eut-il  emprunte4  une 
autre  musique  que  celle  de  la  synagogue  ?  Pourquoi  cette 
musique  eut-elle  ete  difFerente  alors  qu'elle  servait  le 
m6me  texte,  celui  de  la  Bible  ?  II  eut  fallu  faire  a&e  de 
composition  musicale,  et  c'eft  la  une  idde  tout  a  fait 
moderne  :  1'independance  et  1'autonomie  des  formules 
musicales  eft  une  acquisition  du  has  Moyen  age.  Dans  la 
premiere  periode  de  FEglise,  le  compositeur  eft  inconnu. 

Pour  fixer  les  idees,  on  peut  evoquer  la  coutume 
a£hielle  de  la  synagogue,  de  la  mosquee,  et  meme  des 
eglises  chretiennes  d'Orient.  La  musique  doit  y  £tre 
reproduite  tres  fidelement,  non  pas  a  1'aide  d'une  copie 
(pour  ces  communaute"s  Tecriture  musicale  n'exigte  pas) 
mais  de  memoire.  Or  on  n'enseigne  pas  les  melodies  note 
a  note  :  ce  serait  la  une  tache  vouee  a  Techec.  On  precede 
par  fragments  melodiques  a  Tintdrieur  d'^chelles  qui 
varient  avec  les  pays  et  meme,  a  Finterieur  d'un  m£me 
sy^teme,  avec  ^expression  ou  le  type  de  piece.  Les  noms 
de  ces  fragments,  comme  ceux  des  modes,  sont  extr£me- 
ment  divers,  seul  le  principe  eft  a  peu  pres  universel  et 
aboutit  a  la  transmission  fidele,  facile,  d'un  repertoire 
abondant. 

Tout  indique  que  le  repertoire  chretien  fut  ainsi 
transmis  dans  les  debuts,  tout  au  moins  pour  une  bonne 
partie.  Meme  a  1'epoque  classique  —  celle  du  gregorien 
—  une  etude  superficielle  revele  a  1'oeil  le  moins  pre- 
venu,  que  les  pieces  se  reproduisent  ainsi  les  unes  les 
autres,  par  fragments,  a  peine  -amenagees  pour  rece- 
voir  des  paroles  difRrentes.  -L'etude  de  Ferretti  le  montre 
avec  evidence,  ainsi  que  ,les  nombreux  decalques  qui 
reproduisent  des  incises  identiques  a  travers  tout  le 
repertoire. 

Que  par  la  suite  —  et  meme  des  la  paix  de  1'Eglise, 
des  l^poque  d'Ambroise,  au  ive  siecle  —  Tesprit  occi- 
dental ait  introduit  des  transformations,  eSt  Evident.  La 
premiere  modification,  dont  dependirent  les  autres,  eft 
celle  de  la  mentalite*  du  chantre.  Le  chantre  oriental 
d6roule  sa  vocalise  librement,  en  interprete  responsable 
de  la  recomposition  de  Toeuvre,  dans  une  sorte  d'exulta- 
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tion  personnelle  qui  communique  au  chant  tout  entier 
une  expression  glorieuse  et  triomphante.  En  Occident, 
au  contraire,  la  tradition,  des  le  debut  du  chri&ianisme, 
impose  une  attitude  tout  opposee  :  le  chantre  eslt  un 
me"ditatif,  toute  son  attitude  doit  etre  de  reserve  et  son 
chant  eslt  marque  par  cette  interior^.  Cantate  in  cordibm 
vefiris  eslt  1'expression  biblique,  mais  indefiniment  reprise 
par  les  ex6getes  chretiens  pour  insider  sur  ce  cara&ere 
de  piete  mode&e,  qui  peut  aooutir  a  une  veritable  conten- 
tion de  la  voix  et  du  mouvement  melodique. 

L'esprit  occidental  marque  aussi  le  repertoire  lui- 
me'me.  Alors  qu'en  Orient  le  chantre,  ayant  appris  des 
formules,  les  re*pete  de  facon  globale,  en  admettant  un 
certain  coefficient  d'initiative  personnelle  pour  les  relier 
suivant  des  regies  fixes,  en  admettant  aussi  une  certaine 
liberte,  le  chantre  d'Occident  va  peu  a  peu  voir  s'aliener 
cette  Jibert6,  et  sa  part  se  reduire  a  Tex^cution  pure 
et  simple  d'un  canevas  dessine  avec  une  precision  crois- 
sante,  jusqu'a  ce  que  la  notation  musicale,  fournissant 
le  decompte  exa6t  des  notes,  vienne  lui  interdire  d'en 
aj |  outer  une  seule.  II  a  fallu  douze  siecles  pour  atteindre 
ainsi  la  diffusion  de  la  musique  ecrite  avec  precision  sur 
la  portee. 

Enjfin,  derniere  conquete,  Techelle  musicale  juive,  aux 
micro-intervalles,  suivant  1'expression  siheureuse  d'Edith 
Gerson-Kiwi,  esT:  devenue  1'echelle  occidentale  qui  a 
passe  par  bien  des  formes  avant  de  nous  etre  livree 
dans  son  e*tat  a6hiel,  encore  insltable. 

Toutes  ces  syntheses  ont  etc"  longues  et  douloureuses. 
Enfantement  d'un  monde  nouveau,  survivances  de 
mondes  anciens  s'af&onterent  au  cours  de  sept  siecles 
d'incertitudes.  Persecutions,  invasions,  sont  les  refrains 
de  ces  saisons  douloureuses.  Pourtant,  il  semble  que 
1'Occident  s'empara  volontiers  de  cette  tradition  judeo- 
chr6tienne,  qui  cadrait  bien  avec  son  propre  arriere-plan 
populaire.  Le  monde  romain  lui-meme,  ce  moncle  si 
sur  de  sa  superiorite  Erudite,  6crite?  administrative,  avait 
peu  a  peu  ced6  a  la  ge*nerosit6  du  chrisTianisme. 

Mais  pendant  bien  longtemps  —  jusqu'a  nos  jours 
dans  certaines  regions  pr6servees  —  circuleront  a  travers 
nos  provinces  des  courants  aussi  bien  Audits  que  popu- 
laires,  et  qui  accuseront  la  survivance  de  ce  monde 
spontane. 
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C6te  a  c6te,  sous  la  tutelle  ecctesiasTique,  les  deux 
gtandes  formes  humaines-de  civilisation  peineront  ainsi 
pout  se  rejoindre,  pendant  des  siecles.  Ce&  le  me*rite 
de  1'Eglise  latine  d'Occident,  et  aussi  celui  de  la  civilisa- 
tion latine,  que  d'avoir  su  faire  une  synthese  harmonieuse 
d'elements  aussi  divers. 

Solange  CORBIN. 
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LA  MUSIQUE  BYZANTINE 


LE  chant  religieux  des  premiers  chretiens  de  Palestine 
et  de  Syrie  emanait  du  chant  de  la  Synagogue.  Au 
fur  et  a  mesure  que  la  nouvelle  croyance  gagnait  les 
paiens,  des  hymnes  s'ajoutaient  a  ce  chant,  dans  lesquels 
les  allusions  aux  divinites  grecques  et  orientales  etaient 
remplacees  par  des  acclamations  et  des  doxologies  a  la 
gloire  du  Seigneur.  Les  offices  du  matin  et  du  soir 
etaient  emprunt&  a  ceux  du  Temple  et  des  Synagogues. 
Mais  les  «  heures  »  liturgiques  n'6taient  pas  etrangfcres 
aux  pai'ens  grecs.  On  sait,  d'apr£s  les  hymnes  graves 
sur  pierre  que  Ton  a  trouv^s  a  Epidaure,  que  les  p6ans 
que  les  Grecs  chantaient  en  Thonneur  des  dieux,  pou- 
vaient  se  presenter  sous  la  forme,  en  quelque  sorte,  d'un 
breviaire  consacre  aux  six  heures  de  pri£re  quotidienne. 

Une  r6action  orthodoxe  se  produisit  au  me  siecle 
contre  les  textes  qul  n'etaient  pas  tir&  des  Ecritures,  et 
ces  hymnes  disparurent  du  repertoire  liturgique.  II 
convient  d'avoir  ce  fait  present  a  Tesprit  lorsqu'on 
etudie  les  hymnes  byzantines.  M^me  lorsque,  plus  tard, 
cette  r^gle  ne  fut  plus  appliquee  avec  autant  de  rigueur, 
les  poetes  firent  le  plus  grand  usage  possible  d'extraits 
ou  de  phrases  des  Saintes  Ecritures  ou  des  oeuvres  des 
Peres  del'Eglise. 

Cest  en  raison  de  cette  reaction  orthodoxe  que  presque 
tous  les  po&nes  et  toute  la  musique  de  cette  grande 
periode  de  Thymnographie  chretienne  ancienne  ont  iti 
perdus,  et  que  nous  ne  possedons  qu'un  seul  fragment 
d'une  hymne  chretienne  sur  papyrus,  datant  de  la  fin  du 
me  siecle.  Bien  qu'il  soit  ecrit  selon  la  notation  grecque 
d'Alypius,  c'e^t  le  premier  exemple  d'hymne  chretienne, 
et  son  importance  eft  par  consequent  exceptionnelle.  Ce 
n'eft  pas,  comme  1'ont  cru  certains  erudits,  le  dernier 
exemple  de  musique  grecque;  ils  avaient  6t6  trompes  par 
la  notation  grecque.  Maintenant  que  quelques  milliers  de 
melodies  byzantmes  ont  6te  transcrites,  on  voit  que  la 
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melodic  de  YHymne  h  la  Sainte  Trinite  possede  le  style 
et  les  cadences  typiques  des  melodies  byzantines ;  on  n'y 
trouve  aucun  rapport  avec  la  musique  grecque  classique. 
Nous  reproduisons  la  fin  des  lignes  3  et  4  de  ce  frag- 
ment; ce  sont  les  seules  qui  soient  completes.  Le  point  (.) 
marque  un  accent  sur  la  note,  le  trait  (-)  indique  un 
rltarclando;  les  deux  signes  sont  souvent  combine's  : 
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Ex.  i. 
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t..  Et  tandis  que  nous  celebrons  dans  nos  hymnes,  le  Pere, 
ils  et  le  Saint-Esprit,  que  toutes  les  vertus  de  la  creation 
entonnent  ce  refrain  : 

Amen,  Amen!  Puissance,  louange... 
(Transcription   et   Traduction  de  Th.  Reinach   clans  /a 
Musique  grecquc,  Paris  1926,  p. 207-208), 

L'hymne  a  ete  publiee  dans  le  volume  XV  des  Qxyrbynchw 
Papyri  (1922),  par  A.  R.  Hunt  et  jusltement  signale  par 
Th.  Reinach  comme  «  Un  ancetre  de  la  musique  eccUsiaSliqtte  » 
dans  la  «  Revue  musicale  »,  1922.  II  en  a  donne  une  trans- 
cription, mais  sans  indiquer  avec  precision  les  lacunes  du 
texte  ni  les  signes  point  et  trait.  Cf.  mes  transcriptions  dans 
The  Classical  Quarterly,  vol.  39  (1945)  et  dans  A  History  of 
Bj^antine  Music  and  Hymnograpby  (Oxford  1949)?.  126-128.] 

Nous  ne  possedons  pas  un  seul  morceau  de  musique 
qui  se  situe  entre  ce  fragment  d'une  hymne  a  la  Trinite  et 
le  ixe  siecle,  epoque  qui  nous  a  donne  des  livres  complets 
de  chant  eccle"sias~tique,  Hirmologia  et  Sticheraria,  en 
notation  musicale.  Get  intervalle  rend  obscur  le  passage 
du  chant  eccle"siasltique  chretien  de  ses  centres  les  plus 
importants,  a  savoir  Jerusalem  et  Antioche,  a  Cons- 
tantinople, qui,  devenue  alors  le  centre  politique  de 
I'empire  d'Orient,  devint  aussi  son  centre  religieux  et 
ejtabllt  sa  propre  liturgie.  Cette  liturgie  n'^tait  plus  celle 
d'un  centre  monaslique  ou  le  culte  de  Dieu  6tait  pratique' 
jour  et  nuit;  c'^tait  la  liturgie  de  la  grande  Eglise  de 
i'empereur,  et  celui-ci  avait  la  plus  haute  autorite  en 
matiere  civile  et  religkuse;  il  6tait  a  la  fois  .rautocrate  et 
le  Grand  pr^tre.  Les  ceremonies  auxquelles  il  assislait  en 
rant  que  chef  d'Etat  6taient  regimes  selon  un  rite  d'accla- 
mations  entonnees  par  les  «  facHons  »  des  «  Bleus  »  et 
des  «  Verts  ».  Lorsqu'il  6tait  present  en  tant  que  chef  de 
TEglise,  une  musique  de  procession  et  des  acclamations 
liturgiques  entonnees  par  le  clerge  1'accompagnaient 
quand  il  se  rendait  a  Sainte-Sof>hie. 

Des  innombrables  acclamations,  chants  et  melodies 
que  rapporte  le  ~Livre  des  ceremonies  de  Conftantin  Porphy- 
rogenete,  on  n'a  conserv^  que  les  acclamations  chantees 
lorsque  les  empefeurs  et  leurs  epouses,  les  augusltes  et  le 
patriarche  se  rendaient  a  1'eglise. 

Nous  connaissons  plusieurs  des  acclamations  du  der- 
nier siecle  de  TEmpire;  c£  1'etude  de  H.  J.  W.  TiUyard 
sur  The  Acclamation  of  "Byzantine  Emperors,  dans  Annual 
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of  the  British  School  at  Athens,  XVIII  (1911-12)  pp.  239- 
260.  Voir  aussi  E.  Wellesz,  A  Hiftory  of  Byzantine  Music 
andHymnography,  (Oxford,  1949,  pp.  103-106).  Elles  sont 
conservees  dans  d'enormes  volumes  ou  se  trouve  consi- 
gne*  rOffice.  Ces  acclamations  sont  le  fait  d'un  systeme 
complique  de  clameurs  et  de  reponses,  que  se  renvoient 
le  soliste  et  le  choeur.  Elles  commencent  par  le  cri,  trois 
fois  repete",  de  «  Vive  PEmpereur!  »  : 
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Ex.  2. 

Puis  viennent  un  recitatif  a  la  gloire  des  empereurs,  des 
imperatrices  et  aussi  du  patriarche,  qui  sont  nomme's  en 
personne,  et  enfin  un  appel  a  la  benedi6tion  de  Dieu  sur 
le  regne  des  empereurs  et  sur  leur  famille.  II  esl:  interes- 
sant  de  noter  que,  comme  Pa  fait  remarquer  Dom  M.  Hu- 
glo,  la  m^lome  citee  ici  se  rapproche  etroitement  du 
kyrie  Jesu  JLedemptor,  datant  du  xe  siecle.  Nous  pouvons 
done  en  conclure  que  le  rite  d'acclamation  des  empereurs 
a  et6  conserve,  pratiquement  sans  changement,  pendant 
k  plus  grande  partie  de  l*his~loire  de  Pempire  d  Orient. 

Ces  considerations  nous  ramenent  au  probleme  de  la 
transmission  du  chant  by2antin.  Comment  expliquer 
qu'aucune  hymne,  en  notation  musicale,  datant  de  la 
periode  qui  va  de  VHymne  a  la  Sainte  Trinite  aux  manus^ 
crits  musicaux  du  ixe  siecle,  ne  nous  soit  parvenue,  pas 
plus  d'ailleurs  que  les  melodies  profanes  des  siecles 
suivants  ? 

Commen^ons  par  les  melodies  liturgiques.  Pendant 
les  premiers  siecles,  jusqu'a  Pepoque  de  JusTinien^le 
Grand,  au  vie  siecle,  le  repertoire  n'6taitpas  dtenduaupoint 
qu'il  eut  ete*  difficile  aux  chanteurs  d'apprendre  par  cceur 
les  mdlodies  :  on  les  v  entrainait  des  Penfance.  Par  k 
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suite,  lorsque  le  nombre  des  fetes  s'accrut  et  due  plu- 
sieurs  poemes  furent  ecrits  sur  une  meme  melodic,  deja 
exiftante,  on  introduisit  un  sy&eme  de  signes  musicaux 
pour  fixer  Texecution  des  melodies.  Cest  exa&ement  ce 

3ui  s'esl:  passe  pour  le  chant  gregorien.  Dans  ce  systeme 
&ait  inutile  de  s'occuper  des  intervalles.  II  suffisait 
d'indiquer  si  un  mouvement  devait  etre  ascendant  ou 
descendant,  les  chanteurs  sachant  par  coeur  s'il  s'agis- 
sait  d'une  tierce,  d'une  quarte  ou  m£me  d'une  quinte. 
En  revanche,  on  prenait  le  plus  grand  soin  de  fixer  les 
nuances  rythmiques  et  dynamiques  de  telle  sorte  que 
les  paroles  et  la  musique  allaient  miraculeusement 
ensemble. 

Pendant  la  «  querelle  des  images  »,  un  grand  nombre 
de  monasteres  furent  de*truits,  de  bibliotheques  pillees  et 
de  manuscrits  brutes.  C'eslt  peut-etre  la  raison  pour 
laquelle  les  manuscrits  n'ont  e"te  conserves  que  depuis 
Tepoque  de  la  reStauration  de  Torthodoxie.  A  cette 
epoque  de  renaissance  religieuse,  le  nombre  croissant  des 
hymnes  et  des  chants  n£cessita  une  notation  musicale 
plus  detaillee,  et  les  moines  commencement  aintroduire 
des  signes  pour  indiquer  les  intervalles.  Finalement,  vers 
la  fin  du  xiie  siecle,  on  introduisit  une  notation  exafte 
des  intervalles.  A  partir  du  xine  siecle  la  musique 
Temporta  sur  les  paroles,  et  on  ajouta  des  signes  sup- 
p!6mentaires  a  1'encre  rouge,  semblables  aux  indications 
modernes  :  legato,  Staccato,  sfor^ando,  etc. 

Mais  seule  la  musique  liturgique  6tait  jugee  digne 
d'etre  conservee  sur  de  cotiteux  parchemins.  Les  chants 
de  ceremonie  et  les  acclamations  etaient  chant^s-  suivant 
une  sorte  de  cantillation,  qui  n'avait  pas  besoin  d'etre 
notee,  et  les  melodies  profanes,  si  belles  fussent-elles, 
n'etaient  point  consignees  par  £crit. 

Ce  n'es^  que  relativement  rdcemment  que  Ton  a  r£ussi 
a  ddchifier  la  musique  byzantine.  Les  premiers  essais 
eurent  lieu  au  debut  de  notre  siecle,  et  le  probl^me  a  et£ 
r6solu  il  y  a  quarante  ans.  La  transcription  commenga 
sur  une  vaste  ^chelle  il  y  a  environ  vingt-cinq  ans. 

Nous  en  savons  assez  sur  les  dinerents  genres  de 
chant  byzantin  pour  pouvoir  comprendre  le  caraftere  et 
le  ftyle  de  celui-ci.  Mais  notre  tache  principale  esl:  de  com- 
prendre ce  que  representaient  ces  melodies  pour  le 
moine  byzantin  qui  les  chantait,  en  ajoutait  de  nouvelles 
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au  repertoire  existant,  et  plus  tard  se  mit  a  embellir  les 
melodies. 

L'auteur  chretien  du  traite  De  la  KUrarchie  celefte,  qui 
ecrivait  sous  le  pseudonyme  de  Denys  TAreopagite,  parle 
d'un  echo  de  rharmonie  et  de  la  beaute  divines  que  Ton 
peut  observer  en  toutes  choses.  II  y  a  au  del  une  hi£rar- 
chie  celeste,  un  ordre  saint,  une  image  de  la  beaute  divine. 
La  hierarchic  ecc!6sias1tique  en  est  sur  terre  1'equiyalent. 
Ensemble  elles  forment  les  degres  d'une  edielle  qui  va  du 
plus  humble  ecclesiastique  aux  plus  hauts  rangs  de  la 
Triade,  la  ou  les  seraphins  dansent  autour  de  Dieu  et 
chantent  des  hymnes  a  sa  gloire  de  leurs  levres  jamais 
silencieuses. 

La  musique  celeste  de  ces  hymnes  n'est  pas  perceptible, 
m£me  aux  rangs  inf6rieurs  de  la  Triade,  mais  elle  leur  eslt 
reVelee  par  les  seraphins.  En  descendant  les  degre*s  de 
Techelle  mysltique,  k  revelation  atteint  les  rangs  de  ceux 
qui  possedent  Tinspiration  divine,  les  prophetes  et  les 
saints,  qui  pergoivent  un  faible  echo  des  hymnes  celestes 
qu^s  peuvent  alors  transmettre  aux  musiciens  inspires, 
c'eslt-a-dire  ceux  qui  6crivent  les  hymnes. 

Ainsi  les  hymnes  et  les  cantiques  de  1'Eglise  sont  le 
reflet  de  la  musique  spirituelle  rendue  audible  aux  oreilles 
humaines. 

Denys  1'Areopagite  etait  neo-platonicien,  mais  quelle 
difference  entre  k  philosophic  de  Plotirx  et  de  Proems  et 
la  theologie  de  Denys! 

Dans  le  ndo-platonisme,  le  musicien  esl:  un  etre  sen- 
sible, facilement  emu  et  passionnement  attire  par  k 
beaut6  materielle.  Grace  a  ['inspiration,  il  peut  gravir  le 
sentier  myslique  qui  mene  a  k  perception  de  k  beaute 
divine;  a  partir  des  harmonies  perceptibles  a  Toreille  il 
peut  s'elever  au  niveau  du  philosophe  auquel  sont  reVeies 
les  harmonies  divines  et  les  principes  qui  les  gouvernent. 

Dans  la  theologie  dionysienne  le  musicien  regoit  les 
hymnes  chantees  au  ciel  et  les  transmet  sur  terre  d'un 
ordre  a  Fautre,  jusqu'a  ce  qu'ils  deviennent  perceptibles 
aux  oreilles,  humaines  dans  les  rangs  de  k  hierarchic 
ecclesiasHque. 

La  theologie  dionysienne  nous  fournit  le  moyen  de 
comprendre  Tart  liturgique  oriental. 

L^artislte  au  service  de  TEglise  orthodoxe  n'etait  p^as 
autorise,  comme  FartisTie  occidental,  &  traiter  son  sujet 
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librement.  Celui  qui  peignait  Timage  d'un  saint  devait 
copier  les  traits  que  lui  transmettaient  ses  predecesseurs, 
car  le  portrait  6tait  conside"re  comme  la  manifestation 
terrestre  de  1'etre  essentiel.  II  devait  repr£senter  ce  qu'il 
y  avait  d'eternel  en  lui,  et  non  pas  settlement  son  asped 
temporel.  Si  les  adorateurs  d'images  rendaient  hommage 
a  1'icone  d'un  saint,  c'est  qu'ils  y  voyaient,  durant  le 
temps  de  cette  veneration,  la  manifestation  terrestre  du 
saint  du  ciel. ' 

De  m£me  le  compositeur  d'hymnes  devait  suivre  un 
modele,  une  hymne  qui  existait  deja,  pour  la  fete  du  saint 
ou  du  martyr  qu'il  honorait.  On  conside*rait  ce  modele 
comme  1'echo  dsune  hymne  chantee  par  les  anges. 

Le  musicien  eft  done  simplement  Thumble  instrument 
de  la  grace  divine.  II  salt  qu'il  ne  peut  composer  et 
chanter  que  des  melodies  qui  parviennent  au  monde 
comme  Fecho  imparfait  des  hymnes  celestes,  mais  Denys 
declare  :  «  II  eft  possible,  grace  a  dies,  de  parvenir  aux 
archetypes  immat^riels. » 

On  a  beaucoup  par!6  autrefois  de  la  rigidite^de  Fart 
by^zantin.  —  II  n'etait  certes  pas  conforme  aux  idees  de  la 
fin  du  xixe  siecle.  —  Sans  doute  des  travaux  recents  ont- 
ils  montre  combien  ce  jugement  est  erron6,  mais  il  existe 
encore  certains  prejuge*s  contre  la  peinture  et  la  po^sie 
byzantines,  me'me  chez  les  erudits,  car  il  eft  plus  facile 
de  porter  des  jugements  devastateurs  que  de  se  d^barras- 
ser  d'un  prejuge\ 

En  musique  nous  avons  eu  plus  de  chance,  car  le  chant 
eccl£siastique  byzantin  demeurait  cache  dans  une  nota- 
tion neumatique  dont  on  avait  perdu  la  c!6.  Lorsqu'on  la 
retrouva,  le  vieux  pr^juge  avait  perdu  de  sa  force,  et  les 
melodies  derEgUsebyzantinefurent  accepters  comme  un 
enrichissement  de  notre  connaissance  de  la  musique  de 
FEglise  chr6tienne  au  Moyen  age. 

L'^tude  des  difFerentes  phases  de  la  notation  byzantine 
a  permis  d'etablir  la  continuite  de  la  tradition  melodique 
des  hytnnes  du  xe  au  xve  siecle,  c'est-a-dire  a  peu  pres 
depuis  la  fin  de  la  controverse  des  iconoclastes  jusqu'a  la 
chute  de  Constantinople  en  1453. 

Nous  ne  savons  pas  si  1'art  d'dcrire  des  hymnes  subit 
des  changements  considerables  entre  sa  periode  d'6ckt, 
au  temps  de  Justinien,  et  le  xe  siecle,  caraucunmanuscrit 
en  notation  musicale  ne  nous  est  parvenu. 
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Mais  la  encore,  la  theologie  pseudo-dipnysienne  nous 
vient  en  aide.  Puisque  aux  yeux  des  moines  les  hymnes 
n'etaient  que  les  echos  des  chants  de  gloire  c&e£les,  le 
compositeur  n'aurait  jamais  essaye  d'en  changer  la  struc- 
ture, qui  pour  lui  dtait  d'inspiration  divine.  En  revanche, 
il  y  ajoutait  des  ornements  pour  les  enrichir  et  les  adaptait 
a  la  splendeur  toujours  croissante  des  services  religieux. 

Pour  examiner  cette  question  il  faut  nous  tourner  vers 
les  manuscrits  occidentaux.  On  trouve  dans  des  graduels 
de  B&ievent  —  en  Italic  —  datant  du  xe  et  du  xie  siecle, 
des  chants  bilingues  pour  les  grandes  occasions,  en  par- 
ticulier  Piques.  Ces  chants  remontent  sans  doute  a 
Tepoque  de  1'inftitution  de  TExarchat  de  Ravenne,  sous 
le  regne  de  Tempereur  Maurice  a  la  fin  du  vie  siecle. 

Le  chant  le  plus  interessant  es~t  I'antienne  bilingue  Ote 
to  ffavro  —  0  quando  in  cruce,  Tun  des  douze  tropaires 
tires  de  VAdoratio  cruch  du  Vendredi  Saint. 

La  liturgie  de  B^n^vent,  deSlinee  a  un  peuple  parlant 
grec  et  latin,  conserve  la  m&odie  greccpe  originale,  qui 
esT:  d'abord  chantee  sur  texte  grec,  puis  sur  texte  latin. 
La  m&odie  Atait  consid6r6e  comme  une  relique  pre- 
cieuse  et  demeurait  inchangee  a  travers  les  siecles. 

L'attitude  a  1'egard  des  melodies  etait  difFerente  dans 
Tempire  byzantin  proprement  dit.  Dans  les  ^ticheres  du 
xiie  siecle,  la  mdodie  se  presente  sous  une  forme  beau- 
coup  plus  ornement6e.  (Cf.  E.  Wellesz,  Eaftern  Elements 
in  wetfern  Chant,  Monumenta  musicae  Byzantinae,  Amer. 
Ser.  [1947]  I,  p.  68-110.)  II  faut,  en  fait,  un  certain  temps 
pour  decouvrir  1'originaJ,  de  type  plus  ou  moins  sylla- 
bique,  cach6  sous  les  fioritures. 

Dans  Texemple  suivant  tious  indiquons,  a  k  premiere 
ligne,  le  d6but  de  la  mdlodie  de  B^nevent,  a  la  seconde 
celui  de  la  m61odie  byzantine,  extraite  du  Codex  1499,  du 
mona&ere  Vatopedi,  sur  le  tnont  Athos,  ecrit  en  1292. 
Les  paroles  sont  les  suivantes  :  - 

Lorsque  les  m6chants  clouerent  a  k  croix  le  Seigneur  de 
gloire,  n  s'ecria  vers  eux... 

Le  grec  de  ces  graduels  occidentaux  es"t  tres  alt^re,  ce 
qui  indique  que  les  scribes  c[ui  ont  recopi6  les  manuscrits 
plus  anciens  ne  comprenaient  pas  ce  qu'ils  ecrivaient. 
Dans  la  transcription  nous  suivons  le  texte  original 
selon  la  prononciation  byzantine  usuelle. 
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Ex.  3. 

II  eft  fascinant  d'observer  que  rornementation  de  la 
melodic  suit  les  m^mes  principes  que  les  variations  sur 
un  theme  dans  les  ceuvres  de  nos  classiques,  et  plus 
nous  nous  familiarisons  avec  la  technique  byzantine  de 
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composition,  plus  nous  sommes  forces  d'admirer  k  facon 
dont  sont  produites,  par  les  moyens  les  plus  simples, 
d'innombraoles  variantes  d'une  phrase.  Le  repertoire 
des  melodies  se  divise  en  trois  groupes,  suivant  leur  style : 
style  hirmologque,  style  fticherarique  et  style  asmatique,  ou 
ffmhmatique,  ou  calophoniqm. 

Le  style  hirmologiqm  est  employe*  dans  les  odes  des 
canons.  Le  canon  se  compose  de  neuf  odes  :  chaque  ode 
a  une  strophe  modele,  hirmos,  selon  kquelle  toutes  les 
autres  strophes  sont  construites.  Dans  les  chants  com- 
posts dans  le  style  hirmologique  les  melodies  sont 
breves,  et  chaque  syllabe  du  texte  comprend  gene*rale- 
ment  une  ou  deux  notes. 

Le  style  fiicberariqm  caradlierise  les  poemes  monos- 
trophiques,  les  tropaires,  qui  sont  plus  melismatiques 
que  les  odes,  mais  toujours  composes  de  telle  facon  que 
Ton  comprend  clairement  chaque  mot  du  texte. 

Le  style  asmatiqm  est  le  chant  richement  orne  pour  le 
soliste,  le  psaltiste,  et  se  definit  mieux  sous  le  nom  de 
style  psaltique. 

On  trouve  des  chants  du  style  hirmologique  et  du 
style  sticherarique  dans  les  manuscrits  a  partir  du 
rxe  siecle,  et  fls  demeurent  pratiquement  inchanges 
jusqu'au  debut  du  xrve  siecle.  Les  chants  du  troisieme 
groupe,  dans  le  style  psaltique,  ne  se  trouvent  dans  les 
manuscrits  qu'a  partir  du  xine  siecle,  et  te*moignent 
ddja,  au  xrve  et  au  xve  siecle,  d'une  tendance  de  plus  en 
plus  marquee  a  rornementation;  il  s'y  developpe  un  veri- 
table style  de  coloratura,  a  tel  point  que  la  comprehension 
du  texte  devient  impossible. 

Toutes  les  melodies  byzantines  sont  6crites  selon  huit 
modes  (ou  echoi\  dont  quatre  authentes  (ou  maitres)  et 
quatre  pkgaux  (ou  derives).  Certains  musicologues 
pensent  que  les  modes  byzantins  avaient  des  rapports 
avec  les  modes  grecs  anciens.  En  fait,  ce  n'est  pas  le 
cas.  Ces  musicologues,  parmi  lesquels  on  compte 
L.-A.  Bourgault-Ducoudray,  ont  et6  trompds  par  les 
the"oriciens  byzantins,  qui  copierent  les  traites  des 
math^maticiens  grecs.  On  trouve  un  passage  tres  r^ve- 
kteur  dans  un  trait£  de  Nicolas  Mesarites  (ne  en  1 1 64)  sur 
Fe*glise  des  Apotres  a  Constantinople  (c£  G.  Downey, 
Nikolaos  Mesarites  :  Description  of  the  Church  of  the  Holy 
Apoftles,  Transactions  of  the  American  Philosophical 
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Society,  vol.  XLVII,  6  [1957],  ch,  ix  [899]  et  XLII  [917]). 
Devant  1'eglise  on  enseignait  divers  sujets.  Dans  Tune  des 
classes,  les  maitres  de  chant  (hymnSdoi)  apprenaient  aux 
enfants  les  louanges  de  Dieu,  et  aux  gargons  pins  ag6s  a 
chanter  ensemble  avec  rythme.  Ces  professeurs  faisaient 
«  des  geftes  de  chef  d'orchestre  »  (tout  comme  le 
prescrit  la  m&hode  de  Solesmes !)  et  s'assuraient  que  les 
enfants, chantaient  «  dans  le  ton  ».  Dans  une  autre  classe 
se  trouvaient  ceux  qui  apprenaient  les  mathematiques,  et 
la  les  etudiants  discutaient  de  «  nete,  hypate  et  autres 
termes  qui  sont  peu  familiers  ou  dont  personne  n'a 
jamais  entendu  parler. » 

Le  sy&eme  des  huit  modes  ne  se  limite  pas  a  la  theorie 
grecque  classique.  II  fut  introduit  a  Byzance,  venant  de 
Syrie  ou  VOktoechos  exi&ait  deja.  Le  syfteme  a  probable- 
ment  son  origine  dans  les  id^es  cosmologiques,  et  cela 
relierait  I'Oktoechos  aux  anciennes  sources  juives,  hittites 
ou  m&ne  babyloniennes  (cf.  E.  Werner  :  The  Origin  of 
the  Eight  Modes  oj  Music,  Hebrew  Union  College  Annual, 
vol.  XXI  [1948]  p.  211-255.)  Ainsi  done  les  modes 
bysantins  derivent  des  sy£l£mes  de  modes  syriens, 
puisque  les  textes  et  les  melodies  venaient  de  Syrie  et  de 
Palestine.  Ce  n'esT:  que  plus  tard  que  les  erudits  by^antins, 
avec  un  penchant  pour  la  civilisation  heU6m$tique, 
essayerent  de  relier  le  chant  bysantin  a  la  th6orie  musicale 
grecque. 

Les  moines  byzantins  n'indiquaient  pas  seulement  le 
mode;  Us  ajoutaient  6galement  des  signes  musicaux  pour 
fixer  la  note  de  ddpart.  Le  deuxitoe  mode,  par  exemple, 
commence  et  finit  sur  mi.  Dans  certaines  melodies, 
cependant,  k  note  de  depart  est  sol.  Dans  ce  cas,  on 
ajoute  deux  secondes  ascendantes  a  la  note  de  base  du 
mode  II,  indiquant  qu'il  faut  commencer  une  tierce  plus 
haut,  sur  sol. 

Dans  les  melodies  melismatiques  on  trouve  frequem- 
ment  de  longues  formules  d'intonation,  chanties  proba- 
blement  par  le  protopsaltes.  Ces  formules  d'intonation 
constituent  un  guide  tres  pr^cieux  pour  le  chanteur,  et, 
en  ce  qui  nous  concerne,  pour  le  transcripteur,  car  elles 
permettent  d'eviter  des  erreurs. 
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Nous  avons  utilise"  jusqu'ici  les  termes  «  hymne  »  et 
«  chant  »  sans  parler  du  genre  de  poesie  qui  6tsdt  mis  en 
musique.  Si  nous  rappelons  le  fait  que  rEglise  ortho- 
doxe  celebrait  quotidiennement  avec  une  grande  solen- 
nite,  Yorthros,  office  du  matin,  et  YheSperinos,  office  du  soir 
alors  qu'elle  ne  celebrait  regulierement  la  messe  que  le 
dimanche  et  les  jours  de  f£te,  nous  comprenons  que  les 
hymnes  jouaient  un  role  extremement  important  dans 
la  liturgie.  Malheureusement  nous  ne  savons  que  fort  peu 
de  choses  du  deVeloppement  de  rhymne  byzantine.  Au 
debut  du  vie  siecle,  tandis  que  se  multipliaient  les  cons- 
tru&ions  de  monaslteres  et  d'6glises,  et  notamment  de 
Sainte-Sophie,  on  assiste  a  une  floraison  abondante 
d'hymnes  liturgiques.  Un  nouveau  genre  poetique 
apparait,  le  kontakion,  dont  la  forme  e§t  due  a  Romanos, 
figure  dominante  de  rhymnographie  orthodoxe.  C'esi 
le  cardinal  Pitra  qui  decouvrit  la  metrique  de  ces  poemes, 
et  qui,  le  premier,  montra  la  grandeur  de  Romanos  en 
publiant  un  grand  nombre  de  ses  kontakia  (c£  J.-B.  Pitra, 
AnakSa  sacra,  vol.  I,  pp.  1-239,  parmi  lesquels  le  fameux 
Kontakion  de  la  Natwite  qui  commence  comme  un  simple 
air  folklorique.) 

Romanos,  juif  de  naissance,  etait  venu  de  Syrie.  II 
connaissait  done  bien  les  homelies  d'Ephrem,  et  des 
autres  poetes  syriens.  CeSt  a  ceux-ci  qu'il  emprunte 
les  dialogues  qui  rendent  ses  kontakia  si  dramatiques. 
Mais  cek  ne  sufHt  pas  a  expliquer  k  maitrise  de  ses 
po&mes,  con^titues  de  trente  Strophes  ou  plus,  avec 
un  «  proeme  »,  sorte  ftargumentum  dans  une  metrique 
differente.  On  a  critique  le  ton  polemique  de  certaines 
de  ces  Strophes,  en  particulier  lorsque  dans  son  "Hyrnm 
sur  la  Pentecdte  il  demande  pourquoi  on  s'occupe  tant 
d'Aratos,  de  Pkton,  de  Demo£th£ne,  d'Homere  et  de 
Pythagore,  alors  qu'on  n'honore  pas  ceux  auxquels 
FEsprit  Saint  eslt  apparu. 

Mais  une  telle  attitude  ne  nous  rappelle-t-elle  |^is  celle 
de  Paul  Ckudel  ?  Souvenons-nous  du  passage  de  son 
Magnificat,  dans  lequel  il  parle  comme  defenseur  de  la 
foi  dans  un  si^cle  ou  domine  Tesprit  d'indifHrence  reli- 
gieuse  :  «  Res^ez  avec  moi,  Seigneur,  parce  que  le  soir 
approche  et  ne  m^abandonnez  pas!  —  Ne  me  perdez  pas 
avec  les  Voltaire,  et  les  Renan,  et  les  Michelet,  et  les 
Hugo,  et  tous  les  autres  infdmes!  »  C'eslt  dans  le  m£me 
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esprit  que  Romanes,  vituperait  ceux  qui  revaient 
encore  a  la  gloire  passed  de  la  Grece  paienne, .pu  se 
laissaient  tromper  par  le  mirage  des  vues  heretiques. 
Grand  poete,  if  n'ignorait  pas  k  grandeur  des  poetes  et 
des  philosophes  grecs,  mais  pour  lui  ils  appartenaient  a 
un  monde  fllusoire,  le  monde  r£el  etant  celui  des  saints 
qu'il  glorifiait  dans  ses  poemes. 

A  1'exception  de  Romanes,  on  connait  fort  peu 
d'auteurs,  de  kontakza.  Ce  genre  prit  fin  lorsque,  au  concile 
in  Trullo,  en  692,  un  sermon  quotidien  fut  exige  et  le 
sermon  du  dimanche  rendu  obligatoire.  Le  kontakion 
etait  une  homelie  poetique;  en  pre"chant  cette  homelie  on 
la  rendit  super£cielle.  ^  - 

Une  forme  nouvelle  naquit,  le  canon,  mis  au  point  par 
Andre*  (660-740),  metropoHte  de  Gortyne,  en  Cr£te,  Son 
oeuvre  k  plus  importante  eslt  le  Grand  Canon,  qui  comprend 
deux  cent  cinquante  Strophes.  CeSt  ,lui  qui,  avec 
}ean  Damascene  et  Cosmas  de  Jerusalem,  mit  au  point 
la  forme  du  canon  qui  devait  rempkcer  les  neuf  can- 
tiques  de  Foffice  du  matin,  Chaque  ode  a  invariablement 
pour  modele  Fun  des  neuf  cantiques.  Ainsi,  par  exemple, 
le  premier  cantique  etant  le  chant  de  viftoire  de  Molse 
(Exode,  xv,  1-20),  la  premiere  ode  d'un  canon  pour  le 
Samedi  de  La%are  d' Andre  de  Crete  comporte  le  texte 
suivant,  qui  es"l  une  paraphrase  du  premier  verset  ; 

Chantons  tous  une  ode  de  viftoire  au  Dieu  qui  a  fait  des 

Erodig'es  admirables  de  son  bras  puissant  et  qui  a  sauv£ 
srael,  car  il  s'est  couvert  de  gloire.  - 

.  La  musique,  de  sTyle  hirmologique,  esT:  dans  le  premier 
mode;  la  transcription  e$t  faite  d'apres  le  fac-simile  du 
Ifyrmologum  of  Grottaferrata,  E.  G.  II,  Monum.  Mus. 
Byzant«,  vol.  III. 
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Jean  Damascene  et  Cosmas  de  Jerusalem  subkent  la 
premiere  phase  de  la  «  querelle  des  images  ».  La  perse- 
cution des  iconodouleSj  adofateurs  d'icdnes,  provoqua 
cependant  une  plus  grande  piet6  parmi  le  clerge  ortho- 
doxe,  et  une  hymnpgraphie  plus  importante,  dont  le 
mona&ere  de  Stoudios  a  Constantinople  devint  alors  le 
centre.  Theodore  le  Stoudite  se  joignit  a  k  communaut^ 
avec  ses  deux  freres  Joseph  et  Euthymios.  Ses  canons 
servirent  de  modele  a  toutes  les  hymnes  a  venir,  et  il 
inaugura  egalement  la  seconde  pdriode  du  kontaftion. 

L'nymnogtaphie  Tbyzantine  cependant  ne  repose  pas 
sur  les  deux  formes  prirfcipales  du  kontakion  et  du  canon. 
II  y  a  un  grand  nombre  de  tropalres  monoStrophiques  qui 
ont  leur  fondHon  particuli^re  :  il  y  a  les  ftichera,  qui  pre- 
c^dent  un  canon,  et  les  theotokia,  kathi&mata,  tfaurotheo- 
tokia,  etc.,  qui  sont  inserts  entre  les  Strophes  d'un  canon. 
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II  y  a  enfin  les  doxologies  et  les  alleluias,  avec  leurs 
versets  composds  dans  le  Style  melismatique,  ainsi  que 
les  psaumes  qui  servent  de  r6pons.  Le  psaltiSte  chante  le 
verset,  mais  s'arrete  avant  les  deux  derniers  mots  qui 
sont  chantds  par  le  choeur.  Les  Psaltika  6tant  des  livjres 
de  chant  pour  les  soli&es,  ces  deux  derniers  mots  sont 
omis,  et  il  n'y  a  pas  de  livres  pour  le  choeur. 

Comme  exemple  de  Style  melismatique,  void  le  debut 
d'un  Gloria  tibi}  Domme,  dans  le  mode  II  (Codex  Ashburn- 
hamsk  62;  Mon.  Mus.  Byz.,  Fac-sim.  N,  fol.  259^)  : 
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Ex.  5. 


MUSIQIJE  BYZANTINE  645 

Au  cours  du  xve  si£cle,  notamment  apres  la  chute  de 
Constantinople,  le  chant  byzantin  tomba  en  decadence. 
Les  chanteurs  ^talent  forces  d'accepter  la  methode  de 
chant  et  les  gammes  turques,  car  ils  devaient  enseigner 
la  musique  aux  enfants  turcs,  riches.  Ils  avaient  accepte 
egalement  la  fagon  de  developper  artificiellement  les 
melodies  au  moyen  de  coloraturas.  L'histoire  de  la  musique 
byzantine  se  termine  par  consequent  avec  la  chute  -de 
Constantinople. 

Cependant,  dans  les  monaSteres  basiliens,  en  Sicile  et 
en  Italic  du  Sud,  k  tradition  byzantine  survecut,  et  de  nos 
jours  le  monaStere  grec  de  Grottaferrata,  grace  aux  tra- 
vaux  de  Dom  Lorenzo  Tardo  et  de  Dom  Bartolomeo 
di  Salvo,  eSt  devenu  un  centre  de  k  reconStitution  du 
chant  byzantin. 

Les  recherches  sur  le  chant  melismatique  sont  rektive- 
ment  recentes.  Elles  ont  commence  avec  la  transcription 
de  la  celebre  hymne  AkatMftos  du  Codex  Ashburnham 
(E.  Wellesz,  The  Akathiftos  Hymn,  Mon.  Mus.  Byz., 
vol.  IX,  1957)  ecrite  a  Grottaferrata  en  1289,  dont^il 
exisl:e  maintenant  une  excellente  edition  en  fac-simil£ 
(C.  Hoeg,  Contacarmm  Ashburnhamse,  Mon.  Mus.  Byz.3 
Fac-sirn.  N>  1956).  On,  peut  se  rendre  compte  deja  que  la 
decouverte  de  ce  tresor  de  melodies  eslt  de  k  plus  grande 
importance  pour  ThiStoire  du  chant  byzantin,  dont  on  ne 
connaissait  jusqu'ici  que  les  exemples  les  plus  simples,  a 
savoir  les  melodies  dans  le  Style  hirmologique  et  dans  le 
Style  Sticherarique.  En  somme,  la  red^couverte  du  chant 
byzantin  eft  une  r6v61ation  pour  le  musicien  et  Famateur 
de  musique.  Ces  melodies  sont  d'une  puissance  dramatique 
et  6motionnelle  qui  nous  impressionne  de  la  meme  fagon, 
par  exemple,  que  les  mosaiques  de  Sainte-Sophie,  ou  k 
fresque  de  TAnaStase  de  k  Kahrie-djami. 

Le  chant  byzantin  vient  s'integrer  admirablement  au 
tableau  que  nous  connaissons  de  k  grandeur  de  Byzance. 
Nous  imaginons  sans  peine  les  sentiments  de  1'empereur 
Justinien,  qui,  entrant  a  Sainte-Sophie  pour  le  premier 
service  divin,  lorsque  T^glise  fut  terming  etadmirantk 
splendeur  de  Finterieur  et  la  beaute  du  chant,  s'ecria  : 
«  Gloire  a  Dieu,  qui  a  daign6  me  trouver  digne  d'accom- 
plir  cette  ceuvre!  6  Salomon,  je-t'ai  surpasse!  » 

Egon  WELLESZ. 
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MUSIQUE  CHRfiTlENNE 
DES  PREMIERS  SlfeCLES  : 

LES  PLAINS-CHANTS 
ET  LE  CHANT  GRfiGORIEN 


POUR  un  Europeen  de  Ppueft,  il  e£t  difficile  d'evoquer 
k  musique  d'une  periode  «  chretienne  »,  et  m£me 
de  k  premiere  periode,  autrement  qu'a  travers  k  mdlodie 
ecclesiaStique  de  nos  jours.  Ferait-on  Peffort  m&itoire 
d'diminer  ce  qui  a  premiere  vue  parait  aberrant  — 
1'orcheStre  des  manages,  les  «  cantiques  »  peut-£tre,  et  k 
polyphonic  a  cappetta  qu'on  salt  introduite  plus  tard  — 
qu'il  refterait  sous  une  forme  analogue  au  plain-chant  un 
ensemble  de  pieces  qui  ont  entre  elles  quelque  ressem- 
blance :  celle  d'etre  des  melodies  qu'une  voix  seule  peut 
chanter  sans  les  deformer,  suggerant  ainsi  Tinutilitd  de 
Taccompagnement  d'orgue  qu'on  leur  ajoute.  On  entend 
ces  pieces  aux  messes  chante*es,  aux  vepres,  par  exception 
aux  saluts.  On  les  entend  d'une  fagon  plus  complete  et 
profitable  dans  les  monafteres  —  meme  lorsque  1  expres- 
sion arti&ique  laisse  a  desker  — ,  et  plus  encore  dans 
des  ceremonies  inhabituelles  :  ordinations,  dedicaces 
d'eglises,  sacres  d'eveques. 

Qu'il  s'agisse  alors  d'hymnes,  de  repons,  de  sequences 
ou  de  psaumes,  on  dit  uniformement  qu?on  a  entendu 
1'office  «  en  gregorien  ».  La  presente  6tude  voudrait  defi- 
nir  k  nature  de  ce  bloc  compact  ou  se  trouvent  en  r^alite 
des  dements  tres  divers  introduits  par  les  portes  les  plus 
vari^es,  amalgames  ou  rejete*s  par  la  tradition  au  nom  de 
1'orthodoxie  chretienne.  J'appellerai  «  repertoire  » 
Tensemble  de  ces  compositions.  Leur  nature  veut,  elle 
aussi,  £tre  ddfinie  :  c'e§t  du  plain-chant,  c'e§t-a-dire  une 
melodic  .recouvrant  un  nombre  de  degres  restraint  de 
r^chelle  musicale,  ou  ?unit6  de  temps  egt  indivisible  (a 
1'inverse  de  nos  unite's  modernes  qu'oa  peut  decomposer 
en  noires,  croches,  doubles  croches),  ce  qui  donne  une 
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grande  impression  de  calme  et  d'egalite.  Pareille  musique 
n'&ait  pas  accompagnee  d'inStruments,  bien  que  d'autres 
cultes  de  la  meme  epoque  les  aient  admis  (le  culte  juif, 
ou  certains  rites  paiens).  Le  plain-chant  e£t  une  musique 
gtri&ement  vocale,  qu'une  ferme  discipline  ecctesia&ique 
a  delibdrement  opposee  a  des  manifestations  inSlrumen- 
tales  profanes. 

On  essaiera  d'abord  de  definir  ce  qu'a  pu  etre  le  reper- 
toire des  premieres  chretientes;  puis  nous  verrons  ce 
repertoire  s'accroitre  en  nombre  et  s'amplifier  dans  sa 
forme;  ensuite  on  assiStera  a  son  epanouissement  au 
temps  des  Carolingiens  sous  une  autorit^  inflexible  qui 
lui  a  impose  jusqu'a  son  nom  :  lzgregorien.'C)&  presentera, 
aussi  di^tindement  qu'on  pourra,  les  faits  reconnus,  les 
conje£ures  vraisemblables,  les  di^inguant  des  legendes 
et  des  opinions  si  respe&ables  qu'elles  soient.  On  ne 
s'etonnera  pas  de  voir  rattacher  les  faits  musicaux  a  des 
ev&iements  hi^toriques  qui  les  ont  parfois  commandos  : 
la  musique  appartient  a  1'hi^loire. 


LA  MUSIQUE 
DANS  LE  SECRET  DES  CATACOMBES 


LES  SOURCES 

On  6§t  mal  infor'me  des  agissements  d'une  cliretientd 
primitive  :  comment  saisir  dans  leurs  details  les  coutumes 
de  gens  qui  veulent  faire  echapper  leur  culte  a  tout  con- 
trole  ?  Meme  apres  la  paix  de  1'Eglise,  la  musique  e§t  mal 
connue.  Bien  qu'elle  soit  en  effet  un  element  essentiel  de 
la -vie,  on  en  parle  fort  peu  :  les  £crivains  anciens  ne 
nientionnent  guere  tout  ce  qui  e&  pour  eux  quotidien, 
nous  n'en  avOns^-connaissance  que  si  un  accident  rompt 
Tharmonie  des  habitudes.  Comme  il  n'exi^tait  pas  de 
moyen  pratiCable  d'ecrire  la  musique,  elle  etait  transmise 
oralement  rde  ce  fait  elle  a  subi  des  deformations  et  des 
accroissements,  des  oublis  aussi,  qu'on  mesure  encore 
mal.  Pour  la  recon&ituer  avec  certitude,  il  faudrait  des 
sources  beaucoup  plus  d&aille'es  que  celles  dont  nous 
dispos&ns  :  textes  disciplirlaires  (canons  de  conciles, 
reglements  de  toute  sorte),  ecrits  p^dagogiques  du  type 
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des  lettres  de  saint  Jerome,  remits  historiques  comme 
certaines  vies  de  personnages  celebres,  ou  hagiogra- 
phiques  comme  les  vies  des  saints.  Ces  deux  derniers 
genres  •  sent  particulierement  difficiles  a  interroger  ; 
recopies  pendant  des  siecles,  retouches  comme  la 
musique  elle-meme,  on  leur  arrache  difficilement  leur 
verite  ancienne. 

LES  PREMIERS  CHANTS- 

Voici  done  au  seuil  de  notre  ere  les  chre*tiens  prets 
a  affronter  le  martyre.  C'eSt  du  raoins  Fattitude  sous 
laquelle  nous  nous  les  representons  :  mais  ces  chrdtiens 
etaient  des  hommes  bien  vivants,  et  qui  ont  connu 
d'autres  attitudes  parmi  lesquelles  prime  le  geSte  du  fidele 
zele  qui  prend  part  a  un  culte  secret,  C'est  a  la  suite  de 
longues  recherches  sur  la  forme  et  le  developpement  de 
ce  culte  qu'on  arrive  a  saisir  ce  qui  etait  chante  :  il  est  de 
plus  en  plus  evident  gue  Jes  premiers  ,chre*tiens  ont 
conserve  des  habitudes  judaiques  de  priere,  reprises  a  la 
synagogue;  ils  ne  s'en  separaient  que  dans  la  partie 
eucharistique  du  culte,  evidemment  la  plus  importable. 
Encore  lisait-on  d6ja,  dans  la  messe  primitive,  des  pas- 
sages pris  aux  Livres  saints,  et  tpujours  en  usage.  C'esl: 
done  sans  etonnement  qu'on  yoit  ces  premiers  chr&jens 
chanter  des  psaumes,  des  cantiques  et  des  hymnes.  Trois 
termes  qui  sont  pour  nous  des  re*alit£s  vivantes  :  les 
psaumes  font  encore  partie  deToffice,  et  il'faut  entendre 
par  «  cantiques  »  ceux  des  Ecritures  :  le  Magmfic&t >  le 
Nunc  dimittis,  etc,,  toujours  eux  aussi  en  usage.  C^ant  au 
terme  «  hynme  »,  il  faut  dire  ici  qu'il  a,  en  h^breu,  un 
sens  tres  general  recouvrant  les  deux  premiers.  Sa  traduc- 
tion  latine  est  egalement  equivoque  :  on  chante  •  des 
hymnes,  c'es~t-a-dire  des  chants  de  louange  a  Dieu,  mais 
qui  n'ont  pas  une  forme  determinee.  Tres  vite  pourtant 
on  a  applique  ce  mot  latin  a  une  sprte  toute  particuliere 
de  chant  :  Philon  le  Juif  rapporte  que  les_  Chretiens 
composent  des  pieces  tres  varides  de  forme  et^leur 
donnent  le  nom,  d'hymne.  Vpici  done.  un..  premier 
sens  chretien  :-  des  «  compositions  ecclesiastiques ;»  qui 
ne  doivent  rien  aux  Ecritures.  Le  sens  s'qst  precise  mais, 
bien  que  cela  soit  plus  tardif,  je  suis  ici  dans  1' obligation 
d'eviter  T6quivoque,  done  de  terminer  la  definition  : 
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parmi  les  «  compositions  ecclesiastiques  »,  le  terme 
«  hymile  »  s'est  applique  stri&ement  a  des  pieces 
j§trophiques  (le  type  rendu  celebre  par  saint  Ambroise) 
dont  chaque  Strophe  est  chantee  sur  la  meme  melodic. 
L'ensemble  des  «  compositions  eccle"sias~tiques  »  a  com- 
pris  des  formes  tres  vari6es  qui  interviendront  plus  tard  : 
le  versuf,  le  trope,  1'office  rythmique.  Les  pieces  mentipn- 
nees  par  Philon  relevaient  surement  plus  de  la^oesie 
populaire  que  du  travail  savant  :  les  textes  primitifs  en 
effet  montrent  le  peuple  entier  chantant  —  il  n'etait  pas 
encore  bien  nombreux  —  et  on  nous  dit  aussi  que  le 
pretre  et  le  peuple  chantent  a  tour  de  r61e.  On  ne  parle 
pas  de  chantre  a  la  premiere  epoque,  il  est  vraisemblable 
qu'il  n'en  exisTrait  pas. 

Les  premiers  auteurs  nous  disent  aussi  que  les  psaumes 
6taient  chantes  sous  la  forme  «  antiphonee  »,  mais  les 
explications  de  ce  terme  varient  beaucoup.  II  esl:  pr-o- 
baWe  qu'il  a  tout  simplement  recouvert,  comme  tant 
d'autres,  des  manieres'differentes  de  chanter  :  pour  les 
uns  «  antiphoner'»  un  psaume  c?e§t  le  confier  a  deux 
groupes  qui  en  alternent  les  versets,  pour  d'autres  c'esl: 
introduire  un  court  refrain  (1'un  des  versets)  apres  chaque 
verset  nouveau,  et  a6tuellement  Tantienne  eslt  un  court 
refrain  chante  au  debut  et  a  la  fin  du  psaume;  sa  fitiale 
prepare  et  introduit  la  melodie  psalmodique. 

"["    LES  M&LODIES  PRIMITIVES 

Quelles  sont  les  melodies  employees  ?  On  peut 
repondre  sans  he*siter  pour  les  psaumes  et  les  cantiques  : 
c'etait  la  melodie  reprise  au  culte  hdbraique  et  qui  nous 
a  etc*  transmise.  Cette  conjefture  se  v^rifie  a  travers 
d'innombrables  comparaisons  :  les  plus  accessibles  sont 
celles  d'Amedee  Gasloud,  editees  en  1907.  Notre  cou- 
tume  a6tuelle  connalt  huit  « tons  »  (ou  plutot  modes  )  des 
psaumes,  plus  le  ton  tres  special  du  psaume  In  exltit,  dont 
on  ignore  Torigine  exacl:e  :  ils  sont  probablement 
anciens,  sauf  pour  le  luxe  de  formules  finales  dont  nous 
les  entourons  maintenant.  Ce  sont  les  memes  tons  qui 
servent  pour  les  cantiques  pris  a  la  Bible  et  dont  la  forme 
verbale  esl:  celle  des  Psaumes.  On  eslt  bien  moins  a  Faise 
pour  parler  des  compositions  eccldsiasltiques.  Beaucoup 
d?auteurs  anciens  y  font  allusion  :  on  sait  done  qu Belles 


PLAINS-CHANTS  ET  CHANT  GRfiGORIEN    65  i 

exi&aient  :  mais  comment  les  chantait-on  ?  Certainement 
de  fagon  assez  simple  :  il  ne  semble  pas  que  les  chants 
aient  ete  compliques  avant  la  paix  de  FEglise  (313).  Les 
formes  ornees  et  savantes  paraissent  po§te*rieures  a  cette 
periode. 

II  ne  faut  pas  chercher  a  reconilituer  Fair  suppose  de 
poesies  perdues.  Cependant  nous  avons  un  jalon  :  bien 
plus  tard,  au  rve  siecle,  les  hymnes  d'Ambroise  de  Milan 
se  sont  imposees  et  conservees  parce  qu'elles  se  chan- 
taient  sur  des  melodies  tres  simples,  probablement  prises 
au  repertoire  populaire,  et  faciles  a  retenir  par  Fensemble 
d'une  assistance  de*ja  nombreuse.  Je  laisse  le  le£teur  libre 
de  croire  qu'il  en  etait  de  meme  pour  les  compositions 
ant£rieures,  aujourd'hui  perdues,  ou  bien,  au  contraire, 
que  ces  compositions  ont  et6  perdues  parce  qu'elles 
n'employaient  pas  ce  sy£leme,  et  qu'elles  etaient  trop 
compliqudes  pour  etre  retenues  par  les  fid&les. 

On  a  determine  1'origine  hebraique  de  certains  textes 
dont  on  e$t  sur  qu'ils  ont  ete  tres  tot  chantes  :  les  recita- 
tifs  du  pretre,  le  ton  des  le&ures,  et  une  serie  de  pieces 
fort  simples  encore  en  usage  :  le  ton  du  «  repons  bref  » 
des  petites  heures,  quelques  antiennes.  Le  banftus  et  le 
Gloria  in  excelsh  ont  ete  introduits  au  debut  du  second 
siecle,  mais  probablement  'sous  une  forme  perdue  :  des 
acclamations  assez  breves. 

-Ce  resume  parait  bien  court  :  souvenons-nous.que  le 
repertoire  -n'etait  ni  ecrit,  ni  note  musicalelment.  On  n'a 
pas  a  broder  sur  ce  th£me  des  suppositions  fort  tou- 
chantes,  alors  que  les  docunaents  n'y  laissent  aucune 
place.  L'entree  de  sainte  Cecile  dans  1'hiStoire  comme 
patronne  des  musiciens  releve  de  cette  categoric  legen- 
daire  :  Tinterpr^tation  trop  large  d'un  mot  de  son  office, 
bien  poSterieur-  a  sa  mort  d'ailleurs,  a  seule  permis  cet 
heureux  faux  pas  de  Thi^toire  auquel  nous  demons  une 
belle  et  tardive  litt^rature  de  messes  et  motets  en  l'hon>- 
neur  de  la  sainte... 


L'BGLISE  PRIMITIVE  ET  LA 

L*expose  pour  cette  premiere  periode  serait  incomplet 
sil'on  ne  signalait  ici  deux  points  qui  commanderont  toute 
Involution  de  k  musique  liturgique  jusqu'a  nos  jours  : 
^attitude  de  TEglise  vis-a-vis  de  la  musique  religieuse,  et 
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son  horreur  de  la  musique  profane.  II  faut  le  dire  claire- 
ment ;  1'Eglise  primitive  ne  tolere  la  musique  que  comme 
un  moyen  de  perfe&ionnement  moral,  et  comme  une 

§artie  quelconque  du  culte  divin;  elle  ignore  la  notion 
e  la  musique  ecoutee  pour  elle-m£me,  la  notion  d'art 
en  somme,  et  charge  la  melodic  d'une  tache  bien 
determinee  :  transmettre  un  texte,  une  do£rine.  Quant 
a  la  musique  profane,  elle  es~t  formellement  interdite  a 
Feglise ;  son  emploi  eft  juge  dangereux  meme  en  dehors 
du  san&uaire  et  Ton  met  les  chretiens  en  garde  contre 
elle. 

En  reaftion,  en  eflet,  contre  un  passe  alors  recent  dont 
il  fallait  s'isoler,  contre  les  coutumes  du  Temple  de  Jeru- 
salem, ou  la  musique  reve'tait  des  formes  instrumentales 
bruyantes,  et  en  rea6Hon  contre  les  coutumes  paiennes, 
1'Eglise  latine  va  imposer,  des  ses  origines,  un  genre  qui 
lui  resltera  propre :  une  musique  presque  uniquement  spi- 
rituelle.  On  ne  doit  introduire  a  Teglise  aucun  instrument, 
quel  qu'il  soit  :  tous  rappellent  les  banquets  profanes, 
II  n'y  a  pas  de  pieces  bruyantes  ni  d'effets  artistiques  : 
les  .ordonnances  rappellent  consT:amment  la  modestie 
et  la  reserve  qu'il  faut  observer.  «  Chantez  dans  vos 
coeurs  »,  dit-on  couramment,  et  cela  avec  un  contexte 
qui  ferait  souvent  croire  que  cette  jubilation  esl:  unique- 
ment mentale,  si  Ton  ne  disait  que  parfois  les  assistants. 
Tentendent  ou  y  repondent.  Le  but  cherche"  n'eslt  que 
moral  :  recueillement,  s^renite,  detachement  des  choses 
de  ce  monde  et  des  avantages  physiques.  Le  raisonnement 
va  parfois  fort  loin  :  ce  n'e&pas  la-beaute*  de  la  voix  qui 
plait  a  Dieu,  c'eslt  la  puret6  de  ^intention,  meme  si  Port 
chante  faux  (ce  temoignage  esl:  de  saint,  Jerome,  mais 
pourrait  etre  ecrit  par  tous,  les  liturgisl:es).  Quant  aux 
Peres  du  desert,  certains.vont  plus  loin,  et  pensent  meme 
a  proscrire  tout  chant  deleur  liturgie,  et  en  premier  lieu 
les  chants  ornes. 

UESTH&TIQIJE  DU  PLAIN-CHANT 

Ces  conditions  paraissent  severes;  on  pourrait  croire 
a  I'exag^ration..  Cependant  elles  sont  redites  de  siecle  en 
siecle  par  les  moraflstes,  et  elles  r6gissent  encore  le  chant 
d'eglise  dans  sa  partie  glrictement  liturgique  :  on  doit 
chanter  une  melodie  sans  eclats,  qui  ne  voudrait  etre 
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qu'interieure,  intelle&uelle  presque,  spirituelle  en  tout 
cas.  Sa  destination  propre,  et  c'esl:  la  une  notion  sur 
laquelle  il  faudrait  revenk  souvent,  n'est  pas  de  diftraire, 
embellir,  orner,  elle  n'eft  surtout  pas  la  beaute  en  soi  : 
la  musique  de  l'6glise  existe  uniquement  pour  servir  k 
liturgie,  transmettre  en  1'amplifiant  le  sens  des  paroles 
sacrees. 

Malgre  la  reelle  beaute  que  nous  trouvons  au  plain- 
chant,  ce  n'est  pas  un  «  art  »  a  proprement  parler,  a 
notre  point  de  vue  moderne  :  c'esT:  un  moyen  hieratiqpe 
d'edification,  Stri&ement  surveille.  C'est  une  obligation 
religieuse,  et  comme  telle,  sa  forme  eSt  definie;  son  but 
est  de  donner  aux  paroles  qu'elle  soutient  plus  d'ampleur 
et  de  portee  :  un  texte  r6cite  ne  penetre  pas  aussi  profon- 
dement  dans  Fesprit  de  1'auditeur,  il  n'y  reslte  pas  grav6 
comme  un  chant  dont  la  melodic  peut  a  Toccasion 
devenir  obsedante.  Ce  n'esl:  pas  par  hasard  d7ailleurs  que 
la  trame  musicale  esl:  ajoutee  aux  paroles  :  toutes  les 
formes  religieuses  destinies  a  un  nombreux  public  font 
usage  du  m£me  precede ;  la  parole  risque  d'atteindre  le 
coeur  humain  moins  surement  si  un  son  musical  ne  vient 
preciser  1'elevation  relative  des  syllabes,  les  arrets  et  les 
reprises  du  discours. 

Cest  pour  avok  meconnu  ce  principe  qu'on  a  discute 
a  vide,  principalement  sur  ^execution  du  plain-chant,  et 
Ton  n'a  pas  tenu  compte  des  longues  consequences  de  cette 
notion.  Du  moment,  en  effet,  ou  k  musique  e£t  une  sl±i<Ste 
obligation  de  forme  tres  definie,  il  n'y  a  pas  de  compo- 
sition libre  et  personnelle,  et  il  ne  peut  y  avok  de  juge- 
ment  des  resultats.  Le  Moyen  age  d'ailleurs  a  pratiqu^ 
la  copie  sous  toutes  ses  formes  et,  si  c'est  une  vertu  que 
de  recopier  un  texte  d'autrui  presum6  bon,  il  esl:  douteux 
qu'une  composition  personnelle  receive  des  encourage- 
ments. En  tout  cas  it  n'en  e£t  pas  question  en  musique 
d'eglise.  II  faut  executer  ce  qu'on  a  re9u  de  k  Tradition, 
sans  le  deformer :  il  ne  reste  aucune  place  pour  1'initiative 
individuelle.  Un  artiste  serait-il  tente,  d'ailleurs,  que  la 
morale  a  son  tour  le  rappellerait  a  FeflFacement,  a  la 
modeStie,  a  1'abandon  des  choses  humaines  :  il  faudra 
dix  siecles  pour  que,  bien  timidement,  les  noms  de 
quelques  musiciens  commencent  a  echapper  a  1'oubli.  Ce 
qui  compte,  c'esl:  que  les  paroles  sacrees  soient  trans- 
mises  et  revues  avec  leur  maximum  de  signification  ; 
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robligatipn  liturgique  eSl  tellement  Stride  qu'elle  re*git, 
depuis  vingt  siecles,  les  re*citatifs  du  pr£tre  sans  qu'il 
soit  possible  d?y  changer  une  inflexion. 

De  cette  notion  decoule  le  mode  d'expression  propte 
au  plain-chant,  que  nous  retrouvons  encore  a  1'epoque 
moderne  :  le  texte  es~t  send  en  premier,  tel  qu'il  se  pr£- 
sente  (en  general  dans  les  Ecritures)  et  sans  qu'on  ait 
1'autorisation  d'y  changer  un  mot  :  les  variantes  nom- 
breuses  de  nos  manuscrits  sont  di&e'es  par  plusieurs 
raisons,  mais  jamais  par  1'initiative  personnelle.  En  pre- 
nant  le  texte  tel  qu'il  se  presente,  on  admet  toutes  les 
alternances  irregulieres  des  accents  verbaux  de  la  traduc- 
tion  latine.  La  phrase  musicale  esT:  calquee  sur  1'ordon- 
nance  de  cette  construction  irreguliere;  dans  certaines 
compositions  ecclesiastiques  on  a  cherche  a  1'imiter. 
Cette  cadence  imprevisible  a  alors  determine"  la  forme 
ry thmique  de  la  musique  qu'on  lui  adapte :  c'est  la  fameuse 
egalite"  des  temps  premiers  du  rythme  libre,  dont  k  rai- 
son  originelle  eslt  reffacement  de  la  musique  devant  les 
paroles.  Les  ornements  musicaux  paraissent  aux  fins  de 
phrase  ou  d'incise,  et  de  la  ont  peu  a  peu  chemine  dans 
les  pieces  ornees.  La  coutume  etait  tellement  forte  qu'elle 
a  entralne  a  coup  sur  la  modification  de  pieces  entrees 
au  repertoire  beaucoup  plus  tard;  leur  forme  n'etait  peut- 
e'tre  pas  celle  du  plain-chant,  mais  elles  ont  fini  par  se 
modeler  sur  lui.  Enfin  ce  mode  d'expression  n'eslt  pas 
special  au  rite  latin  :  les  rites  orientaux  (grec,  slave,  etc.) 
ont  des  formes  tout  a  fait  comparables. 

Cette  musique  qui,  en  premier  lieu  et  avant  tout,  sert 
a1  la  transmission  clu  sacre",  rdpond  a  un  besoin  immanent 
de  rhomme,  ressenti  de  fagon  assez  diverse  suivant  les 
groupes  sociaux  et  qui  a  beaucoup  evolue*.  Dans  la  pre- 
mi^re  periode  il  a  du  etre  assez  uniforme.  II  a  cependant 
du  tres  vite  se  diff<5rencier  ;  pour  un  esprit  monacal, 
toute  liturgie  esl:  au  cceur  meme  du  sacr6,  mais  pour  un 
pr£tre  charge  de  l'6ducation  des  fideles,  certaines  parties 
du  chant  reiigieux  ont  du  devenir  peu  a  peu  des  moyens 
didaftiques.  II  y  a  entre  ces  deux  conceptions  -voisines 
et  bien  chr&iennes  toutes  deux,  une  gamme  de  ;vues 
di£F6rentes  qui  rendent  assez  bien  compte  des  «  compo- 
sitions eccldsiasliques  »  dont.il  eslt  question 'plus  hkut. 
Tr^s  proches  du  sacr6,  elles  n'en  font  deja  plus  partie. 

II  semble  —  et  cela  esT:  fort  important — ••  que  cette 
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difference  de  vues  rende  compte,  surtout,  des  differentes 
interpretations  rythmiques  qui  sont  encore  aujourd'hui 
en  discussion.  Nul  ne  saura  ddcrire  dans  le  detail  le 
degrade*  insensible  qui  s'esl  glisse  dans  1'execution  :  au 
centre  du  sacre",  des  paroles  saintes  a  un  point  tel  qu'elles 
ne  peuvent  £tre  dites  que  par  le  pr£tre,  sur  un  ton 
immuable  de  recitatif.  A  cote,  des  pieces  qui  relevent  des 
ministres  secondaires  :  le  lefteur,  le  chantre.  Puis,  celles 
qui  sont  davantage  ecrites  en  vue  de  FinStrucltion  du 
peuple,  celles  qu'on  lui  fait  chanter  en  certains  cas,  mais 

3ui  peuvent  bien  souvent  aussi  renter  1'apanage  du  clerge 
sn  particulier  chez  les  moines).  Qui  ne  voit  qu'aux 
franges  exterieures  du  repertoire,  on  confine  au  folklore 
et  aux  pieces  stri&ement  metriques  comme  certaines 
hymnes  ? 

'_  C'eslt  la  cju'intervient  a  nouveau  la  discipline,  et  il  faut 
bien  y  insider.  L'Eglise  l^gifere  conslamment  centre  la 
musique  des  «  incantations  niagiques  et  des  banquets 
palens  »  parce  qu'elle  redoute  que  dans  le  culte  on  n'in- 
troduise  des  chants  profanes  qui  rappelleraient  la  magie 
ou  les  debauches  qu'ils  ont  accompagndes  ailleurs.  Le 
nombre  des  ordonnances  de  ce  type,  jusqu'a  la  fin  du 
Moyen  ige,  esT:  inconcevable  pout  nous  qui  faisons  un 
depart  etroit  entre  les  genres  musicaux  :  il  nous  inslruit 
sur  les  difficultes  des  flturgisltes  'anciens^il  nous  esl:  en 
m^me  temps,  un  sur  garant  que  des  infiltrations  se  sont 
produites. 


LA  CHRfiTIENTfi  LIBRE  ;  LA  CROISSANCE 

(ive~vi€  siecle) 


.      "   ENRICHISSEMENT  DU  &&PERTO1RE 
r  APESS  L'£DIT  DE  CONSTANTIN 

On  a  decrit  plus  haut  le  peu  qu'on  sache  a  coup  sur 
des  origines  de  la  musique  liturgique  et  religieuse. 
Des  le  ive  siecle,  les  problemes  sont  plus  complexes  : 
liberees  par  les  lettres  de  Consl:antin  en  313,  les  chre*tien- 
t6s  r6duites  des  debuts  se  sont  brusquement  multiplie*es, 
Les  fideles  croissent  en  nombre,  et  rhisloire  se  fait  plus 
confuse  par  la  seule  existence  de  ce  grand  nombre.  Mais 
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il  y  a  d'autres  raisons  a  cette  complexite  croissante  :  les 
predications  continuelles  faites  par  des  apotres  venant 
de  points  dif&rents,  a  des  dates  difKrentes,  transmettaient 
des  rites  variables  —  on  ne  peut  encore  parler  de  liturgie 
fix6e  —  et  les  recits,  aussi  bien  que  les  monuments  conser- 
ves pour  la  periode  du  ive  au  vme  siecle,  en  sont  un 
temoignage.  II  n'y  a  pas  de  temoins  dire&s  tels  que  des 
livres  liturgiques  pour  le  ive  et  le  ve  siecle;  il  y  en  a 
quelques-uns  pour  le  vie  et  quelques  centaines  environ 
sont  repertories  pour  le  vue  et  le  vme.  Sans^  etre  bien 
riches,  nous  pouvons  done  nous  former  une  idee  de  ce 
qu'etaient  les  coutumes  liturgiques  qui  servaient  de  sup- 
port au  chant :  en  general  on  s'accorde  a  y  retrouver  une 
origine  grecque,  orientale  en  tout  cas,  dont  la  forme  et 
le  degre  d'adaptation  varient  avec  le  groupe  envisage  : 
le  groupe  gallican  et  le  groupe  hispanique,  dissembkbles 
entre  eux,  ont  une  parent^  commune  avec  les  rites  grecs  — 
Hrlande  celtique  a  re$u  des  coutumes  qu'on  a  rattachdes 
a  k  Palesltine  — ,  en  Italic,  Milan,  Bendvent  ont  des  ten- 
dances grecques,  Cette  variete  complique  la  recherche ; 
de  plus,  on  manque  de  documents  sur  le  rite  remain  pri- 
mitif,  de  sorte  qu'on  le  juge  difficilement  et  qu'on  a  fini 
par  lui  attribuer  tour  a  tour  les  di£F6rentes  formes  provin- 
ciales. 

Que  savons-nous  des  modifications  de  k  liturgie  a 
Rome  m£me  ?  Le  culte  se  d6veloppait  lentement  et  conti- 
nuellement.  Le  nombre  des  fetes,  tres  re^treint  au  d6but, 
s'accroissait  peu  a  peu;  Paques,  la  Pentecpte,  rEpiphanie 
et  quelques  anniversaires  de  martyrs  avaient  seuls  ponc- 
tue  Tannee;  la  f£te  de  Noel  n'eslt  entree  a  Rome  qu'au 
ive  siecle,  et  c'eslt  assez  tard  seulement  qu'pn  a  cdebre  les 
saints  non  martyrs.  Les  heures  liturgiques  (Toffice) 
n'etaient  pas  regimes  avec  la  minutie  que  nous  connais- 
sons  :  il  eslt  probable  que  Tobligation  de  les  reciter  attei- 
gnait  en  partie  les  lai'ques  aussi  bien  que  le  clerge.  A 
mesure  que  de  nouvelles  f^tes  entraient  dans  Fusage,  on 
determinait  les  pieces  a  chanter  pour  chacune  d'elles  : 
cependant  les  details  n'etaient  pas  obligatoires  comme  ils 
le  sont  devenus3  et  une  marge  de  liberte  assez  grande 
separait  probablement  encore  des  6glises  m^me  tres 
proches.  Aussi  voit-on  sur  ce  terrain  mouvant  chaque 
pape  refaire  a  nouveau  une  lifte  des  f£tes  et  ^des  offices 
que  nous  appellerions  un  ordo  :  les  contemporains  le  nom- 
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maient  alors  le  «  chant  annual  ».  Terme.  equivoque,  qui 
semble  atteindre  aussi  bien  le  calendrier  liturgique  que  la 
repartition  des  offices  et  celle  du  chant. 

L'INFLUENCE  DE  L'ORDRE  DE  SAINT-BENOIT 

A  cette  periode  enfin  appartient  une  institution  qui 
dominera  toutes  les  questions  liturgiques  et  musicales 
pendant  plusieurs  siecles  :  1'ordre  de  Saint-Benoit.  A  la 
creation,  le  fondateur  n'a  eu  en  vue  que  son  monaStere 
du  Mont-Cassin.  La  perfection  et  T6quilibre  de  sa  Regie 
en  assurerent  la  diffusion  immediate  :  les  grandes  figures 
du  Moyen  age,  jusqu'au  xie  siecle,  seront  des  moines, 
ou  des  pretres  s^culiers  formes  dans  des  monaSteres,  et 
penetres  par  1'esprit  de  la  Regie.  On  dit,  en  effet  «  la 
Regie  »  en  parlant  des  ordonnances  de  saint  Benolt;  c'eSt 
la  constitution  typique  pour  les  moines  occidentaux,  et 
devant  elle  toutes  les  autres  s'effacent  peu  a  peu  :  les 
Statuts  orientaux,  anterieurs,  aussi  bien  que  ceux  presque 
contemporains  de  Tlrlandais  Colomban.  Or  Benoit  a 
laisse*  une  large  place  au  chant;  a  sa  mort,  peu  avant  547, 
Toffice  monaStique  etait  conStitue,  a  peu  de  chose  pres 
comme  il  TeSt  a  present. 

Dans  ce  dedafe  on  possede  quelques  jalons.  Des  le 
ive  siecle,  l'exe*cution  de  certaines  pieces  a  semble  trop 
difficile  pour  une  assistance  qui  devient  de  plus  en  plus 
nombreuse  et,  partant,-mpins  inStruite  et  moins  zelee. 
La  consequence  de  ce  fait  se.voit  rapidement :  il  y  aura 
d&ormais  des  chantres  de  metier  auxquels  on  fait  parfois 
allusion;  d'autre  part  les  sources  signalent  aussi  des 
chants  ou  des  acclamations  qui  devront  etre  dits  par  tous 
les  fideles  —  mais  ce  sont  la  des  allusions  toujours  laco- 
niques,  elles  ne  servent  que  comme  point  de  repere, 

C'eSt  maintenant,  croyons-nous,  qu'il  eSt  a  propos  de 
rappeler  la  these  classique  au  sujet  de  tous  ces  evene- 
ments.  En  general,  les  hiStoriens  sont  d'accord  pour 
penser  qu'il  aurait  exiSte,  des  cette  periode,  un  repertoire 
assez  court  mais  voisin  de  celui  que  nous  connaissons.  A 
la  fin  du  vie  siecle,  saint  Gregoire  rentrant  de  ConStaati- 
nople  aurait  compile  a  1'usage  des  eglises  latines  tout 
un  ensemble  qu'il  aurait  rapporte  de  ses  missions  orien- 
tales;  ce  repertoire  impose  au  vie  siecle  serait  celui  que 
nous  chantons  a  present.  En  realite,  c'eSt  la  un  recit  fait 
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par  Jean  Diacre,  a  Rome  meme,  mais  a  la  fin  du  ixe  siecle, 
c'es~t-a-dire  trois  cents  ans  plus  tard,  trois  cents  ans  rem- 
plis  de  guerres  et  d'dvenements  brutaux  dans  lesquels 
Rome  a  largement  pay£  Phonneur  d'etre  le  pivot  du 
monde  latin.  Si,  pour  6tudier-des  faits  d'il  y  a  trois  cents 
ans,  nous  n'utttisions  que  les  documents  et  les  traditions 
accessibles  aujourd'hui,  sans  avoir  recours  a  Pimprime- 
rie,  que  pourrions-nous  dire  et  quelle  assurance  aurions- 
nous  de  posse*der  quelque  parcelle  de  ve*rite  ?  Et  c'est 
pourtant  une  aveugle  confiance  qu'on  accorde  au  re*cit 
de  Jean-  Diacre...  Nous  verrons  plus  loin  ce  qu'il  eslt 
bon  d'en  conseryer.  Si  les  drudits  sont  aujourd'hui 
d'accord  pour  lui  donner  peu  de  credit,  on  ne  peut  le 
remplacer  que  par  des  etudes  de  detail,  encore  incom- 
pletes,  mais  qui  donnent  des  reperes  certains,  que  nous 
essaierons  de  mettre  en  evidence. 

LA   TH&ORIE  PRIMITIVE 

Prenons  done  les  questions  une  a  une,  et  pour  commen- 
cer,  k  plus  tedoutable  :  celle  de  la  theorie  musicale.  II 
esd^teae  courts  traites  de  musique  dont  nous  n'avons 
pas  fait  mention  :  ceux  de  la  premiere  periode  ne 
concernent  que  la  musiguer  grecque  et  sont  inutilisables 
ici.  Saint  Augustin  a  ecrit  un  De  mtwca,  qui  concernait  le 
langage  et  non  k  musique;  c'esT:  un  traite*  de  metrique  et 
pou*  connattre  1'opinibn  du  saint  sur  la  musique,  on  doit 
etudier  Tensemble  de  son  ceuvre.  Le  traite  de  Boece,  a  la 
fin'du  ve  siecle,  eslt  autrement  utilisable.  On  y  voit  que 
la  the*orie  grecque  esT:  encore  connue;  cependant,  apres 
les  modes  grecs>  Tauteur  decrit  la  notation  inSlrumentale 
grecque  egalement,  en  y  ajoutant  quelques  indications 
qui,  de*veloppe*es,  auraient  permis  la  notation  des  melo- 
dies. En  son  temps,  cette  decouverte  n'a  pas  etd  utilisee 
car  aucun  document  aujourd'hui  connu  n'en  fait  6tat;  il 
faudra  attendre  trois  siecles  pour  voir  apparaitre  la 
premiere  tentative  de  notation,  mais  sous  la  forme, 
absolument  differente,  des  neumes,  qu'on  dit  derives  des 
accents  grammaticaux.  Saint  Isidore  de  Seville,  juste  un 
siecle  plus  tard  (il  est  mort  en  636),  dira  explicitement 
qu'on  ne  peut  pas  6crire  la  musique,  et  apres  lui,  aucun 
auteur  ne  traitera  plus  de  la  musique  jusqu'a  Alcuin,  a 
la  fin  du  vine  siecle;  son  oeuvre  a,  par  malheur,  disparu. 
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Cependant  le  re*cit  de  Boece  nous  informe  encore 
implicitement  d'un  autre  fait  :  il  ecrit  en  Italic  et  ne 
connait,  a  la  fin  du  ve  siecle,  que  la  theorie  grecque;  il 
faut  done  croire  que  pour  lui  fi  n'en  exi&e  pas  d'autre, 
et  c'e§t  bien  la  ce  que  nous  disent  les  Peres  de  FEgUse  : 
la  melodic  liturgique  nous  eSt  transmise  par  FOrient, 
d'ou  eft  egalement  venue  la  foi  diretienne. 

Or,  en  nous  faisant  cette  affirmation  —  tres  frequem- 
ment  — ,  les  Peres  ne  manquent  pas  d'aj  outer  qu'il  faut 
exclure  de  Feglise  toutes  les  melodies  chromatiques, 
parce  qu'elles  sont  dangereuses  pour  le  bon  equilibre  de 
la  moralite;  effeclivement,  dans  le  plain-chant,  on  ne 
trouve  pas  de  successions  de  demi-tons;  Fexi&ence 
d'intervalles  inferieurs  a  ce  meme  demi-ton  eSt  attegtee 
par  de  tres  rares  documents,  dont  on  a  beaucoup  discute 
sans  arriver  a  un  accord.  Cependant  la  musique  grecque 
et  la  plupart  des  melodies  du  Proche-Orient  contiennent 
des  echelles  defectives  (ou  le  demi-ton  n'eSt  pas  exprime, 
mais  contenu  et  sous-entendu  dans  un  intervalle  plus 
grand  que  lui)  ou  Fintervalle  superieur  au  demi-ton  e^t 
suivi  de  plusieurs  intervalles  plus  petits  que  lui;  c'e§t  la 
une  musique  raffinee  :  elle  s'e§t  amenuisee  et  eteinte 
dans  la  grace  mievre  qui  accompagnait  les  banquets  pro- 
fanes et  les  fetes  cultuelles  palennes.  D'ou  Tinterdit  que 
jetaient  sur  elle  les  Peres  de  1'Eglise;  il  e§t  toutefois  cer- 
tain que  ces  melodies-  etaient  congtatnment  introduites  en 
Occident,  puisque  la  theorie  grecque  et  le  repertoire 
oriental  semblent  avok  con£titu6  la  base  originelle  de  la 
musicjue  eccl^siaStique,  II  e^t  un  fait .  certain,  c'e§t  que 
TEglise  latine,  ayant  regu  ces  formules  chromatiques,  les 
a  perdues  ou  transformees,  on  ne  sait  ni  quand  ni. com- 
ment, mais  void  quel  semble  avoir  ete  le  processus. 

Ces  melodies  arrivaient  dans  des  regions  ou  le  folklore 
etait  entierement.  con§truit  sur  des  echelles  deTeclives  de 
quatre  ou  cinq  degr6s,  sans  demi-ton  exprime.  Peu  a 
peu,  elles  perdaient  leur  cara&ere  oriental;  tant  a  cause 
de  1'interdit  qu'il  subissait,  que  de  I*impossibilit6  pour  les 
chantres  latins  de  1'interpreter.  II  ne  faut  faire.aucun 
commentaire.detaille  sur  une  operation  dont. on  ignore 
les  inodalit^s.  II  eft  cependant  permis  de  croire  que  nous 
avons  rec.u  Techo  de  sembkbles  difficultes  :  par  exemple, 
par  Hilaire  de  Poitiers. qui,  au  rve  siecle,  avait  vdcu  en 
Orient.  A  son  retour  il  composa  des  hymnes  pour  ses 
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dioc&ains;  on  croit  qu'elles  etaient  inspires  par  les 
formes  orientales.  L'eve'que,  en  tout  cas,  se  plaint  qu'on 
chante  mal  ses  ceuvres  et  traite  les  Gaulois  d'«  indociles  »; 
il  est  bien  probable  qu'ils  e~taient  seulement  surpris  par 
des  formes  inaccoutumees.  Un  fait  tres  analogue  se  pro- 
duit  encore  maintenant :  lorsque  certains  rites  orientaux 
sont  r&lise's  dans  un  lieu  de  culte  tres  eloigne  du  centre 
de  ce  rite,  les  autorites  ont  une  reelle  difficulte  a  faire 
executer  les  chants  convenablement  et  meme  a  recruter 
des  chantres  qui,  formes  par  nos  coutumes  harmoniques 
occidentals,  soient  pourtant  capables  de  percevoir  cer- 
taines  vocalises  et  certains  intervalles. 

Le  probleme  de  la  transformation  des  e"chelles  musi- 
cales,  bien  loin  d'etre  resolu,  es~t  a  peine  pose*  :  voici  en 
efFet  une  vingtaine  d'ann^es  a  peine  que  parut,  sur  ce 
sujet,  un  livre  de  J.  Yasser  proposant  la  solution  que 
nous  avons  reprise  ici,  celle  d'une  assimiktion  des  demi 
et  quarts  de  ton  dans  une  echelle  populaire  pentato- 
nique.  Get  ouvrage  n'eut  pas  un  echo  immediat  dans  le 
monde  des  plain-chantisltes;  cependant  des  recherches 
tout  a  fait  recentes  sur  1'origine  du  chant  dominicain 
vont  exaftement  dans  le  m^me  sens  :  si  on  elimine 
les  demi-tons  d'une  melodic  ancienne,  le  schema  de 
cette  m61odie  resl:e  intact  et  le  dessin  musical  se  replace 
de  lui-meme  dans  les  modes  d6fedtifs  populaires.  Le 
repertoire  en  a,  par  hasard,  conserve  quelques-uns,  telle 
la  communion  In  tykndoribw,  tel  aussi  le  "Pater  de  la  messe 
hispanique,  tomb6  en  desuetude  depuis  le  xie  si^cle,  et 
conserve  seulement  dans  quelques  chapelles  mozarabes 
d'Espagne.  Les  restitutions  ont  encore  un  cara&ere  expe- 
rimental, malgre  tous  les  soins  archeologiques  dont.  on 
peut  les  entourer,  mais  il  vaut  la  peine  de  les  tenter, 

FORMES  PARALL&LES  AU  CHANT  ROMAIN  : 
LE  CELTIQIJE,  LE  GALLICAN, 
L'HISPANIQUE,  L'AMBROSIEN 

On  a  vu  combien  notre  information  esl:  precaire  pour 
les  premiers  siecles  lorsqu'il  s'agit  d'une  matiere  devc- 
nue  banale  au  Moyen  age  :  le  chant  romain.  A  plus 
forte  raison  faisons-nous  des  reserves  en  traitant  de 
communaut6s  qui  n'ont  rien  conserv^  de  ce  repertoire 
(1'Eglise  celtique)  ou  n'ont  conserve  que  des  livres 
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note's  en  neumes  (Eglise  hispanique).  Seule  TEglise  de 
Milan  nous  ofrre  un  repertoire  traditionnel  et  copie 
depuis  longtemps;  encore  faut-il  pr^ciser  que  ce  re"per- 
toire,  au  cours  des  temps,  s'eSt  beaucoup  rapproche*  du 
romain  qui  le  cernait  de  toutes  parts. 

On  e&  fonde"  a  croire  que,  pendant  les  trois  premiers 
siecles  de  TEglise,  le  repertoire  musical,  tout  comme  le 
repertoire  litteraire  de  la  Bible  et  des  Psaumes,  venait 
du  rituel  hebraique.  L'origine  orientale  des  apotres,  la 
nature  m£me  du  texte  litteraire,  la  forme  du  culte  qui,  a 
part  la  messe,  e£t  restee  assez  longtemps  d£pendante  de 
la  forme  juive,  tendent  a  le  faire  croire.  D'autre  part,  la 
musique  grecque  n'a  jamais  ete  qu'une  musique  savante, 
dont  1'acces  £tait  interdit  aux  petites  gens  a  qui  le 
chri&ianisme  s'adressa  d'abord.  On  ne  peut  guere 
croire  qu'un  sySteme  aussi  complique  ait  ete  transmis  et 
impose  par  des  apotres  dont  le  souci  n'etait  pas  culturel, 
mais  spirituel,  et  qui  de  toute  evidence  n*6taient  pas 
arm£s  pour  une  pareille  tache.  On-congoit  bien  mieux  k 
transmission  assez  machinale  d'un  sySteme  de  cantil- 
lation  et  de  vocalise,  issu  de  1'Orient  juda'fque,  et  que  son 
principe  meme  de^tinait  bien  a  appuyer  le  caradere  et 
I'expression  des  paroles  sacrees. 

Ces  transmissions  se  conserv^rent  probablement  sur 
place,  dans  des  groupes  relativement  clos,  et  qui  avaient 
peu  de  rapports  avec  Rome,  ou  n'en  avaient  pas.  Ainsi 
advint-il  cju'a  partir  du  vie  sidcle,  Rome  qui  ajfBrmait 
son  autorite  envoya  peu  a  peu  des  missionnaires  dans  ces 
regions  tres  anciennement  converties,  et  ne  reconnut 
pas  les  rites  anciens,  aussi  bien  au  point  de  vue  musical 
que  theologique  ou  liturgique.  Le  point  de  vue  musical 
ne  semble  pas  avoir  eu  d'importance  dans  ces  secondes 
conversions,  et  il  eSt  m£me  possible  que  le  point  de  vue 
liturgique  n'ait  pas  paru  tres  important :  on  voit  saint Gre*- 
goire  ecrire  a  ses  missionnaires  en  Angleterre  qu'il  ne 
faut  pas  brutaliser  les  convertis,  et  qu'il  convient  deleur 
laisser  tout  ce  qui  e§t  tolerable  de  leur  coutume  ancienne. 

Le  chant  celtique  a  disparu  le  premier.  Son  domaine 
6tait  FIrlande  des  premieres  conversions,  rAngleterre, 
la  Bretagne;  il  serait  peut-etre  possible,  a^tuellement 
encore,  de  retrouver  ses  traces  dans  certaines  cantil- 
lations  populaires,  ou  dans  des  chants  irlandais,  Mais 
aucune  notation  de  ces  pieces  n'a  it€  faite,  m£me  tardive- 
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ment  L'arrivee  des  missionnaires  remains  au  vne  si£cle, 
puis  les  invasions  successives,  ont  eu  raison  d'une  tra- 
dition orale. 

Le  chant  gallican  n'a  pas  eu  beaucoup  plus  de  chances 
de  suryie,  car  le  changement  de  livres  du  gallican  au 
gregorien  a  eu  lieu  au  debut  du  ixe  siecle,  avant  que 
I'invention  des  neumes  permit  la  conservation  du 
repertoire.  Cependant  les  eglises  gallicanes  ont  laissd  une 
grande  quantite  de  fragments  de  livres  de  liturgie  et  des 
documents  litt£raires  importants,  qui  permettent  d'echa- 
fauder  des  theories.  II  n'est  pas  impossible  d'ailleurs  de 
retrouver  la  transmission  de  certaines  pieces  conserve"es 
par  des  livres  aquitains,  telles  que  les  preces  aquitaines  et 
mozarabes. 

Le  repertoire  hispanique  a  trouve  des  conditions 
relativement  favorables,  puisqu'il  s'est  maintenu  jusqu'au 
xie  siecle.  On  Ta  nomme  «  mozarabe  »,  parce  qu'on  le 
rapporte  aux  communautes  espagnoles  demeurees  «parmi 
les  Arabes  ».  Mais  en  realite  ilreslte  propre  aux  Chretiens 
hispaniques,  et  jamais  aucun  Element  arabe  ne  s?y  e^t 
melange.  La  date  relativement  tardive  de  son  abolition 
par  Gregoire  VII  a  permis  qu'il  fut  consigne  dans 
d'assez  nombreux  recueils,  ou  la  m&odie  esT:  represent^ 
par  des  neumes  encore  illisibles.  Toutefois,  textes  et 
neumes  existent;  on  pense  m£me  que  certains  textes 
notes  sur  lignes  apres  le  xve  siecle  reprennent  Tancienne 
tradition  primitive,  ce  qui  legitime  les  Editions  de 
Dom  German  Prado.  Sans  quitter  le  domaine  des  neumes 
et  des  manuscrits,  on  peut  discerner  des  Elements  assez 
carad6riaiques  :  1'abondance  de  vocalises,  k  forme  du 
rituel  encore  proche  de  Timprovisation,  la  part  assez 
importante  des  acclamations  populaires,  permettent  des 
hypotheses  raisonnables. 

Les  erudits  hispanisants  ont  tendance  a  rapprocher 
1'ensemble  des  rites  hispanique  et  ambrosien,  non  sans 
raison  semble-t-il.  Une  organisation  comparable,  un 
chant  probablement  de  meme  nature  permettent  cette 
comparaison.  On  rapporte  a  saint  Ambroise  Torgaai- 
sation  du  repertoire  mflanais  — souventappel^  ambrosien 
pour  cette  raison.  On  doit  ^carter  les  nymnes  de  ces 
considerations  :  au  debut,  ce  ne  sont  pas  des  chants 
liturgiques  mais  populaires,  et  leur  forme  aftuelle  ne 
peut  setvir  a  former  des  hypotheses  sur  le  repertoire 
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rituel.  Bieti  au  contraire,  Tambrosien  ancien  semble 
ante*rieur  a  la  constitution  du  sy§l£me  modal  gr^gorien; 
la  plupart  des  antiennes  echappent  a  la  classification 
modale,  ainsi  que  la  psalmodie  qui  fut  regime  pour  la 
premiere  foi§,  pense-t-on,  aii  xvie  si£cle.  Les  vocalises 
sont  fort  longues,  et  repousse*es  tout  a  fait  a  la  fin  des 
pieces. 

ELEMENTS  DU  REPERTOIRE  ROMAIN 
DU  IV*  AU  VI*  SI&CLE 

Recherchons  maintenant  dans  la  musique  elle-meme 
les  grands  traits  qui  peuvent  la  decrire  dans  k  periode 
du  ive  au  vie  siecle.  Nous  avons  dit  que  TEglise  n'admet 
encore  la  musique  que  comme  un  moyen  de  graver  plus 
profondefnent  certains  textes  -  dans  1'esprit  des-  fideles, 
et  qu'elle  1'ignore,  et  Pignorera  longtemps,  en  t&nt 
que  production  artistique.  On  voit  nettement  que  les 
premiers  textes  sont  encore  simples  et  proches^du  red- 
tatif  et  de  la  psalmodie,  qui  eSt  un  recitatif  superieure- 
ment  organist.  C*eSt  de  proche  en  proche  que  les  genres 
vont  se  compliquer  et  se  sdparer  les  uns  des  autres  et  le 
mouvement  s'accrolt  apres  le  rve  siecle.  On  trouvera 
toujours,  apres  1'edit  de  Milan,  les  grandes  formes  qui 
sont  nees  presque  en  m&ne  temps  que  la  chretiente 
latine-:  ... 

-^  le  recitatif  indispensable  aux  paroles  du  pretre,"et 
qui  ne  pourrait  recevoir  aucune  addition  musicale  sous 
peine  de  perdre  son  cara&ere  "sacr^; 

—  la  Ie6i:ure  dida&ique :  les  deux  Testaments,  confies 
eux  aussi  a  un  mini&re  de  Tautel; 

—  la  psalmodie  commune  aux  pretres  et  aux  fideles 
de  la  premiere  p&riode; 

—  quelques  pieces  sylkbiques  simples,  antiennes  et 
repons;  ces  deux  types  sortirent  peu  a  peu  de  la  psal- 
modie, a  laguelle  ils  ont  servi  de  refrain.  Mais  on  n'a 
aucune  certitude  sur  leur  forme  primitive,  ni  sur  leur 
evolution  avant  la  paix  de  TEglise; 

—  des  compositions  eccl6sia$tiques  en  vers. 

II  semble  qu'a  partir  de  Tedit  de  Milan,  des  divisions 
plus  subtiles  soient  a  envisages  Le  peuple  plus  nom- 
breux  et  Involution  du  chri^tianisme  en  sont  cause  :  la 
Hturgie  se  precise  et  se  complique,  le  chantre  se  sub^titue 
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aux  fideles  pour  bien  des  pieces,  et,  necessairement,  sa 
presence  impose  un  repertoire  de  professionnel.  La  psal- 
modie  va  se  dedoubler  die  aussi;.  il  refte  —  comme 
maintenant  —  un  type  psalmodique  accessible  non  seule- 
ment  a  Fensemble  'du  clerge  mais  egalement  a  la  partie 
la  plus  2el6e  et  la  plus  inSlruite  des  fideles;  il  s'eft  cr£e, 
on  ne  sait  trop  quand,  un  type  nouveau  de  psalmpdie 
ornee  qui,  a  partir  de  versets  de  psaumes  simples  a  Tori- 
gine,  a  re$u  des  additions  vocalisees  de  proportions  tres 
variables,  et  qui  ne  pourront  plus  etre  exe"cutees  que  par 
un  professionnel.  Une  forme  de  ces  additions  eft  la  voca- 
lise, QMJtibilut,  de  V Alleluia,  qui  fait  yaloir  lavoixetles 
talents  du  chantre.  L'assiftance  ne  prend  plus  part  a  des 
chants  si  difficiles;  on  lui  reservera  desormais  des  accla- 
mations tres  simples,  du  type  Kyrie  eleison.  Enfin,  on  verra 
se  multiplier  les  compositions  ecclesiaStiques  sur  les- 
quelles  nous  aurons  souvent  a  revenir,  et  qui  ont  du, 
suivant  leur  nature  propre  et  suivant  les  circon^tances, 
etre  chanties  soit  par  le  chantre,  soit  par  les  fideles. 

Les  recitatifs  du  pretre  sont  le  type  meme  de  la  melo- 
pee,  ils  sont  peu  nombreux  et  leur  fprme  e^t  §triftement 
fixee  d'avance  (type  :  la  Pr6face  de  la  messe).  Certains 
rdcitatifs  du  chantre  leur  sont  analogues,  mais  leur  forme 
e&  legerefnent  variable  (type  :  YExultet  pascal). 

Le  Le£teure$l  depositaire  d'une  science  deja  bien  plus 
compliquee.  II  e^t  charge  de  lire,  en  les  declamant  sur 
un  timbre  musical  connu,  des  passages  des  Livres  saints 
qui  varient  tous  les  jours  et  dont  certains  sont  fort  longs. 
II  eft  oblige  de  connattre  parfaitement  la  langue  de  ces 
textes,  le  latin,  dans  ses  subtilites  :  accents,  repos,  ponc- 
tuation.  II  s'agit  d'adapter  le  texte  a  la  formule  musicale 
avec  assez  de  clarte  pour  que  le  sens  de  .la  lecture  soit 
toujours  pergu  par  tous  :  il  faut  croire  que  cela  n'etait 
pas  plus  facile  a  Tepoque  de  ConStantin  qu'a  la  notre, 
car  les  ecrivains  reviennent  con^tamment  sur  la  neces- 
site  de  bien  enseigner  les  Le£fceurs, 

De  la  psalmodie  ornee  sont  sorties  bien  des  formes  qui 
nous  paraissent  aujourd'hui  independantes.  Le  trait  (trac- 
tui)  eft  le  modele  acheve  du  genre;  sa  psalmodie  eSt  assez 
simple  en  theorie  mais  exige  du  chantre  un  art  consomme. 
C'eft  de  toute  evidence  une  piece  de  solifte.  Psalmodie 
ornee  encore,  la  majeure  partie  des  repons,  suspendus  a 
une  formule  modale  assez  simple,  aboutissant  a  un  verset 
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du  m£me  mode  ou  d'un  mode  voisin,  et  plus  Stridement 
psalmodique  encore.  Enfin,  de  la  psalmodie  orn6e  sont 
venues  aussi  quelques  antiennes  non  syllabiques,  telles 
que  les  antiennes  ftintro'it  qu'on  alternait  avec  le  psaume 
pendant  Pentre'e  du  clerge  avant  la  messe.  Travail  de 
sp&:iali$te  tou jours,  la  vocalise  du  chantre  apres  le  verset 
de  VAttelma ;  ce  genre  parait  bien  etabli  en  Afrique  du 
Nord  des  la  fin  du  ve  siecle;  Victor  de  Vita  conte,  en 
effet,  que  les  Vandales,  entrant  dans  une  6glise,  massa- 
crerentles  fideles;  le  chantre,  occupe  a  vocaliser  Y Alle- 
luia, tomba,  la  gorge  percee  d'une  fleche. 

Tout  cela  concerne  la  serie  des  textes  inspires,  c'e£t-a- 
dire  chantes  dans  la  forme  ou  I'Ecriture  les  transmet  : 
c'eSt  le  chant  proprement  Uturgique,  avec  des  accents 
verbaux  dont  ralternance  irr^guliere  di&e  une  melodie 
aux  periodes  e*galement  irreguUeres,  adherant  fortement 
a  son  soutien  textuel  sans  lequel  elle  n'exi^terait  pas.  C'e§t 
le  type  m£me  des  chants  liturgiques  latins,  grecs  et  russes, 
dont  la  charpente  rythmique  e§t  donnde  a  1'origine  par 
les  accents  principaux  de  la  phrase,  meme  s'ils  sont 
apparemment  masques  par  des  ornements  compliques  : 
1'egalite  des  temps  premiers,  dans  les  chants  syllabiques 
ou  ornementes  de  tous  ces  rites,  e$t  relement*  commun 
que  le  chantre  modele  suivant  sa  propre  sensibilite, 
tout  comme  une  «  mesure  »  moderne,  mais  qui 
conserve  a  tous  ces  chants  leur  se*re"nite  et  leur  majeSte". 
C'e^t  un  genre  assez  difficile  parce  qu'il  exige  du  chantre 
des  connaissances  plus  approfondies  que  les  melodies 
a  periodes  egales,  dessinees  sur  des  textes  Strophiques, 
ou  les  chutes  de  phrase  retombent  automatiquement 
sur  la  m£me  formule  melodique. 

LA  PART  DES  FID&LES 

Si  tant  de  genres  sont  destines  a  des  chantres  instruits 
et  au  surplus  chantant  en  soli^tes,  il  se  presente  une 
question  irritante  :  quelle  e^t  au  jufte  la  part  des  fideles 
dans  les  chants  d'e'gllse  ?  Cette  part  a  certainement  dimi- 
nue  depuis  les  debuts  du  chri^tianisme.  Au  vie  siecle, 
plusieurs  conciles  ont  d6ja  Iegifer6  sur  certaines  acclama- 
tions r6serv6es  aux  assistants.  Nous  avons  parle  du 
Sanffius,  et  du  Gloria  ;  on  nous  montre  maintenant  la  foule 
chantant  Kyrie  elemn  ou,  a  Toccasion,  son  Equivalent  latin, 
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Domine  miserere.  II  ne  faut  pas  croire  qu'il  s'agisse  la  de 
la  piece  de  plain-chant  qui  s'execute  aujourd'hui  et  qui 
eSt  relativement  difficile;  on  de*signe  ainsi  des  reponses 
a  des  invocations  ou  a  des  litanies,  ou  des  acclamations 
repetees  indefiniment.  Pareil  fait  es~t  courant  dans  tous 
les  cultes  et  se  reproduit  encore  aujourd'hui  dans  cer- 
taines  liturgies  orientales,  lorsque  l'assi£tance  repete  une 
centaine  de  fois  Kyrie  eleison  >  le  rite  hispanique  connais- 
sait  une  coutume  tout  a  fait  semblable  au  cours  de  la 
ceremonie  du  Vendredi  saint.  On  possede  des  attesta- 
tions comparables  pour  Rome  au  vie  siecle;  Gr6goire 
de  Tours  parle  d'une  invocation  Domine  miserere,  inde- 
finiment repete"e;  plus  tard,  les  missionnaires,  en 
Angleterre,  lorsqu'ils  allerent  trouver  le  roi  de  Kent, 
chantaient  la  litanie  Deprecamur  te  Domine. 

C'eslt,  de  toute  Evidence,  la  priere  spontanee  d'une 
assistance  qui  ne  connalt  pas  la  langue  .llturgique  et  qui, 
ne  pouvant  prendre  part  aux  prieres  dont  elle  esl:  le 
temoin,  se  sert  d'exclamations  tres  simples, 

Cea  que.  les  fideles,  devenus  tres  nombreux,  exclus 
de  1'exe'cution  d'un  repertoire  devenu  difficile,  commen- 
caient  probablement  a  se  desint6resser  d'un  office  qu'ils 
ne  suivaient  plus  que  de  loin  :  c'e§t  un  t^moignage  de 
ce  fait  que  donnent  les  nombreuses  et  diverses  composi- 
tions ecclesiaftiques  dont  il  faut  a  present  dire  un  mot. 
On  a  vu  que  le  principe  de  ces  pieces  remonte  tres  haut, 
probablement  au  debut  mSme  de  TEglise.  Void  ce  qu'on 
en  sait  Les  hymni  attes1t6s  par  Philon  au  ier  siecle  se  sont 
multiplies,  mais  on  ne  les  a  conserves  que  de  facon 
exceptionnelle.  On  possede  cependant  une  piece  de 
Viftorin  (me  siecle)  composee  d'acclamations  a  la  Tri- 
nite,  auxquelles  Tassisltance  re*pondait  0  beata  Trinitas  ;  il 
en  a  survecu  une  version  du  ixe  siecle,  avec  une  notation 
musicale  en  neumes.  Quelques  pieces  de  saint  Hilaire  de 
Poitiers  sont  reste'es  en  usage  assez  longtemps  et  1'Eglise 
avait  conserve  une  hymne  et  deux  versus  (pieces  a  refrain) 
de  Fortunat;  un  seul  des  deux  derniers  subside.  La  veri- 
table vogue  des  hymnes,  piecfes  slxophiques  regulieres, 
remonte  a  saint  Ambroise  de  Milan  (nre  siecle),  qui  les 
composa  pour  inSlruire  et  surtout  digtrake  et  occuper  les 
fideles,  attendant  sous  sa  protection  k  fin  du  siege  de  la 
ville.  Le  succes  de  1'entreprise  fut  immediat;  les  sept 
pieces  d'Ambroise  furent  si  repandues  qu'elle  servirent 
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de  modele  a  d'innombrables  imitations.  On  les  chante 
encore  :  rythme  et  melodic  s'imposent  a  Tassi&ance  la 
plus  retive  et  contiennent  bien  probablement  des  timbres 
populaires.  Les  hymnes  ambrosiennes  firent  tout  de  suite 
partie  de  TofSce  mona&ique  qui  ne  les  a  jamais  abandon- 
nees;  les  moines,  a  cette  epoque,  n'etaient  pas  pretres 
ipso  faffo,  ils  n'etaient  souvent  que  des  lai'ques  desireux 
de  mener  une  vie  plus  digne  sous  la  direction  immediate 
du  clerge  et  il  etait  peut-£tre  utile  de  leur  faciliter  la 
participation  aux  offices.  Remarquons  en  passant  que  les 
hymnes  ambrosiennes  (je  pense  ici  aux  originaux  et 
aux  copies  tardives),  creees  pour  les  fideles,  ont  du 
devenir  rapidement  metriques  et  fortement  scandees  si 
elles  ne  r&aient  des  leur  origine;  il  semble  que  certains 
b£n6di&ins  aient  continue  .a  les  chanter  en  rythme  libre, 
alors  que,  dans  la  periode  de  la  Renaissance  au  moins,  les 
livres  seculiers  pre*sentent  .des  versions  metriques.  Ces 
hymnes,  en  tout  cas,  ne  figurent  pas  dans  Foffice  romain 
avant  le  xne  siecle,  alors  qu'elles  etaient,  des  Torigine, 
adoptees  par  la  plupart  des  rites  provinckux,  dont  le 
gallican,  qui  semble  ne  jamais  les  avoir  abandonees. 

Au  vie  siecle,  saint  Cesaire  d' Aries  aurait  fait  chanter 
par  tous,  «  en  grec  et  en  latin  »,  des  antiennes  et  des 
«  proses  »,  qu'on  pense  pouvoir  rapporter  aux  oraisons  en 
prose,  et  non  aux  sequences  qui  sont  plus  tardives.  Vers 
la  m^me  e^oque,  Cassiodore  parle  de  «  tropes  »  chantes, 
commentaires  qui  interpolaient  certains  textes  latins  : 
les  sequences  en  sont  une  forme  parmi  tant  d'autres;  ce 
sont  la  les  anc^tres  bien  lointains  des  cinq  sequences 
qui  sont  demeure*es  a  notre  repertoire.  D'un  autre  cote", 
la  mention  du  grec  et  du  latin,  chantds  par  tous  les  fiddles, 
confirme  ce  que  Boece  nous  dit,  a  la  meme  epoque,  de  la 
th£orie  musicale  uniquement  grecque. 

COMPOSITION  ET  TRANSAflSSION 

Tentons  maintenant  d'eclairer  k  question  de  la  trans- 
mission et  de  la  composition  de  tous  ces  chants.  Boece, 
en  poursuivant  son  idee,  aurait  abouti  a  une  notation. 
Mais  il  n'a  pas  en  vue  la  realisation  pratique;  son  sys- 
t^me  n'a  pas  ^te  diffuse"  et  on  n'en  trouve  pas  trace  dans 
les  livres  de  ses  contemporains;  Isidore  de  Seville,  quatre- 
vingts  ans  plus  tard,  1  ignore  completement.  Comment 
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done  les  pieces  traversaient-elles  le  temps  sans  ,se  defor- 
mer  ?  Les  uns  veulent  qu'on  retrouve  a  tout  prix  des 
neumes  musicaux,  d'autres  voient  partout  des  composi- 
tions de  personnages  c61ebres,  ce  qui  ne  fait  que  reculer 
le  probleme.  D'autre  part  rien  a  cette  epoque  ne  fait 
croke  que  Tapprentissage  du  metier  de  chantce  soit  fort 
long  comme  il  semble  P£tre  devenu  plus  tard.  Comment 
pouvait-on,  de  memoire,  executer  tant  de  pieces  diffe- 
rentes,  et  en  particulier  les  interminables  vocalises  de 
V  alleluia? 

Un  ouvrage  recent,  traitant  de  textes  plus  tardifs,  cons- 
tate de  menues  differences,  identiques  dans  certains  cas, 
entre  des  pieces  transmises  de  fa$on  egalement  identique. 
Ces  variations  ne  relevent  pas  de  la  transmission  par 
notation  neumatique,  encore  inexistante ;  elles  repre"- 
sentent  des  interpretations  vocales  difKrentes.  Pour 
1'auteur  en  effet,  les  chantres  n'executent  de  m6moire 
qu'une  infime  partie  de  leur  repertoke  :  pour  le  reste  ils 
usent  d'une  improvisation  r6g!6e  suivant  des  normes 
connues.  Cette  hypothese  extremement  int6ressante,  tres 
vraisemblable,  eslt  fortement  appuy^e^par  un  fait  aduel 
mais  dont  1'origine  remonte  vraisemblablement  a 
Tepoque  meme  ou  le  plain-chant  s'esT:  form6  :  la  Syna- 
gogue, TEglise  grecque,  les  Eglises  copte  et  abyssine, 
pour  leur  Hturgie,  utilisent  une  grande  quantite  de 
vocalises  qui  ne  sont  pas  ecrites  puisqu'il  n'exislte  pas 
de  moyen  de  les  noter.  On  les  enseigne  done  par  tron- 
cons  courts,  que  le  chantre,  par  la  suite,  juxtapose  a  son 
gr6  et  suivant  les  besoins  de  Toffice,  assortissant  ainsi  le 
chant  a  la  liturgie.  II  esl:  tres  probable  que  les  vocalises  du 
plain-chant,  tout  an  moins,  ont  e*te  ainsi  enseigne*es  au 
Moyen  age;  le  chantre  apprenait  les  formules  les  meil- 
leures  pour  chaque  mode,  ainsi  que  leurs  enchainements 
les  plus  courants;  la  juxtaposition  se  faisait  d'elle-m^me. 
C'esT:  la  metier  d'artis^e  en  realite,  et  qui  se  rapproche 
singulifcrement  du  point  d'orgue  ou  jadis  chanteur  et 
violonislte  rivalisaient  de  science;  il  e£t  bien  probable  que 
certaines  pieces  de  plain-chant  se  sont  ainsi  creees .  et 
transmises.  Cette  hypothese  es~l  tout  a  fait  vraisemblable, 
parce  qu'elle  rejoint  a  la  fois  des  r^alites  visibles  pour 
nous,  d  une  part,  et  de  Tautre,  se  rattache  etroitement  a  la 
mentality  medievale  pour  laquelle  la  composition  per- 
sonnelle  n'exisl:e  pas.  L'^crivain,  le  musicien  se  doivent, 
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en  effet,  de  reproduire  fidelement.ee  qu'ils  ont  appris, 
et  non  d'inventer  a  nouveau  :  ce  que  nous  appellerions 
plagiat  e§t  pour  eux  le  respeft  absolu  de  la  tradition,  a 
1'ombre  de  laquelle  toute  leur  ceuvre  doit  s'epanouir. 


L'OCCIDENT  SE  TOURNE  VERS  ROME  : 

LE  CHANT  DEVIENT  ROMAIN 

(viie-vme  siecle) 

SAINT  GKEGOIKE  LE  GRAND 

Avec  Tentree  en  scene  des  chantres  de  metier  a  l'£glise, 
avec  Augu&in,  Ambroise,  puis  C6saire,  Boece  et  Cassio- 
dore,  avec  la  creation  de  Fordre  de  Saint-Benoit  qui 
recouvrira  en  Occident  toutes  les  autres  formes  de  mona- 
chisme,  ayec  les  papes  16gislateurs,  nous  atteignons  une 
epoque  difficile,  controversee,  celle  de  saint  Gregoire, 
rnort  en  604.  Ce  tres  grand  pontife  a  eu  une  action  mul- 
tiple, et  dans  un  grand  nombre  de  domaines.  Esprit 
superieur,  de  moralite  eclairee,  au  sens  pastoral  et  mis- 
sionnaire,  il  e§t  la  r^ussite  de  TEglise  a  cette  periode.  C'eSt 
un  noble  romain  qui,  devenu  moine,  a  6t6  le  premier 
propagateur  de  la  regie  benedi6tine;  il  a  ecrit  la  vie  de 
saint  Benolt  dont  il  a  connu  les  premiers  disciples. 
Passant  de  la  vie  monaSlique  a  la  charge  pastorale  il  a  e*te 
envoye  a  la  cour  byzantine  et  finalement  elu  pape. 
II  prend  alors  en  charge  la  vie  materielle  de  Rome  en 
meme  temps  que  sa  vie  spirituelle  et  dans  des  peripdes 
troubles  par  la  guerre  et  1'invasion  il  assure  la  nourriture 
et  la  paix  de  son  troupeau ;  enjSn  il  met  en  route  la  conver- 
sion des  Anglo-Saxons.  Son  g£nie  universel,  si  humain  et 
si  noble,  lui  a  valu  une  celebrite  immediate,  et  il  n'egt 
pas  question  de  reporter  sur  un  autre  Gregoire,  comme 
on  a  voulu  le  faire,  les  faits  qu'on  lui  attribue  :  ce  nom, 
au  Moyen  age,  ne  ddsigne  qu'un  seul  homme>  Gregoire 
le  Grand.  E^t-ce  a  dire  qu'on  ne  lui  a  attribue  que  ses 
propres  ceuvres,  speciglement  en  matiere  de  musique, 
c'egt-a-dire  dans  un  domaine  encore  secondaire,  d'6volu- 
tion  lente,  de  composition  anonyme  et  de  transmission 
difficile  ?  A  la  gloire  de  ce  tres  grand  pape,  le  chant 
d'^glise  lui  a  e"te  attribue  en  entier  :  trois  siecles  apres  sa 


670     LA  MUSIQIJE  DANS  LE  MONDE  CHRETIEN 

mort,  on  a  commence*  a  parler  de  chant  «  gregorien  », 
et  il  n'est  pas  a  propos  qu'on  cesse  d'employer  ce  terme 
dans  la  vie  pastorale  de  1'Eglise.  Cependant  I'hiftorien 
salt  que  1'homme  du  Moyen  age  aime  a  confe'rer  une 
autorite  indiscutable  au  moindre  fragment  de  texte, 
chante  ou  non,  en  lui  ajoutant  une  signature  illustre, 
incontrolable  parce  que  le  pseudo-signataire  eft  mort 
depuis  longtemps.  On  comprend  qu'un  clerge  recrute 
parmi  les  moines,  faisant  con&amment  ceuvre  missipn- 
naire,  se  soit  prevalu  de  Tautoritd  de  ^saint  Gr^goire, 
pape  moine  et  missionnaire;  mais  c'es^t  la  un  fait  tardif  : 
les  successeurs  de  Gregoire  n'ont  connu  que  la  liturgie 
«  romaine  »,  le  chant  «  romain  ».  Saint  Gregoire  n'a 
pas  compose  le  plain-chant  que  nous  appelons  «  gr6go- 


rien  ». 


Jusqu'ici,  TOrient  chretien  avait  joue  un  role  primor- 
dial dans  la  vie  religieuse  et  culturelle.  Le  chrisT:ianisme 
etait  venu  de  Palestine  en  Italic;  Tempire  romain  avait 
transfdre  sa  capitale  a  Byzance.  Pendant  longtemps  la 
fidtion  impe'riale  avait  ete  respeft^e  :  on  continuait  a 
demander  les  directives  a  Byzance.  Debordd  sur  toutes  ses 
frontieres,  aux  prises  avec  les  pires  difficult^,  FEmpire 
se  repliait  en  Orient,  ne  laissant  a  Rome  que  des  chefs 
sans  valeur.  Rome  iso!6e,  assiegee,  appelant  sans  echo  le 
secours  imperial,  supportant  les  invasions,  tachant  de 
negocier  seule,  Rome  esl:  sauv£e  par  ses  papes,  Gregoire 
en  t6te.  L'autorite  des  lors  revient  a  Rome  apres  avoir 
jadis  emigr6  vers  Byzance  :  elle  a  change  de  mains^et 
ce  sont  les  pontifes  qui  prennent  Finitiative.  Le  role 
unificateur  de  Rome  commence. 

Nous  avons  vu  chaque  region  recevoir,  en  meme 
temps,  sa  conversion  et  des  rites  chr6tiens  inspires  des 
formes  orientales,  L'unite  liturgique  ne  d^passe  guere 
la  metropole  provinciale  et  il  y  a  fort  peu  de  tentatives 
d'unification  generale  du  culte;  Tunite  absolue  sera 
Fceuvre  de  dis  siecles.  Gregoire,  comme  tous  les  papes 
de  son  temps,  avait  redige  un  ordb  rendu  n^cessaire  par 
les  perpdtuelles  additions  a  la  liturgie;  il  redigea  aussi  ce 
qu'on  nomme  un  sacramentaire  (les  oraisons  de  la  messe^ 
et  tres  probablement  un  antiphonaire  (les  pieces  chante'es) 
—  sans  la  musique  puisqu'on  ne  savait  pas  la  noter,  II 
n'est  pas  sur  qu'on  ait  conserve  ce  dernier  livre;  il  e§t 
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.tout  a  fait  improbable  qu'il  ait  etc  ttansmis  a  1'Angle- 
terre  dans  les  conditions  que  nous  dirons  plus  loin.  Gr£- 

foire,  en  outre,  a  et6  frappe  par  le  fait  que  les  chantres 
evaient  avoir  des  qualites  inutiles,  sinon  nuisibles  aux 
pr&res  et  a  rendu  un  decret  ordonnant  de  les  choisir  dans 
les  rangs  des  sous-diacres,  liberant  ainsi  les  pr£tres  pour 
leur  tache  propre.  II  a  enfin  legifere  sur  l'introdu£ion 
de  1: *  alleluia  dans  la  messe,  et  on  lui  attribue  la  compo- 
sition de  la  messe  chanted  de  sainte  -  Agathe.  Or  la 
tendance  6tait  alors  de  ne  prendre  les  textes  liturgiques 
que  dans  les  Ecritures;  il  se  trouve-que  la  messe  de 
sainte  Agathe  eSt  en  grande  partie  de  composition 
eccl£siaftique,  ce  qui  rend  cette  derniere  tradition  diffici- 
lement  acceptable. 

En  meme  temps  le  pontife  ddcidait  de  tenter  la  conver- 
sion des  Anglo-Saxons.  L'Irlande  avait  6te.  convertie 
depuis  fort  longtemps;  puis  vinrent  les  paiens,  Angles 
et  Saxons,  qui  prirent  pied  et  finirent  par-  repousser  les 
Celtes  en  Irlande.  Convertir  ces  envahisseurs  fat  Tentrcj- 
prise  que  Gr£goire  proposa  a  une  petite.troupe  de  moines 
dans  les  dernteres  annees  du  vie  siecle.  Les  dire&ives 
qu'il  leur  donna  nous  reStent :  il  leur  eSl,  entre  autres, 
recommande  de  ne  pas  insider  sur  les  rites  ,exterieur$, 
pour  ne  pas  heurter  les  nouveaux  convertis^  L'Angleterre 
ne  fat  entidrement  chr^tienne  qu'assez  tard ; ,  qependant 
le  premier  accueil  fat  bon  et  Gregoire  mourut  avant 
que  les  ;moines,  s'etant  attaques  aux  coutum.es, des  Celtes 
d'Irlande,  ne  fussent  chassis  une  premiere  fois  de  Tile 
par  Chretiens  et  paiens  reunis.  Un  grand  point  tputefois 
etait  acquis,  1'idee  de  «  romanit6  »  s'etait  imposee-:  dans 
le  milieu  du  vne  siecle  on  parle  d'un  chantrie  qui.a.yait 
« les  traditions  de  Canterbury  »  et,  tres  peu  apres,  I'on 
commence  a  mentionner  les  «  traditions  ronjaines  >>.  Au 
d^but  du  vine  siecle,  la  conversion  de  1'Angleterre  avait 
fait  assez  de  progres  pour  que  des  missionnaires  anglais 
fussent  souvent  envoy6s  en  Gaule  ou  1'anarchie  ra6rovin- 
gienne  battait  son  plein,  et  en  Germanic  ou  peu  de  mis- 
sions avaient  d6pass6  Tr&ves,  lieu  de  culte  d6ja  fort 
ancien.  La  notion  d'autoritd  romaine  6tait  alors  assez 
forte  pour  susciter  une  lutte  d'influence  entre  Lyon  et 
Rome,  a  laquelle  k  vidoire  re§la  en  fin  de  compte. 

On  peut  done,  en  gros,  retenir  trois  faits  de  la  mission 
anglaise  de  Gregoire  :  on  voit  pour  la  premiere  fois 
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paraitre  la  notion  d'autorite  romaine,  puis  viennent  les 
termes  «  coutume  romaine  »  et  «  chant  romain  ».  Enfin 
apparaissent  les  missionnaires  anglais  en  Gaule  et  en 
Germanic.  Toutefois,  si  des  moines  voyagerent  alors  sur 
le  continent,  on  ne  sait  trop  quelle  liturgie  remplissait 
leurs  besaces,  et  c'eslt  ici  qu'intervient  la  chasse  aux 
manuscrits.  Nous  sommes  au  debut  du  vme  siecle  :  il 
reste  Hen  des  t6moignages  ecrits,  mais  les  liturgiStes 
discutent  encore  de  leur  nature  et  en  aucun  cas  les  rites 
n'en  sont  assimilables  a  ce  qu'on  appelle  «  le  romain  ». 
II  n'est  pas  vraisemblable  que  le  chant  ait  eu  un  sort 
different. 

.    L'AGE  D'OR.  DU  PLAIN-CHANT 

Dans  la  Rome  pontificate,  la  tradition  cependant 
s'organisait  :  pour  la  doctrine,  pour  la  liturgie  comme 
pour  le  chant  qui  en  eslt  1'expression.  Les  e"rudits 
s'accordent  a  penser  qu'on  a  connu  alors  —  au  vne  siecle, 
et  dans  plusieurs  regions  de  TOccident  latin  '• —  une 
forme  tres  accomplie  du  plain-chant  dont  la  tradition, 
vieille  deja  de  six  siecles,  s'^tait  affirm^e  et  developpee 
surtout  depuis  la  paix  de  FEglise.  C'esT:  a  cette  epoque  que 
tous  placent  « 1'age  d'or  du  plain-chant ».  Mais  il  e§t  aussi 
certain  que  ces  melodies  n'avaient  pas  exadement  le  con- 
tour que  nous  leur  connaissons,  et  qui  est  celui  de  leur  der- 
niere  redaction  au  ixe  siecle. 

On  est  egalement  sur  qu'a  force  de  legife"rer,  les  pon- 
tifes  dtaient  arrives  a  congtituer  un  ensemble  Hturgique 
fixe  quoique  re^treint  encore;  toutefois  pour  des  raisons 
d'usage  courant,  difficiles  a  unifier,  bien  des  textes 
echappaient  aux  reglements.  En  tout  cas  le  premier  pas 
etait  fait  vers  Tunit6  :  prise  de  conscience  de  certaines 
necessit^s  du  culte,  reStxiftion  des  pieces  chanties  a  ce 
qui  parait  convenir  a  ce  cadre,  transmission,  pfoble*- 
matique  encore,  de  ce  prototype  aux  provinces.  Un 
nouveau  pas  6tait  a  faire  :  Torganisation  Hturgique 
complete. 
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L'fiGLISE  AUTORITAIRE  : 

LA  FIXATION  DU  PLAIN-CHANT 

(vme-ixe  siecle) 


LES  RAPPORTS 
ENTRE  ROME  ET  LES  FRANCS 

Void,  au  milieu  du  vme  siecle,  la  fin  des  Merovingiens. 
Anarchie,  batailles  ternissent  pour  nous  le  reflet  qul 
devrait  parer  cet  avant-debut  de  Tere  carolingienne; 
Rome  n'est  pas  epargnee,  mais  reSte  Tautorite  la  mieux 
organisee  d'Occident  :  sa  qualite  spirituelle  en  impose 
aux  barbares,  recemment  promus  au  rang  de  civilises. 
Batailles,  en  Angleterre,  ou  les  Anglo-Saxons  prennent 
la  place  des  Celtes,  batailles  en  Gaule,  ou  les  Carolingiens 
vont  remplacer  la  reVolte  interieure  par  la  guerre  de 
conquete,  batailles  en  Espagne,  ou  les  Arabes  sub- 
mergent  les  Chretiens...  Pas  d'arbitre  :  1'empereur,  dans 
sa  cour  somptueuse,  es~t  trop  loin.  Intelle&uellement, 
1'Angleterre  est  en  avance,  car  Gregoire,  en  lui  proposant 
la  conversion,  a  determine  la  fondation  d'un  grand 
nombre  de  monasTieres,  foyers  de  culture.  De  la,  les 
moines  passent  sur  le  continent,  seduits  par  la  possibilite 
d'un  martyre  que  rend  vraisembkble  Fanarchie  politique 
des  Merovingiens.  Pourtant,  de  ces  moines  isole*s,  k 
Gaule  ne  retient  guere  que  les  noms  :  1'heure  du  change- 
ment  n'a  pas  sonne. 

Le  revirement  date  de  Charles  Martel.  C'est  lui  qui 
organise  le  domaine  carolingien,  et  son  propre  fils,  Pepin, 
esT:  le  premier  prince  occidental  qui  accepte  des  rektions 
suivies  avec  Rome.  Relations  de  prote&eur  a  protege  :  le 
pape  est  aux  prises  avec  les  Lombards.  II  a  bien  essaye 
d'alerter  Byzance  mais  la  faiblesse  de  1'empire  esl:  telle 
qu'il  a  fallu  en  appeler  a  Pepin.  Le  prince  lui-meme  n'a 
pas  le  choix  :  malgre  ses  vi6toires,  la  vie  de  son  royaume 
esl  incertaine  s'il  n'a  quelque  appui  ext^rieur.  II  adopte 
1'attitude  du  pontife  et  en  fait  son  alli6  apres  lui  avoir 
fait  sentir  un  peu  lourdement  sa  protection;  il  a  fallu  en 
eflFet  qu'en  752  Etienne  II  vienne  en  France  plaider  sa 
cause.  Dans  ce  douloureux  voyage,  il  est  escorte*  par 

ENCYCLOP£DIE  ix  22 
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P£veque  de  Mete,  Chrodegang,  qui  eft  alle  le  chercher  a 
Rome  :  Chrodegang,  de  sang  noble,  tres  influent  lui- 
m£me,  parent  de  Pepin  devenu  roi,  e§t  dans  d'excellentes 
conditions  pour  imposer  des  reformes.  II  eSl  surtout  tres 
pieux  et  form6  par  le  plus  grand,  et  le  dernier  en  date, 
des  missionnaires  anglais  :  le  moine  Boniface,  apotre 
des  Germanics. 

Les    n6gociations    furent   longues    et    d£licates,    et 


il  imposa  dans  son  diocese  un  ordre  nouveau  des  offices, 
qui  £tait  un  ordre  romain,  et  le  fjropre  biographe  de 
Chrodegang,  presque  contemporain  des  6venements, 
mentionne  deja  un  chant  assorti  a  ces  coutumes.^Ceft  ce 
fait  indiscutable  qui  a  donne  naissance  a  1'idee  toute 
moderne  d'une  ^cole  messine  de  notation  musicale  neu- 
matique,  alors  que  les  documents  interrog^s  se  placent 
longtemps  avant  Tapparition  du  premier  neume  musical, 
et  concernent  seulement  des  reformes  liturgiques.  II  se 
fit  a  la  suite  de  ces  ev£nements  de  nombreux  ^changes 
entre  Rome  et  la  Gaule;  chantres,  livres  liturgiques  ont 
souvent  pass6  les  Alpes  :  1'epoque  la  plus  active  e§t 
comprise  entre  752  et  840.  Malgr£  le  nombre  des  temoi- 
gnages  conserves,  on  n'arrive  pas  a  reconStituer  les  faits 
avec  certitude.  D'une  part,  chaque  pape  refaisait  son  ordo, 
pour  y  faire  entrer  les  nouvelles  fetes  et  fixer  de  nouveaux 
details  de  liturgie;  d'autre  part,  les  Francs  recevaient  des 
liyres  sans  musique  qui  se  compldtaient  sur  place  le  plus 
souvent,  et  des  chantres  qui  leur  enseignaient  la  melodie 
de  Rome  :  de  tout  cela,  nous  avons  des  attestations. 
Cette  tradition  orale  tombait  en  plein  milieu  gallican,  et 
s'y  adaptait  en  une  certaine  mesure  :  mouvante  deja  a 
Rome  m6me,  la  liturgie  changeait  aussi  en  Gaule.  Les 
liturgies  scrupuleux  a  qui  Toccasion  6tait  donnee  de 
comparer  les  coutumes  cle  France  et  de  Rome  allaient 
rep^tant  que  k  Gaule  avait  perdu  la  tradition  romaine, 
et  qu'il  fallait  redemander  des  livres. 

LA  NOTION  DE  CHANT  «  GR&GORIEN  » 

Ce^t:  alors  que  slmpknte  en  Occident  Fidee  d'une 
tradition  unique  qu'on  veut  revetir  d'autorit^.  Pour  la 
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Sremiere  fois,vers  770,  on  voit,  dans  les  sacramentaires, 
rubrique  qui  les  attribue  a  saint  Gregoire;  £  la  me1  me 
6poque,  on  redige  aupres  de  Saint-Gall,  en  Suisse,  un 
premier  document  relatant  que  ce  saint  pape  a  eu  le 
merite  de  composer  «  noblement  »  le  repertoire  —  entre 
beaucoup  d'autres  pontifes  et  abbes  qu'on  nomme  ega- 
lement.  C'eft  fait,  le  chant  d'e*gHse  eft  devenu  «  grego- 
rien  ».  Cette  notion,  venue  d'un  besoin  d'unite  et  d'esprit 
missionnaire,  s'eft  imposee  par  suite  du  besoin  d'autorite" 
que  ressent  le  clerc  medieval.  II  lui  faut  une  signature 
partout  :  ce  n'eft  pas  une  fraude,  c'eft  une  pieuse  imagi- 
nation qui  aide  a  la  diffusion  de  la  liturgie. 

Quelle  marchandise  va  done  recouvrir  ce  pavilion  ? 
Parmi  les  6tapes  de  la  liturgie  entre  752  et  840,  il  en  eft 
une  qu'on  peut  clairement  retracer,  c'eft  celle  du  chant 
appele  «  vieux-romain  ».  II  en  faut  parler  ici,  parce 
qu'il  eclaire  la  route.  On  a  recemment  regroupe,  en  effet, 
quelques  livres  originaires  de  Rome  meme,  copies  apres 
le  milieu  du  xie  siecle,  et  1'on  a  constate  qu'ils  fburnissent 
une  version  m^lodique  assez  speciale,  identique  dans  tous 
les  livres.  Les  lacunes  du  calendrier,  Tordre  des  fetes, 
tout  indique  qu'il  s'agit  de  documents  reproduits  d' apres 
une  version  paniculiere  a  Rome>  aux  viie  et  vnie  siecles, 
et  en  tout  cas  anterieure  aux  Hvres  d'apres  lesquels  les 
Editions  modernes  sent  faites.  A  cet  ensemble,  on  a 
donne*  le  nom  de  «  vieux-romain  »;  il  n'eft  pas  passe* 
en  entier  dans  Tusage  a£buel,  rnais  quelques  rituels  en 
retiennent  des  fragments. 

C'e^t  la  un  fait  d'une  portee  singuliere.  Voici  un 
ensemble  de  livres  dont  on  sait  qu'ils  etaient  encore  en 
usage  dans  une  eglise.de  Rome  au  moins,  au  xie  siecle, 
et  qu'ils  sont  la  copie  de  documents  bien  plus  anciens, 
anterieurs  au  gregorien  du  ixe  siecle.  II  eft  bien  Evident 
qu'ils  ont  iti  transmis  aux  provinces,  a  titre  de  document 
liturgique,  a  un  moment  quelconque  :  et  malgr6  la  hate 
des  Francs  a  se  modeler  sur  Rome,  aucun  livre  gaulois 
ne  les  reprend*  On  touche  ici  au  nceud  de  nos  problemes. 
C'eft  la  une  des  formes  qui  ont  ete  transmises  :  plus  tard, 
lorsque  Rome  elle-m£me  a  chang6,  peu  a  peu  les  litur- 
giftes  ont  conState"  la  divergence  dont  on  a  parle  plus 
haut.  Ce  fait  eft  clair  ppur  la  forme  du  yieux-romain  : 
il  a  du  se  reproduire  plusieurs  fois,  car  la  liturgie  a  Rome 
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ne  s'esl:  pas  modelee  aussi  vite  qu'on  le  croit  :  elle  e£t  le 
resultat  de  longues  meditations,  d'additions  et  d'expe- 
riences  sans  nombre. 

D'un  autre  cote,  la  religion  dans  les  divers  pays  chre- 
tiens  6tait  alors  affaire  d'Etat.  Le  roi,  Fempereur  chretien 
ne  font  que  reprendre  la  tradition  de  Melchisedech,  le 
roi-pretre;  elle  aboutit  dire&ement  a  Fempereur  byzan- 
tin,  a  la  fois  cesar  et  pontife.  Les  rois  francs  n'en  ont  pas 
jug£  autrement.  Le  culte  n'est  pas  une  chose  religieuse 
qu'on  laisse  a  la  direction  des  pretres  et  des  moines;  c'eSt 
une  des  branches  sur  lesquelles  pese  le  plus  lourdement 
Fautorite  civile  :  a  la  fois  parce  que  le  roi  desire  que  ses 
sujets  soient  Chretiens,  parce  que  la  religion  aide  puis- 
samment  le  pouvoir  temporel,  parce  que  Fautorite  reli- 
gieuse eft  grande  et  qu'il  faut  la  menager,  Faider,  la 
circonscrire.  Situation  delicate.  On  verra  Pepin  Idgiferer 
sur  le  culte,  et  retirer  en  m£me  temps  certaines  abbayes 
a  Fabbe  religieux  pour  les  remettre  a  des  lai'ques ;  Charle- 
magne, plus  pieux,  continuera  a  Iegif6rer  sans  toucher 
aux  biens  du  clerge". 

Cesl  pour  toutes  ces  raisons  que,  periodiquement,  les 
textes  carolingiens  trahissent  une  inquietude  sur  le 
conformisme  avec  Rome.  Cependant,  une  fois  arrives 
en  Gaule,  les  documents  demandes  a  Rome  ne  restaient 
pas  fixes  m  varietur  :  pour  les  Francs,  culte  et  chant 
6taient  encore  mouvants,  se  compliant  suivant  les  nou- 
velles  fetes,  les  reglements  nouveaux  de  FoflBce,  et  sur- 
tout  pour  combler  les  heures  d'oraison  devenues  beau- 
coup  plus  longues.  Les  melodies  romaines  ne  suffisaient 
plus  pour  de  relies  exigences  :  on  adaptait  sur  place  des 
formules  gallicanes  ou  bien  on  deVeloppait  les  romaines. 
C'eslt  ce  repertoire,  etendu  par  la  suite  a  tout  Fempire 
carolingien,  qu'on  retrouve  dans  les  manuscrits.  D'abord, 
ce  furent  des  livres  —  graduels  ou  antiphonaires  — 
non  note's,  mais  d6sormais  presque  identiques  entre 
eux,  et  fort  nombreux*  Vers  le  milieu  du  ixe  siecle, 
apparait,  timide,  la  notation  dite  neumatique  :  elle  ne  se 
repandra  que  vers  le  debut  du  xe  siecle,  remplissant 
alors  de  nombreux  livres,  dont  la  liturgie  n'a  pas  change 
depuis  une  centaine  d'annees  :  ce  sont  la  les  temoins  uti- 
lises pour  la  reconslitution  du  gregorien.  Transmis  par 
Rome,  complete  en  Gaule,  on  donne  a  ce  repertoire  le 
nom  de  «  romano-gallican  »;  Rome  Fa  adopt6  ensuite 
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et  c'est  lui  qui  es~t  devenu  le  «  romain  »  aftuel  :  c'esT: 
a  cet  ensemble  si  complexe  qu'on  ajoute  le  nom  de 
saint  Gregoire.  Aftuellement  universel,  obligatoire  d'ail- 
leurs,  il  n'a  pas  ete  adopte  en  m£me  temps  dans  tout 
1'Occident,  d'ou  la  survivance  episodique  de  quelques 
rites  speciaux :  le«romain  »n'es~t  jamais  entre  a  Milan,  Lyon 
a  conserve  jusqu'au  xvne  siecle  une  liturgie  carolingienne 


beau  qu'elle  a  abandonne  au  xie  siecle  sur  1'ordre  du 
Saint-Siege.  Enfin  certaines  regions  d'ltalie,  comme 
Ben£vent,  ont  mis  longtemps  a  se  d^barrasser  de  leurs 
coutumes  anciennes. 

Ces  circonstances  rendent  asses  bien  compte  des  diffe- 
rences  de  cara&ere  a  1'interieur  m£me  du  repertoire 
aduel,  bien  qu'il  soit  desormais  universel.  II  esl:  temps 
de  1'erudier  de  plus  pres. 

En  premier  lieu,  peut-on  penser  qu'un  pareil  ensemble 
put  £tre  enseigne  umquement  de  memoire  ?  Le  maglHer 
du  ixe  siecle  disposait  de  documents  nouveaux  :  tout 
d'abord,  le  tonaire.  Ce§t  une  UsT:e  des  pieces  chantees, 
classees  non  plus  d'apres  Tordre  de  la  liturgie,  mais 
d'apres  1'ordre  des  modes  du  plain-chant;  a  Finterieur 
de  chaque  mode  il  exisl:e  des  subdivisions  suivant  les 
formules  m^lodiques  :  debuts,  finales  etc.  De  semblables 
aide-memoire  sont  de  plus  en  plus  utiles  a  mesure  que  le 
repertoire  grandit;  le  premier  que  nous  connaissions  a 
iti  ecrit  vers  798  dans  le  Nord  de  la  France.  Sa  liste  est 
assez  courte  mais  n'est  pas  donnee  comme  une  nouveaut^ : 
on  esT:  done  en  droit  de  croire  qu'elle  esT:  la  reprodu6Hon 
de  documents  anterieurs,  connus  depuis  un  certain 
temps  deja.  Ce  genre  a  ete  tres  farnilier  a  tout  le  Moyen 
age,  car  la  notation  en  neumes,  qui  allait  apparattre  vers 
850,  n*6tait  pas  assez  precise  pour  indiquer  les  inter- 
valles.  On  enseignait  done  en  premier  les  formules 
musicales  a  1'aide  du  traite  de  musique,  et  rapplication 
pratique  se  faisait  avec  le  tonaire,  reSle  en  vogue  m6me 
apres  1'apparition  de  la  port6e  a  la  fin  du  xie  siecle. 

Un  autre  moyen  etait  utilis6  depuis  tres  longtemps 
pour  aider  la  rn6moire  :  ce  sont  les  po£mes  acroStiches 
qui  t^moignent  du  besoin  de  rappeler,  avec  le  d6but  d.e 
la  strophe,  le  retour  regulier  crune  mdlodie.  On  doit 
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probablement  a  saint  AuguStin  le  premier  exemple  d'une 
longue  ligne"e  :  son  poeme  abdcedaire  dont  toutes  les 
Strophes  commencent  par  les  differentes  lettres  de  Falpha- 
bet.  La  plupart  des  pieces  analogues  sont  a£hiellement 
hors  d'usage,  mais  k  liturgie  la  plus  Stridte  ne  les  a  pas 
d6daign6es.  Des  antiennes  classiques  forment  acroStiche  : 
on  pense  ici  aux  grandes  antiennes  de  Magnificat  des 
sept  jours  precedant  Noel.  Elles  commencent  toutes  par 
le  vocatif  «  O  »  (O  saptentia,  etc.)  et  1'initiale  des  pre- 
miers mots  forme  racroStiche  Ero  era*  pu  Vero  eras. 
Ces  pieces  sont  tout  a  fait  classiques,  et  s'introduisirent 
dans  la  liturgie  vers  le  vie  siecle. 

LA  TH&ORIE  «  GRBGORJENNE  » 

Enfin,  void  paraitre  de  nouveau  le  traite*  de  musique, 
succ6dant  a  celui  de  Boece  apres  une  interruption  de 
trois  siecles.  Alcuin  en  6crivit  un,  perdu  maintenant;  le 
plus  ancien  dont  on  piiisse  se  servir  e§t  celui  d?Aur61ien 
de  R6om6,  vers  Fan  850.  Mesurons  done,  avec  le  chemin 
parcouru,  la  difference  entre  la,  musique  du  vie  siecle  et 
celle  du  ixe...  Boece  ne  connaissait  q^ue  les  modes  grecs, 
et  nous  avons  dit  que  ces  modes,  bien  qu'ils  fussent  la 
base  de  la  theorie  musicale,  ont  6te  battus  en  breche  parce 
qu'ils  etaient  assortis  de  melodies  compliqu6es.  Ils  sont 
encore,  cependant,  Tentrde  en  matiere  <r  Aur&ien,  ^et 
re^teront  presents  dans  tous  les  trait6s  jusqu'a  la  Renais- 
sance. Le  Moyen  age  eft  ainsi  :  cette  th^orie  ne  corres- 
pond plus  a  la  realite*,  mais  on  la  recopie  sans  se  ksser. 
Immddiatement  apres  les  modes  grecs,  Aur&ien  enumere 
ceux  du  plain-chant,  mais  sous  la  forme,  d6crite  plus 
haut,  du  tonaire;  il  ne  connait  pas  la  notation  et  utilise 
le  nom  grec  des  intervalles.  On  juge  de  la  confusion 
que  presente  un  pareil  syfttoe  :  la  theorie,  tres  compli- 
qu^e,  n'a  a  peu  pres  aucun  rapport  avec  k  pratique.  II 
exi^te  deux  categories  de  musiciens  :  le  musicus  ou  savant, 
et  le  chantre,  qui  se  d^brouille  dans  les  minuties  du 
reertoire,  a  ui  Fon  demande  surtout  bonne 


repertoire,  a  qui 
et  belle  voix,  et  qui,  lui,  peut.  se  borner  a  connaitre  les 
modes  nouveaux  de  fa^on  pratique.  Essayons  de  rimi- 
ter,  et  voyons  ce  qu'eft  cette  fameuse  th^orie  m^didvale 
du  plain-chant.  :  .  .  " 

Les  «  modes  »  du  plain-chant  :se  lisent  du  bas  en  haut 
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de  1'echelle  sonore,  contrakement  aux  modes  grecs,  et  a 
partk  de  quatre  finales  :  re,  mi)  -fa,  sol.  Chacun  d'eux 
commande  une  quinte  ascendante,  qui  conStitue  le  mode 
«  authente  »  de  cette  meme  finale,  et  a  laquelle  on  peut 
aj  outer,  sans  alterer  1'apparence  modale,  une  quarte 
superieure.  Si  cette  quarte  e£t  placee  au-dessous  de  la 
finale,  le  mode  devient  «  plagal  ».  II  y  a  ainsi  un  mode 
authente  (aigu)  et  un  mode  plagal  (grave)  pour  chaque 
finale;  leurs  noms  sont  d'origine  grecque  mais  n'ont  rien 
a  vok  avec  la  theorie  classique  :  sur  re,  le  prof  us,  sur  mi 
le  deuterus,  sur  fa  le  tritus  et  sur  sol,  le  tetrardus*  On  ne 
connalt  d'autre  alteration  que  le  si  bemol;  encore  re'sulte- 
t-il  d'une  transposition  et  non  d'une  modification  origi- 
nelle  de  la  note  :  d'ou  la  longue  incertitude  sur  la  place 
des  demi-tons  qui  se  trahira  longtemps  encore  dans  les 
traites.  Chacun  des  modes  peut  etre  transpose  deux  fois  : 
a  la  quarte  et  a  la  quinte.  Pour  transposer  a  partir  du  sol, 
il  faut  modifier  la  place  du  demi-ton  pour  retrouver  la 
disposition  d'intervalles  qui  entoure  le  re  :  ne*cessite*  done 
d'un  si  bemoL  Ces  diflF6rentes  combinaisons  se  placent 
dans  une  echelle  de  meme  etendue  que  k  grecque,  mais 
ce  n'e&  pas  une  Echelle  fixe  et  il  n'y  a  pas  de  diapason 
de*termine*.  De  plus,  alors  que  les  modes  grecs  sont 
d'dtendue  reduite  —  a  Tinterieur  d'un  t^tracorde  —  les 
modes  gregpriens  sont  plus  ambitieux  :  on  leur  a  fixe 
un  ambitw  ide*al,  a  Tinterieur  d*hexacordes.  On  a  emis 
Thypothese  que  les  pieces  d'etendue  reStreinte  telles  que 
le  rater  hispanique  seraient  lesrplus  anciennes.  II  y  a  une 
part  seulement  de  verite"  dans  cette  conjecture,  cepen- 
dant  des  pieces  ornees  telles  que  TofFertoke  Jubilate  Deo, 
qui  recouvre  une  onzieme,  remontent  fort  loin.  II  faut 
convenir  que  cek  e£t  rare  :  on  admet  qu'une  etendue 
d'une  sixte  sufBt  a  exprimer  k  majorite  du  repertoke 
ancien. 

Nous  ne  possedons  d'ailleurs  pas  de  temoins  notes 
anterieurs  au  ixe  siecle^  et  il  eft  possible  que  des  modifi- 
cations a  Tetendue  des  pieces  aient  6te  apportees  assez 
tot,  lorsqu'elles  sont  pass6es  de  la  psalmodie  orn6e  au 
Stade  de  rind<6pendance  m61odique.  L'etendue  d'une 
sixte  serait  d'ailleurs  menue  et  la  melodic  monotone  si 
les  moduktions  n'etaient  possibles,  tout  comme  dans  la 
theorie  moderne.  Une  tres  grande  diversite  vient  du 
passage  d'un  mode  quelconque  a  son  plagal,  et  Ton 
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peut,  de  plus,  modular  d'un  hexacorde  a  I'autre.  La  me- 
lodic peut  ainsi  evoluer  avec  une  grande  Iibert6.  Le 
mode  e§t  designe  non  par  la  formula  initiate,  mais  par 
la  derniere,  d'ou  Pimportance  des  notes  dites  «  finales  ». 
II  ne  semble  pas  qu'un  lien  exifte  entre  1'ethique  d'un 
mode  quelconque  et  les  sentiments  exprimes  dans  les 
pieces,  quelles  qu'elles  soient.  Cette  notion  nous  vient  en 
droite  ligne  de  la  theorie  grecque,  comme  tant^  d'autres 
qui  n'ont  pas  duplication  pratique  dans  le  plain-chant, 
mais  die  n'eft  entree  que  fort  tard  dans  la  litterature. 
Quand  on  examine  les  faits,  il  eft  presque  impossible  d'eta- 
blir  un  lien  entre  le  mode  adopte  et  le  sentiment  exprime. 
On  a  voulu  ainsi  rattacher  les  pieces  de  la  Vierge,  en 
bloc,  au  mode  de  so/,  si  clair  avec  sa  finale  entoure"e  de 
deux  tons  pleins,  le  fa  et  le  la.  Mais  il  soffit  d'ouyrir  le 
graduel  pour  voir  que  les  pieces  a  la  Vierge  se  repartissent 
un  peu  dans  tous  les  modes,  et  il  en  eft  ainsi  pour  tout 
le  refte  du  plain-chant.  Si  Ton  sort  de  la  Stride  liturgie 
d'ailleurs,  on  voit  que  beaucoup  de  pieces  du  type 
planftus  —  ddplorations,  chants  funebres,  exhortations, 
etc.  —  sont  6crites  en  mode  de  r&9  avec  un  appui  fr6- 
quent  sur  le  la,  quinte  du  mode.  Mais  ces  faits  sont  bien 
plus  tardifs  que  la  creation  du  plain-chant  et  n'appar- 
tiennent  pas  a  k  liturgie  pure.  De  plus,  il  faut  bien  voir 
que  toutes  les  theories  du  plain-chant  sont  fort  tardives. 
Tout  se  passe  comme  si  Ton  avait  voulu  —  poSterieure- 
ment  au  ixe  siecle  —  plier  la  pratique  a  une  theorie  qui 
n'a  6te  exprimee  que  peu  a  peu,  et  qui  n'a  en  tout  cas 
rien  a  voir  avec  les  debuts  du  genre. 

ETUDE  CRITI&UE  DU  REPERTOIRE 

Que  d6signent  les  mots  «  chant  romain  »  au  rxe  siecle, 
ou  le  mot «  gregorien  »,  qui  etait  devenu  leur  synonyme 
vers  les  annees  770  ?  Beaucoup  de  choses  a  vrai  dire  :  les 
livres  m^me  non  notes  vont  promptement  d6border  et 
1'on  eft  fond6  a  croire  qu'ils  n'ont  pas  tout  conserve.  La 
ftrifte  liturgie  part  toujours  du  r&itatif  ecc!6siaftique  et 
de  la  le&ure,  pour  arriver,  a  travers  la  psalrnodie  simple 
et  orne*e,  aux  pieces  issues  de  la  psalrnodie,  mais  qui  en 
sont  d&ormais  independantes,  elles  aussi,  syllabiques  ou 
orn^es.  Les  antiennes,  surtout  les  antiennes  de  Toffice  de 
nuit  et  celle  de  la  communion,  reftent  assez  simples,  mais 
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les  rdpons  sont  tous  fort  orn^s  et  compliques.  II  n'y  a  pas 
de  lien  obligatoire  (mode  ou  type  melodique)  entre  les 
diffe'rentes  pieces  d'un  meme  office;  il  eft  d'ailleurs  arrive" 
souvent,  et  il  arrive  encore  au  ixe  siecle,  qu'on  transfere 
des  pieces  d'un  office  a  1'autre.  Cela  eft  devenu  rare  : 
le  culte  se  fixe. 

Les  melodies  sont  desormais  tres  abondantes.  On  a 
celebre  a  1'envi  leur  variete,  leur  beaute  reelle  et  la  poesie 
du  mouvement  melodique  :  il  eft  incontestable  que  beau- 
coup  d'entre  elles  sont  des  chefs-d'oeuvre.  Et  heureu- 
sement,  les  reussites  ont  eu  beaucoup  d'imitations. 
Expliquons-nous.  La  composition  d'une  melodie  n'a 
jamais  du  se  faire  en  une  fois  a  ces  e*poques  ou  1'invention 
doit  toujours  rappeler  quelque  chose  de  connu,  sinon  le 
reproduire.  Une  piece  re*ussie  e*tait  beaucoup  plus  un 
assemblage  heureux  de  fragments  choisis,  et  reunis 
avec  gout  :  Jean  Diacre  nous  a  donne  le  nom  de  cette 
sorte  de  composition,  c'est  la  «  centonisation  ».  L'auteur 
rapporte  le  fait  a  saint  Gr£goire  :  il  n'esl:  pas  un  tdmoin 
bien  valable  pour  ce  pape  mort  depuis  trois  cents  ans, 
mais  ce  qu'il  faut  retenir,  c'est  son  avis  sur  la  methode  de 
composition,  qu'il  voit  mettre  en  ceuvre  devant  lui,  et 
qui  en  tout  cas  esl:  encore  traditionnelle.  II  es~l  certain 
qu'on  rejoint  ici  la  methode  d'improvisation  personnelle 
des  chantres,  avec  ce  qu'elle  pouvait  apporter  d'imprevu 
et  de  trouvailles  heureuses;  il  n'est  pas  moins  certain  que 
ces  realisations  n'entraient  que  lentement  dans  les  manus- 
crits. 

On  est  d'ailleurs  en  presence  de  plusieurs  formes 
d'imitation.  Celle  .du  chantr.e,  qui  consifte  a  imiter  par 
fragments.  Puis  la  methode  de  la  reproduction  pure  et 
simple  et  de  Tadaptation.  II  etait,  en  effet,  ndcessaire  de 
meubler  les  offices  nouveaux  :  comme  la  creation  ex 
nihilo  etait  bien  rarement  envisagee,  on  adaptait  a  de 
nouvelles  paroles  des  melodies  a  succes.  NatureUement  il 
fallait  modifier  bien  des  choses  :  la  place  des  accents 
textuels,  la  longueur,  et  la  etait  1'art  du  musicien.  II  es~t 
rare  que  1'adaptation  d'un  chef-d'oeuvre  ait  mal  r^ussi  : 
on  en  compte.plus  de  vihgt  pour  le  graduel  Justus  ut  pal- 
ma,  et  aucune  d'elles  n'eft  manqu^e. 

En  general,  les  compositions  poft^rieures  au 
viiie  sieck  ont  un  dessin  melodique  plus  complique, 
moins  sur  que  celui  de  leurs  ain^es  :  c'eft  pourquoi  Fon 
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peut  parler  d'un  «  age  d'or  »  du  plain-chant.  ^Ce 
pas  une  r&gle  cependant  :  Poffice  des  morts  a  du  £tre  dcrit 
peu  apres  la  mort  d'Alcuin,  dans  les  premieres  annees  du 
ixe  siecle,  etil  eg*  remarquable.  Cependant,  a  mesure  que 
le  temps  avance,  on  va  vers  des  pieces  ecrites  en  un  seul 
mode,  done  rigides,  remplasant  les  modulations  cons- 
tantes  de  1'epoque  anterieure.  Pauvres  d'inspiration,  elles 
se  rattrapent  sur  la  quantite  des  vocalises  :  on  a  ainsi 
compose  une  grande  quantite  d'offices  pour  les  fetes  des 
saints,  apres  850,  sur  des  textes  en  vers  de  toute  nature  : 
ce  sont  les  offices,  dits  rythmiques,  dont  la  plupart  sont 
maintenant  hors  d'usage. 

A  cote  de  ces  pieces  d'execution  difficile  s'etaient  crees, 
probablement  depuis  assez  longtemps,  toute  une^  serie 
de  chants  beaucoup  plus  accessibles,  reserve's  a  1'ordinaire 
des  messes  (Kyritj  Sanftw,  Agnus  dei)  et  sortis  des  accla- 
mations des  fldeles  dont  il  a  6te  question  plus  haut.  On 
les  nomme  les  «  ordinaires  »  et  le  graduel  moderne  en 
reunit  un  assez  grand  nombre,  mais  quelques-uns,  parmi 
les  meilleurs,  recent  a  editer.  On  peut  voir  dans  n'importe 
quelle  Edition,  que  ces  pieces  ont  6te  groupies  par 
«  messes  »,  auxquelles  on  a  donne  des  noms  pris  le  plus 
souvent  aux  commentakes  qui  les  ont  accompagnees 
parfbis  (tropes)  et  dont  on  parlera  plus  loin.  Ces  groupe- 
ments  sont  faciices  :  ils  ne  repr£sentent  pas  une  unite  de 
mode,,ni  de  date,  ni  de  melodie,  encore  moins  une  unite 
hiStorique,  car  dans  les  manuscrits  ils  sont  groupds  tout 
differemment.  Certaines  de  ces  pieces  ont  pu  £tre  changes 
par.  les  fideles  :  le  Kyrze  orbit  faStor  par  exemple,  ou  le 
San&us  des  jours  de  semaine,  aauellement  connu  par  son 
emploi  a  la  messe  des  morts  :  il  6tait  repandu  au  point 
d'avoir  ete  parodie.  Mais  la  reelle  difficult^  de  beaucoup 
d'entre  .elles  a  du  les  faire  reserver  au  chantre. 

On  eft  -assess  renseign^,  par  la  legislation  de  Charle- 
magne,.  sur  k  part  des  fideles  dans  le  culte  au  ixe  siecle. 
Leur  repertoire  e&  assez  mince  et  Ton  revient  sans  cesse 
aux  m£mes  points  :  I'assi&ance  doit  savoir  le  Credo  et  le 
Pater,  ce  dernier  non  chante,  elle  doit  repondre  aux 
litanies,  elle  doit  savoir  dire  Kyrie  et  Sanffus.  II  semble  que 
le  Kyrie  en  cause  soit  uniquement  k  r6ponse  aux  litanies, 
et  I'assiStance  a  trop  de  peine  a  apprendre  ces  points 
essentiels  pour  aller  beaucoup  plus  loin  dans  1'expression 
de  sa  piete.  Quelques  mots  laissent  penser  que  les 
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hymnes,  alors  refusees  par  Rome,.et  manquant  aux  livres 
officiels  romano-gallkans,  etaient  reSte*es  en  usage  en 
Gaule. 

D'un  autre  cote,  le  plain-chant  devait  aboutir  a  une 
litterature  toute  differente.  Pousse  par  le  besoin  d'un 
repertoire  populaire,  le  clerc  medieval  utilise  d6sormais 
largement  toutes  les  especes  de  tropes,  commentaires 
gen£ralement  latins  interpolant  les  pieces  liturgiques.  Le 
Style  en  est  facile,  les  genres,  nombreux  des  l'6poque 
carolingienne,  se  sont  multiplies  suivant  le  caprice  aes 
clercs  puisque  ce  genre  dependait  d'eux  seuls.  Une  des 
branches  a  donne  les  sequences,  une  autre  le  drame  litur- 
gique.  Ces  interpolations  ont  d'abord  repris  la  melodie 
des  pieces  sur  lesquelles  elles  se  greflfaient  :  leur  hiftoire 
eSt  longue,  et  fait  Fobjet  d'une  autre  sedlion  du  present 
ouvrage  (voir  :  la  Musique  poft-gregorienne). 

C'etaient  la  des  compositions  ecclesiastiques,  dans  la 
force  du  terme.  Mais  ce  n'etaient  pas  les  seules,  car  le 
ixe  siecle  en  a  e*te  riche  et  Ton  a,  au  surplus,  chante 
des  quantites  de  po£mes  pieux,  alors  nouveaux,  sur  les- 
quels  nous  retrouvons  maintenant  des  neumes  musicaux 
de  premiere  main. 

Malgre*  tous  ces  genres  nouveaux,  il  esl:  evident  que  le 
plain-chant  officiel  s'etait  legerement  desseche  depuis 
qu'il  tendait  a  une  fixation  definitive  du  repertoire. 
En  dehors  des  adaptations,  les  compositions  Strifte- 
ment  liturgiques  et  les  offices  rythmiques  sont  un  peu 
des  ceuvres  de  decadence,  et  Ton  sent  nettement  que  la  vie 
s'est  r^fugiee  dans  d'autres  genres.  Pour  d^passer1  le 
plain-chant  a  son  §tade  de  perfection,  pour  atteindre  k 
polyphonic  qui  esl  deja  en  germe,  il  faudra  preciser  deux 
notions  etrangeres  au  gregorien  :  Fechelle  fixe,  et  le 
rythme  mesure\ 

Solange  CORBIN. 
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II  e§t  n6cessaire  d'orienter  le  ledeur  dans  la  fpr£t  des  tra- 
vaux  qu^  suscit6s  le  plain-chant.  C'esl:  une  matjere  vivante, 
et  puisqu'il  e§t  Jr'exptession  cfuotidienne  de  k  prlere  pour  un 
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grand  nombre  de  fiddles,  il  devait  fatalement  provoquer  des 
discussions  et  des  etudes  sans  nombre.  II  n'y  a  pas  manque. 
II  me  semble  bien  inutile  de  recourk  au  groupe  compact  des 
etudes  anciennes,  remplacees  depuis  longtemps,  provoqu£es 
par  le  souci  visible  de  rehabiliter  un  art  qui  paraissait  barbare, 
«  gothique  »  comme  on  disait  au  siecle  dernier.  Barbare,  le 
plain-chant  a  bien  du  Petre  lorsqu'il  etait  chante  pendant  le 
bas  Moyen  age  et  la  Renaissance  en  dehors  de  ses  normes 
particulieres.  On  n'a  jamais  cess6  d'ecrke  des  trait£s  d' execu- 
tion et  d'accompagnement  depuis  le  debut  du  xvme  siecle; 
on  n'y  trouverait  aucune  vue  hiStorique.  A  mesure  que  le 
temps  passait,  d'ailleurs,  le  sujet  devenait  plus  epineux  et  la 
po!6mique  s'en  melait  :  les  6tudes  entreprises  au  xixe  siecle 
dechainerent  un  torrent  de  passions;  1'hiSlorique  n'en  esl:  pas 
fait.  Manuels  et  traites  foisonnent  :  les  meilleurs  ont  trouve 
leur  suite  normale  dans  les  travaux  des  moines  b6nediclins, 
les  autres  sont  oublies.  Un  tres  riclie  scriptorium  s'est  peu  a 
peu  conSlitue  ^  Solesmes  meme;  on  y  mene  de  front  1'^tude 
de  k  technique  musicale  et  les  recherches  hiStoriques,  celles- 
ci  6tant  tres  poussdes  depuis  quelques  annees. 

Entre  les  manuels  d'ex6:ution  et  les  ouvrages  d'hisltoire, 
il  regie  une  place  mal  remplie  :  celle  de  la  vulgarisation,  qui 
n'a  pas  6te  faite.  On  essaiera  de  la  rempkcer  par  quelques 
ouvrages  scientifiques  choisis,  en  prevenant  le  lefteur  c^u'une 
recherche  Erudite  se  doit  de  limiter  ses  obje6tifs  sous  peme  de 
perdre  sa  rigueur;  les  titres  donn6s  ne  recouvrkont  jamais  que 
des  points  assez  etroits. 

On  s'excuse  de  renvoyer  le  ledeur  a  tant  de  livres  ou  les 
exemples  sont  donnas  en  notation  carree,  peut-^tre  plus 
difficile  a  lire,  en  tout  cas  legerement  inhabituelle  sauf  pour 
les  musicologues.  Mais  on  pense  qu'un  premier  contact  avec 
un  quelconque  liber  tt&ualu>  on  un  gradual,  eslt  n^cessaire  : 
on  y  trouvera  toujours,  en  preface,  £  m6thode  de  lefture  du 
plain-chant  dans  sa  notation  carree.  II  faut  prevenir  ^aussi 
le  lefteur  que  les  transcriptions  en  notation  moderne  trahissent 
les  pieces  qu'elles  veulent  rendre  plus  accessibles;  TerTort  de 
lecture  eft  petit  et  merite  d'etre  fait. 

OUVRAGES  GENiRAUX 

Apres  la  lecture  du  plain-chant,  il  es~l  Evident  qu'on  doit 
assurer  la  documentation  g6nerale.  La  meilleure  entree  en 
matiere  e§t  une  suite  d'artides  de  Dom  J.  FROGER  (Solesmes) 
dans  Musique  et  'Liturgie  (Paris),  r^partie  sur  plusieurs  armies  : 
n°  15,  18  (i95°)»  T9  (1950,  ^6  et  28  (1952)  et  33  (1953)-  On 
sera  evidemment  d6rout^  par  quelques  termes  speciaux; 
peut-toe  pourra-t-on  recourir  au  Diflionnaire  d 'arcbfologie  chr6- 
tienne  et  de  liturgie,  commence  en  1907  par  Dom  F.  CABROL  et 


PLAINS-CHANTS  ET  CHANT  GRfiGORIEN    685 

Dom  H.  LECLERCQ,  continu£  sous  la  direction  de  M.  H.  MAR- 
ROU  (15  tomes  en  30  volumes  in-4°).  L'ouvrage  n'est  critique 
que  dans  la  partie  revue  par  H.  MARROU,  et  pour  certains 
articles  confies  a  des  redacteurs  specialises  (les  liturgies  cel- 
tiques,  par  exemple,  ont  ete  traitees  par  Dom  GOUGAUD). 
Malgre  les  defauts  de  la  premiere  partie,  cette  collection  e§t 
precieuse. 

On  pourra  aussi  consulter  Pceuvre  deja  vieillie  d'Ame- 
dee  GASTOUE  (mort  en  1943);  son  meilleur  livre,  les  Origines 
du  chant  romain,  Paris,  1 907,  n'a  pas  ete  remplace ;  les  analyses 
reStent  de  grande  valeur  bien  que  des  etudes  de  detail  aient 
fait  eVoluer  certaines  questions. 

Le  livre  de  Th.  GEROLD,  les  Peres  de  I'Eglise  et  la  mtxique, 
Strasbourg,  1929,  presente  les  ecrivains  de  la  premiere 
periode. 

Dans  un  tout  autre  style,  on  lira  J.  CHAILLEY,  Hiftoire 
mu&icale  du  Mqyen  age,  Paris,  1950,  d6borc}ant  d'aper^us 
nouveaux,  solidement  document's. 

P.  HUOT-PLEUROUX,  Hiftoire  de  la  Musique  religieuse,  Paris, 
1957,  ne  consacre  que  quelques  pages  aux  debuts  du  chris- 
tianisme,  et  Fenorme  compilation  de  Willi  APEL,  Gregorian 
Chant,  Indiana  University  Press,  1958,  esl  une  vulgarisation 
intelligente. 

OUVRAGES   HISTORIQUES 

Ces  lectures  doivent  etre  doublees  de  celles  d'ouvrages 
glri&ement  historiques,  ayant  trait  en  particulier  &  rhistoire 
et  a  la  vie  de  TEglise  :  les  connaissances  acquises  n'ont 
aucune  valeur,  surtout  pour  les  6poques  reculees,  si  elles  ne 
sont  replacees  dans  leur  horizon,  si  different  du  notre.  N'im- 
'orte  quelle  collection  g6n^rale  peut  convenir :  pour  ThiStoire 
.e  TEglise,  on  aura  plaisir  a  lire  I'Hifioire  de  I'Eglise  depuu 
les  origines  jusqu'a  nos  jours  (cette  collection  en  cours,  sous 
la  direction  de  A.  FLICHE  et  V.  MARTIN,  Paris,  en  est  a  son 
quatorzieme  volume). 

La  collection  Halphen-Sagnac,.  «  Peuples  et  Civilisations  », 
et  la  collection  « I'Evoltttion  de  I'Humanite  »3  sous  la  direction 
de  H.  BERR,  font  une  large  part  a  rhistoire  religieuse.  Pour 
les  premiers  temps  du  chrisTianisme,  le  meilleur  livre  est  adtuel- 
lement  celui  de  Jean  DANIELOU,  Theokgie  du  Judeo-Chris- 
tianisme,  Paris,  1958. 

MONOGRAPHIES 

Les  ouvrages  traitant  de  points  particuliers  sont  legion, 
et  leur  enumeration  serait  forcement  incomplete.  Get  £parpil- 
lement  s'augmente  du  fait  que,  depuis  1940,  T^dition  esT:  de 
plus  en  plus  couteuse;  on  a  done  pris  Tiiabitude  d'eviter 
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1'edition  de  livres  importants,  et  les  drudits  confient  leurs 
recherches  &  des  revues  specialises  accessibles  dans  les 
biblioth£ques.  Cette  methode  eft  favorable  &  la  recherche  et 
permet  d'approfondir  des  points  de  detail  qui  ne  pourraient 
entrer  dans  un  livre  plus  general. 

On  commencera  1'enquete  par  les  didtionnaires  de  musique 
qui  se  sont  faits  nombreux  depuis  quelques  ann^es.  L^norme 
ouvrage  allemand,  Die  Musik  in  Geschichte  und  Gegenwart  n'e§l 
pas  termine  mais  conSlitue  une  utile  preparation  pour  les 
le&eurs  lisant  1'allemand.  On  y  trouve  les  vues  les  plus 
ckssiques  sur  la  plupart  des  sujets,  Des  erudits  de  plusieurs 
nationalites  ont  collabore  au  Larousse  de  la  Mwiqrn  (sous  k 
direction  de  Norbert  DUFOURCQ),  Paris,  1957  et  suiv.,  dont 
les  articles  relatifs  au  plain-chant  sont  rddig^s  en  general 
par  M.  de  VALOIS.  U  Encyclopedic  de  la  Muriqw  en  cours 
d'e"dition  chez  FasqueHe,  Paris,  peut  egalement  toe  signalee 
ici;  nous  y  assurons  nous-m£me  les  articles  relatifs  ^au 
Moyen  age  et  au  plain-chant.  Enfin  une  Bibliographie  grego- 
rienne,  6ditee  ^  Solesmes  ($e  edition,  1958)  et  con&amment 
tenue  ^  jour,  e§t  indispensable  a  tous,  et  il  faut  6galement  men- 
tionner  le  Precis  de  Mwicologie,  6dite  sous  la  direction  de 
J.  CHAILLEY,  Paris,  1959. 

On  passera  ensuite  a  la  recherche  dans  les  revues.  On 
simplifiera  beaucoup  la  question  en  relevant  la  bibliographic 
utUisable  dans  les  ddpouillements  6dites  chaque  ann6e  par  la 
Revue  de  Musicologie  (&  la  fin  de  son  numero  de  d^cembre). 
On  y  trouvera  le  titre  complet  et  le  lieu  d' edition  des  revues 
et  leur  contenu  soigneusement  repertories  On  y  trouvera 
mtae  le  depouillement  de  publications  a  la  vie  eph^mere,  et 
qui  echapperaient  aussi  bien  au  scientifique  qu'au 
cultiv6  dlsireux  de  vues  plus  g^nerales. 


MODALITY  DU  PLAIN-CHANT 

II  e§t  toutefois  un  aspect  du  gregorien  —  comme  de  tous 
les  plains-chants,  et  meme  des  chants  orientaux  — •  qu'il  faut 
connaitre  assez  &.  fond  pour  suivre  revolution  de  ces  melodies 
si  differentes  de  nos  vues  modernes.  C'esl:  la  modalite,  ou 
disposition  des  intervalles  de  Techelle  musicale. 

Les  deux  specialises  de  ces  questions  sont  aduellement 
J.  CHAJLLEY  et  H.  POTIRON.  Le  premier,  apres  des  etudes 
considerables  sur  les  modes  grecs  (cf.  A&a  Musicologica, 
1956,  Revue  de  Musicologie,  1956,  p.  96)  arrive,  dans  ses  cours 
en  Sorbonne,  £  des  conclusions  nouvelles  en  cours  d'edition. 
H.  POTIRON,  au  contraire,  part  des  themes  ckssiques.  On  lira  : 
J.  CHAILLEY,  Formation  et  transformations  du  langage  musical, 
cours  roneotype,  1956;  H.  POTIRON,  I^a  terminologie  modah, 
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dans  k  Revue  gregorienne ,  1949.  Des  positions  nouvelles  sont 
prises  par  Dom  Pierre  THOMAS  :  Studio  sutta  moddita  gregoriana, 
Rome,  1947  (roneotype,  d6pot  a  Plstituto  Pontificio  di 
Musica  Sacra,  20  Piazza  Sant'  Agostino).  La  proposition 
d'une  6chelle  pentatonique  du  plain-chant  eSl  faite  par 
J.  YASSER,  Mediaeval  Quartal  Harmony,  New  York,  1938, 
rare,  analyse  dans  k  Revue  gregorienne 3  1939,  p.  233-239. 


COMPOSITION  DU  PLAIN-CHANT 

L'apparence  si  speckle  du  chant  gregorien  esl  magi&rale- 
ment  analysed  par  Dom  P.  FERRETTI,  Etfbetique  gregorienne 
ou  traite  des  formes  musicaks  du  chant  gregorien,  Rome,  Tournai, 
Paris,  1938.  L'auteur  rend  compte  des  singularity  que  notre 
oreille  occidentale  ne  comprend  pas,  et  decrit  minutieuse- 
ment  le  precede  de  composition.  Ce  livre  e§t  indispensable 
a  1'erudit  comme  a  I'amateur  de  musique. 

A  Pentre'e  du  ixe  siecle  —  le  siecle  des  tropes  et  des 
sequences  — ,  on  doit  reprendre  avec  soin  le  livre  dej.  CH AIL- 
LEY,  cite"  plus  haut,  et  celui  de  ROMBAULT  van  DOREN,  Etude 
musicale  sur  ^influence  de  I'abbaye  de  Saint-Gall^  du  VIII*  au 
IXe  siecle. ,  Lou  vain,  1925.  On  consultera  avec  precaution  le 
livre  de  A.  GASTOUE,  Le  Graduel  et  I' Antiphonaire  romains, 
Lyon,  1913,  beaucoup  moins  sur  que  Les  origines  du  chant 
romain.  Dom  FROGER  a  ecrit  une  s6rie  d*articles  indispen- 
sables  :  les  Chants  de  la  messe  aux  VIII*  et  IXe  stecles,  dans 
la  Rjevtte  gregorienne f  1947-1948.  Deux  ceuvres  de  Margit 
SAHLIN,  Etude  sur  la  Carole  medievale,  I'origine  du  mot  et  ses 
rapports  avec  I'Eglise,  Upsal,  1940,  et  de  E.  KANTOROWICZ., 
I^audes  Regiae,  a  Study  in  liturgical  Acclamations,  Berkeley, 
1946,  (celle-ci  sur  les  laudes  carolingiennes)  ddveloppent  des 
points  de  vue  tout  a  fait  neufs  sur  les  rapports  de  la  musique 
d*6glise  avec  le  chant  populake. 

On  serait  incomplet  si  ?on  ne  signakit  les  moyens  de 
prendre  contact  avec  I'ex6cution  elle-mdme  des  ceuvres.  On 
eslt  d6rout6  par  les  neumes,  k  notation  carree,  les  notes  ali- 
gn^es  sans  barres  de  mesure.  II  faut  bien  converdr  qu'en 
pareille  matiere  I'exp6rience  eft  un  grand  maitre,  et  que  seuls 
des  moines  chantant  Toffice  jour  et  nuit,  toute  Tann6e,  sont 
a  m^me  de  codifier  des  mdthodes  d'ex6cution.  C'eSt  la  1'ceuvre 
particuliere  des  moines  de  Solesmes  depuis  un  siecle  :  entre- 
prise  ^  TinsTigation  de  Dom  Gudranger  dans  le  seul  but  de 
resltaiirer  k  vie  Hturgique  de  Toffice,  elle  s'est  poursuivie 
r^gulierement  sous  k  direction  de  Dom  Pothier,  de  Dom  Moc- 
quereau  puis  de  Dom  Gajard.  La  majorit^  du  monde  religieux 
s^e§t  a£hiellement  ralli^e  &  ces  m&hodes  qui  ont  pour  elles  une 
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immediate  clart£  d'enseignement  :  le  rythme  libre,  si  difficile 
a  interpreter,  esT:  par  elles  accessible  a  tous,  tout  au  moins  en 
son  principe.  Car  en  pareille  matiere  toute  methode  vaut  ce 
que  vaut  Televe...  il  n'en  es~l  point  qui  confere  le  talent  et  le 
gout  musical.  On  en  trouvera  Fexpos6  dans  les  oeuvres  de 
Dom  Gajard,  de  A.  Le  Guennant  et  de  H.  Potiron.  Pour 
tous  trois,  on  lira  soigneusement  la  R.evue  gregorienne  (depuis 
1911  et  aussi  les  annees  1953-54  et  suivantes,  consacrees,  ainsi 
qu'on  1'a  dit,  a  la  pratique). 

On  ajoutera  quelques  titres  indispensables  :  Dom  GAJARD, 
Notions  sur  la  rythmique  gregorienne ,  Paris,  1944.  —  A. 
Le  GUENNANT,  Precis  de  rythmique  gregorienne,  Cahiers  de  rinfii- 
tut  gregorien  de  Paris,  1950. 

L'oeuvre  enfin  de  H.  Potiron,  si  abondante,  peut  £tre 
abordee  de  fa9On  pratique  par  :  I' Analyse  modale  du  chant 
grtgorien,  Paris,  1948,  et  luepons  pratiques  d1  aecompagnement  du 
chant  gregorien,  Paris,  1947. 


LA  NOTATION  MUSICALE 


LES  NEUMES 


LA   TRANSMISSION  ORALE 

LE  monde  occidental  n'a  pas  senti  tres  tot  la  n£ces- 
site  de  noter  la  musique  qui  servait  a  son  culte  et  a 
ses  dekssements.  On  peut  juger  qu'il  etait  en  cela  irra- 
tionnel,  car  Rome  avait  repris  les  principes  de  la  musique 
grecque,  et  la  Gr£ce  antique  avait  connu  une  notation. 
Mais  k  musique  etait  en  Grece  un  art  raffine  double 
d'une  science.  Les  theoriciens  s'emparerent  de  cet  aspeft 
tout  nouveau,  pliant  1'entendement  et  1'oreille  a  des 
formes  et  a  des  raisonnements  de  plus  en  plus  raffines  et 
compliques.  Us  fixerent  certains  etats  de  leur  theorie  a 
1'aide  (Tune  ecriture  alphabetique  limitee  aux  cercles 
savants;  les  rares  applications  de  ce  sy^teme  sont  tar- 
dives.  Cetaient  la  jeux  d'erudits,  qui  ne  se  transmirent 
pas  a  la  Rome  antique  ou  k  musique  des  banquets  et 
du  temple  paien  refta  traditionnelle  et  popukire. 

De  leur  c6te  les  premiers  chr6tiens  ne  se  souciaient 
pas  de  laisser  des  traces  ecrites  de  leur  culte :  ils  n'^taient 
que  des  proscrits.  Les  elements  musicaux,  probablement 
rudimentaires,  qui  leur  etaient  parvenus  avec  les  pre- 
miers apdtres,  n  exigeaient  aucune  notation;  ils  conser- 
vaient  le  caraftere  d'improvisation  reglee  qu'ils  avaient 
en  Orient.  Le  chantre  raccorde  les*  unes  aux  autres  des 
phrases  tres  courtes,  suivant  certaines  regies,  et  son 
talent  n'eft  pas  tant  de  reproduire  exaftement  d'apres  un 
module  que  de  reinventer  con^tamment  le  repertoire  a 
mesure  qu'il  le  chante,  sy^teme  toujours  usuel  en  Orient 
et  qui  elt  encore,  dans  k  liturgie  grecque,  Tobjet  d'un 
long  enseignement  enticement  mnemonique. 

Des  socles  durant,  la  literature  pal^ochretienne  va 
nous  montrer  1'art  musical  relevant  de  ce  principe.  Mais, 
a  partir  de  k  paix  de  FEglise,  T-orientation  du  culte  chan- 
gea.  D'une  part  les  ev£ques,  traditionali^tes,  reSt^s,  en 
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liaison  avec  k  Grece  et  1'Orient,  se  rendent  continuelle- 
ment  a  1'evidence  qu'un  fosse  va  se  creusant  entre  les 
deux  civilisations  :  d'ou  les  conStantes  ordonnances  de 
«  retour  aux  sources  »,  aux  traditions  des  «  Peres 
d'Orient  ».  D'un  autre  c6te  Tesprit  latin  s'affirme :  on 
codifie.  On  regie,  on  abrege  ou  allonge  le  cuke,  on 
elague  ou  Ton  multiplie  les  prieres.  Des  suites  de  pres- 
criptions qui  vont  etre  edi&ees,  se  d6gage  la  notion  que 
la  fiturgie  eSt  chose  autoritaire;  on  ne  1'adapte  plus,  on 
k  reproduit  sans  defaillance  et  le  chantre  n'eft  pas  trak6 
autrement  que  le  celebrant.  II  ne  «  recompose  >>  plus, 
il  se  souvient.  Appauvrissement  certes,  mais  qui  prefi- 
gure une  autre  forme  d'art :  l'exe"cutant  n'aura  plus,  au 
terme  de  1'evolution,  ni  choix  ni  initiative.  Au  contraire, 
ce  repertoire  impose  par  le  legiskteur  porte  deja  en  lui 
quelque  marque  de  ce  qui  carafterisera  plus  tard  notre 
musique :  la  composition  personnelle,  ecrite  pour  etre 
reproduite  sans  alteration. 

Oui,  c?e§t  bien  une  e§thetique  nouvelle  qui  se  fait  jour, 
si  timide  qu'on  k  saisit  a  peine.  Pendant  sept  siecles 
encore,  rhomme  m6di6val,  constant  avec  lui-m^me,  avec 
sa  philosophic,  sa  discipline  de  copie  et  de  tradition,  va 
limiter  son  invention  a  ce  qu'il  croit  etre  reprodudlion 
ou  adaptation  aux  circonStances.  En  r^alite  la  modeStie 
de  ce  bon  ouvrier  lui  masque  Timportance  de  son  chef- 
d'oeuvre  :  se  de"gageant  de  la  monodie  orientale,  il  cree 
peu  a  peu  1'ars  antiqua.  Si  la  ndcessite  de  lire  ne  se  fait 
pas  sentir  des  le  d6but  de  1'evolution,  c'eft  que  la  tech- 
nique ancienne,  longuement  conservee,  permet  toujours 
d'ex6cuter  de  memoire.  Mais  la  formation  des  chantres 
semble  de  plus  en  plus  difficile  et  longue  a  cause  de 
1'accroissement  du  repertoire.  II  semble  que  deja,  vers 
le  \ne  ou  le  vii6  siecle,  le  manque  d'une  notation  pra- 
tique se  faisait  sentir,  car  Isidore  de  Seville  constate  que 
les  sons  «  meurent  »  si  Ton  n'apprend  les  melodies  par 
cceur;  il  e§t  probable  qu'on  se  heurtait  a  d'insurmon- 
tables  difficulte's  d'execution. 

Mais  il  e$t  un  fait  certain :  nous  conservons,  de  la 
periode  m&rovingienne,  un  tres  grand  nombre  de  manus- 
crits  dont  pas  un  seul  n'eft  not6,  Nos  premiers  temoi- 
gnages  se  pkcent  vers  le  milieu  du  ixe  sidcle,  sous  k 
forme  de  mumes,  petites  barres  inclin^es  mdlang^es  a  des 
points.  Cette  Venture  eft  uniquement  de§tin6e  a  montrer 
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Neurnes  sans  crochets,  debut  du  xie  siecle  (Tropaire  d'Autun), 
(Paris,  Arsenal  1169) 
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si  la  melodic  monte  ou  descend :  c'eft  un  aide-memoire, 
sans  plus.  A  son  origine,  on  pense  communement  retrou- 
ver  les  accents  grave  et  aigu  de  l^criture  Iitt6raire :  en  pra- 
tique, les  barres  verticales  indiquent  bien  des  notes  aigues, 
et  les  points  des  notes  graves.  La  hauteur  absolue  et  la 
precision  des  intervalles  n'entrent  pas  en  jeu;  il  eSt  done 
impossible  de  faire  une  le&ure  direfte  de  ces  elements. 
En  general  on  conStitue  ce  qu'on  nomme  un  «  tableau 
de  Ie6ture  »  :  plusieurs  versions  du  m£me  texte  sont 
superposees  et  permettent  de  controler  les  mouvements 
melodiques.  Certains  manuscrits  donnent  des  indications 
plus  precises  (place  des  demi-tons,  notes  orn6es,  etc.); 
on  arrive  alors  a  une  hypo  these  plausible  qu'il  faut  con- 
tr61er  avec  des  versions  tardives  sur  lignes. 

LES  PREMIERS  NEUMES 

Les  essais  du  ixe  siecle  ne  sont  que  de  tres  rares  frag^ 
ments;  leurs  neumes  sont  disposes  sur  une  seule  et  m£me 
piece,  iso!6e  en  ge'ne'ral  dans  un  livre  qui  ne  contient 
aucune  autre  tentative  de  notation.  II  n'exiSte  pas  encore 
de  livre  liturgique  entierement  note*  et  destine*  a  1'etre. 
En  plus,  il  semble  que  le  fait  le  plus  important  ait  jus- 
qu'ici  ^chappe  aux  chercheurs  :  toutes  les  notations^  du 
ixe  siecle  surmontent  des  pieces  rares,  £trangeres  a  la 
liturgie  :  un  evangile  trop6,  un  poeme  religieux,  quelque 
piece  profane  meme.  Des  cette  epoque,  plusieurs  ecri- 
tures  neumatiques  se  laissent  grouper;  elles  relevent 
toutes  du  meme  principe,  mais  suivant  la  region  ou  elles 
sont  ex^cutees,  leur  aspeft  varie. 

Les  bouleversements  dont  nous  parlions  plus  haut  se 
traduisent  bien  dans  ces  faits.  La  liturgie  propre  eSt 
encore  le  domaine  de  Texecution  mnemonique,  et  il  e§t 
bien  des  eglises  ou  elle  re§tera  de  rigueur  jusqu'a  la 
Renaissance.  Mais  on  tient  a  conserver  trace  de  la  mu- 
sique  nouvelle  creee  pour  des  pieces  peu  courantes ;  c'e§l 
la  notion  de  compositioa  personnelle  qui  se  fait  jour,, 
avec  I'appr^ciation  de  valeur  qui  Taccompagne  tou- 
jours. 

L'etat  des  manuscrits  laisse  voir  que  cet  etat  de  choses 
a  dure  environ  jusqu'a  la  moiti6  du  xe  siecle.  Ce^t  alors 
seulement  qu'on  commence  a  prevoir  des  livres  litur- 
giques  ou  des  reserves  de  places  appellent  les  neumes; 


Points-li6s  sur  quatre  lignes  dont  une  rouge, 
Foissy,  dans  1'Aube), 
(Paris,  B.  N.,  lat.  9437) 


xnesiecle  (Missel  de 
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on  conserve  un  grand  nombre  de  temoins,  note's  ou  non. 
CeSt  la  forme  courante  de  cette  epoque.  II  n'entre  encore, 
dans  ces  signes,  aucune  notion  de  mesure :  les  indica- 
tions rythmiques  assez  frequentes  pourraient,  plus  exac- 
tement,  £tre  appeldes  dynamiques. 

L'etape  suivante  des  neumes  s^tale  sur  deux  siecles : 
de  la  fin  du  xe  a  la  premiere  moitte  du  xne,  et  ne  con- 
cerne  que  les  manuscrits  d'une  partie  de  la  France,  dits 
«  fran$ais  »  (par  opposition  aux  autres  groupes  dits 
lorrain,  breton,  etc.).  Les  barres  verticales,  et  avec  elles 
toutes  les  combinaisons  qu'elles  forment  avec  les  points, 
regurent  a  leur  extr&nit£  un  ren£ement  de  plus  en  plus 
sensible  qui  devint  un  point  anguleux,  puis  carrtre*.  On 
finit  par  localiser  le  son  precisement  a  Fendroit  du  signe 
ou  se  trouvait  le  point :  c'e&  Tecriture  dite  en  points-lies 
qui  s'adaptera  si  racilement  a  la  portee  qu'elle  deviendra 
la  notation  classique  du  plain-chant  encore  en  usage,  et 
nous  transmettra  les  tdmoins  de  notre  ars  antiqua. 

-LA    PORT&E    :    FIXATION   DE    LA    HAUTEUR 
DES  SONS 

Mais  nous  anticipons  ici  sur  Tavenir :  au  de*but  du 
xie  siecle  les  neumes  frangais  n'en  sont  cju'a  former  leur 
crochet  terminal.  D'autres  ecritures  utilisent  d6j^  une 
ttene  a  la  pointe  seche  pour  ordonnancer  leurs  neumes; 
elles  sont  ausst  sur  le  cnemin  du  progres.  C?e§t  pr^cise- 
ment  alors  que  Gui  d'Arezzo,  precisant  et  resumant  des 
recherches  ddj^  anciennes,  et  dont  on  trouve  trace  dans 
les  traitds  de  musique  et  dans  les  manuscrits,  reussit  a 
pkcer  les  notes  de  i'6chelle  musicale  m6di6vale  sur  une 
portee  aux  lignes  regulierement  espacees.  En  m^me 
temps  il  preconisait  aussi  Temploi  d'une  notation  alpha- 
betique,  beaucoup  plus  difficile  a  manier  mais  qui  avait 
Tavantage  de  tenir  peu  de  place.  La  portde  ne  fut  pas 
adopte*e  yite,  ni  unirormement;  Gui  avait  eu  des  d6trac- 
teurs  qui  1'obligerent  meme  a  changer  de  mona^tere.  II 
semble  que  Tltalie  fut  alors  £  la  pointe  du  progres  et 
qu'on  y  trouve  des  portees  a  k  fin  du  xie  siecle;  ensuite 
vint  le  Nord  de  la  France,  puis  le  Centre.  La  Suisse  se 
montra  tres  conservatrice,  et  TAquitaine  dont  le  sygt^me 
neumatique  etait  assez  clair,  plus  encore. 

Les  neumes  qui  prenaient  ainsi  place  sur  la  portee  ne 


Ofganum  4  deux  vok,  xne  sifccle :  CtditfHgut. 
(Paris,  B.  N.,  kt.  5131) 
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perdaient  pas  tout  de  suite  leur  cara&ere  regional;  on  put 
longtemps  dislinguer  rorigine  d'une  notation.  Cepen- 
dant  revolution  fut  rapide  dans  la  France  du  Centre;  des 
la  fin  du  xne  siecle  elle  atteint  un  degre  de  regularity 
et  de  perfection  qui  fut  egal<§  mais  jamais  depasse*.  On 
peut,  des  lors,  parler  d'une  ecriture  classique  qui  est  res- 
tee  1'ecriture  modele  des  livres  de  plain-chant. 

U&CRITURE  DE  LA  MUSI&IJE  POLYPHONIQUE 

Jusqu'ici  aucun  signe  materiel  n'a  permis  de  di£tin- 
guer  la  notation  du  plain-chant  et  celle  de  la  musique 
polyphonique  mesuree,  dont  TexisTrence  remonte  au 
moins  au  ixe  siecle.  Le  meme  materiel  sert  aux  deux 
genres  :  mais  si  le  plain-chant  se  passe  volontiers  de  pre- 
cisions qui  lui  semblent  secondaires,  la  polyphonic  a 
besoin  qu'on  indique  ses  intervalles,  sa  hauteur  ^absolue, 
et  sa  mesure.  Comme  tou jours,  Tecriture  et  la  theorie  sui- 
virent  tres  lentement  la  pratique;  les  premiers  te"moins 
polyphoniques  sont  du  debut  du  xie  siecle,  Us  utilisent 
alors  les  neumes  sans  lignes :  c'esl:  dire  que  toute  cette 
partie  du  repertoire  e§t  illisible  et  perdue  f>our  nous. 
Cependant,  des  que  la  portee  fut  codifi6e  par  Gui  d' Arezzo, 
elle  s'introduisit  dans  la  musi<jue  polyphonique  ou  les 
neumes,  puis  les  points-lies,  puis  les  notes  carries  se  suc- 
cederent  rapidement':  toute  revolution  ne  semble  pas 
avoir  pris  plus  d'une  centaine  d'anndes.  On  inscrivait  les 
diflerentes  voix  de  la  polyphonic  sur  une  seule  et  meme 
porte'e  a  laquelle  on  donnait  autant  de  lignes  qu'il  etait 
necessaire :  c'etait,  deja,  une  mise  en  partition  dont  le 
seul  deTaut  etait  de  ne  pas  indiquer  la  mesure. 

On  deduisait  cette  derniere  du  rythme  des  paroles  et, 
en  certains  cas,  de  leur  quantitd;  le  guide  e*tait  la  m<§trique 
latine,  avec  ses  inusabies  schemas,  isolant  chaque  pied 
metrique.  Les  the'oriciens  en  parlent  longuement  et  confu- 
-sement;  ces  schemas,  appliques  a  la  musique,  recurent  le 
nom  de  modes  rythmiques.  Ces  faits  se  placent  proba- 
blernent  au  d&mt  m^me  des  essais  polyphonicjues  c'eslt- 
a-dire  au  ixe  siecle;  Us  e"taient  d6ja  traditionnels  a  1'epoque 
ou  les  neumes  deviennent  des  notes  carries.  A  peine,^  en 
efFet,  la  notion  de  hauteur  exa&e  6tait-elle  acquise,  ^a  k 
fin  du  xie  siecle,  que  les  the'oriciens  transporterent  ride*e 
modale  dans  la  notation  et,  tout  de  suite  apres,  un  autre 
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principe  fut  adopte :  on  appliqua  Pidee  me'trique  aux 
differents  groupes  melodiques  du  plain-chant. 

On  se  servit  alors  de  fagon  tres  classique  des  elements 
qu'on  avait  sous  la  main,  en  precisant  leur  sens.  Les  nota- 
tions neumatiques  avaient  Stylise  des  groupes  de  notes, 
ascendants,  descendants,  de  deux  a  six  ou  sept  notes.  Ces 
figures  nous  sont  transmises  par  I'a&uel  plain-chant,  ou 
elles  n'ont  qu'une  valeur  melodique;  la  notation  poly- 
phonique  leur  attribua  une  valeur  metrique  definie  sui- 
vant  leur  forme  :  ce  sont  ces  combinaisons  de  breves  et 
de  longues,  auxquelles  on  donna  le  nom  de  ligatures,  que 
nous  retrouverons  dans  Yars  nova,  et  la  Renaissance  eLLe- 
meme  en  conservera  quelques  bribes.  Des  la  fin  du 
xiie  siecle,  les  theoriciens  nous  en  montrent  le  fon£tion- 
nement,  assez  complique';  elles  deviennent  alors  de  plus 
en  plus  complexes. 

La  scission  e$l  desormais  totale  entre  les  ecritures  du 
plain-chant  et  celles  de  la  polyphonie.  Elles  utilisent  le 
meme  materiel  de  notation  carree,  mais  en  le  soumettant 
a  des  traitements  differents.  II  n'y  a  eu  ni  coupure  bru- 
tale,  ni  generation  spontanee :  tous  les  elements  sont  en 
germe  dans  les  premiers  neumes  du  ixe  siecle,  herme'- 
tiques  et  illisibles,  et  c'eSt  par  une  progression  lente  et 
continue  que  Theritage  ancien  s'e^t  peu  a  peu  trans- 
forme.  La  notation  de  Yars  antiqtta  atteint  son  apogee 
vers  la  fin  du  xine  siecle,  et  contient  desormais  1'en- 
semble  des  e!6ments  de  hauteur  et  de  mesure  indispen- 
sables  a  la  musique  occidentale;  Tantique  monodie  orien- 
tale  n'e^t  plus  qu'un  souvenir. 

Soknge  CORBIN. 


BIBLIOGRAPHIE 

Peu  d'e"crits  sur  les  neumes  sont  congus  pouf  le  public 
cultiv6;  la  plupart  d'entre  eux  sont  arides,  d'interet  res^reint, 
et  difficiles  b.  obtenir  et  ^  lire  parce  qu'ils  sont  1'ceuvre  de 
savants  etrangers. 

On  prendra  le  manuel  de  notation  neumatique  de  Dom 
G.  SUNYOL  :  Introduction  a  la  paleographie  musicale  gregorienne, 
tradu£Hon  fran^aise,  Paris,  1935  :  Tillustration  est  abondante, 
clairement  ordonn£e?  mais  le  texte  et  la  bibliographic  ont 
deja  vieilli.  L'Abbaye  de  Solesmes  ddite  une  Bibliograpbie 
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gregorienne  ou  sont  repertoriees  toutes  les  &tudes  posterieures 
a  1935  (£d.  de  Sunyol).  La  premiere  Edition  de  cette  Biblio- 
graphie  remonte  a  I9553  des  Supplements  paraissent  r^gulie- 
rement. 

Quelques  Etudes  plus  approfondies  seront  accessibles.  On 
pourra  les  rechercher  sous  la  signature  de  DD.  Hesbert, 
Huglo,  Hourlier,  le  R.  P.  Delalande,  etc.,  dans  k  «  Revue 
gregorienne  »,  avant  1952  (depuis  cette  date  les  6tudes  pal£o- 
graphiques  sont  rdunies  dans  «  Etudes  gr^goriennes  », 
Solesmes,  colle<3ion  &  parution  irreguliere.  Nous  avons  tent£ 
nous-meme  une  analyse  r£gionale  a&uellement  k  Pimpression.) 

Enfin,  les  divers  congres  de  musique  sacree  ont  g6ndrale- 
ment  une  section  de  pa!6ographie;  les  Acl:es,  edites  par  k 
suite,  rendent  compte  in  extenso  de  ses  travaux  :  congres  de 
Rome,  1950,  Vienne,  1954*  Paris  etc. 

La  lecture  de  k  musique  mesur^e  demande  une  pr^para- 
tion,  mais  non  point  si  longue  qu'on  le  croit  commundrnent, 
ni  si  difficile.  L'accord  n'e§t  pas  fait  sur  les  methodes  de  trans- 
cription, de  sorte  que  k  lecture  des  trait^s  m£die>aux  n'est 
pas  inutile;  un  latinise,  m^me  moyen,  peut  s'y  risquer.  Le 
ktin  m^di^val  n*e5t  pas  celui  d'Horace  ni  de  Tacite;  il  exige 
du  leclteur  souplesse  et  m6tbode,  et  surtout,  a  cause  de  sa 
prolixit6,  une  patience  infinie. 

On  pourra  ainsi  prendre  les  second  et  troisieme  tomes  de 
Martin  GERBERT,  Scriptores  ecdesiaftici  de  musica  sacra..,  Saint- 
Blaise,  1784,  qui  se  trouve  dans  toutes  les  grandes  biblio- 
theques,  et  surtout,  par  E.  de  COUSSEMAKER,  Scriptorum  de 
mutica.  medii  aevi  nova  series,  Paris,  1864-76  :  les  deux  premiers 
tomes.  Le  vieux  manuel  de  ].  WOLF,  tiandbuch  der  Notations- 
kwde,  Leipzig,  1913-1919,  2  vol.,  est  assez  e!6mentaire. 

GEROLD,  Tn.,  La  musique  au  Moyen  dge>  Paris,  1932,  eSt  un 
guide  excellent  pour  la  periode  du  xne  au  xive  si^cle. 

Enfin  on  aura  recours  au  livre  clair  et  bien  illu$tr£  par 
de  nombreux  exemples,  de  Willy  APEL,  The  Notation  of 
Polyphonic  Music,  900-1600,  Mediaeval  Academy  of  Ame- 
rica, Cambridge,  Mass.,  1942. 

Au  cours  de  ces  lectures,  on  sera  amen6  &  poser  des  ques- 
tions sur  le  rythme,  encore  souvent  obscur.  Cette  question 
a  et<§  r£cemment  trait6e  par  W.  WAITE,  The  Rhythm  oj  Twelfth 
Century  Polyphony,  its  Theory  and  Practice,  Yale  University 
Press,  New  Haven,  1954.  II  e£t  difficile  d'admettre  en  bloc 
toutes  ses  conclusions,  mais  k  plupart  des  theses  en  presence 
sont  ckirement  expos^es. 
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LA  NOTATION  MESURfiE 

Cest  au  de*but  du  xme  siecle  que  Jean  de  Garlande 
ecrit  le  premier  traite",  De  mwica  mensurabili  positio,  ou  il 
soit  fait  etat  d'un  nouveau  syfteme  de  notation;  mais  en 
realite*,  des  la  fin  du  xne  siecle,  de  nouvelles  figures 
avaient  fait  leur  apparition,  nees  d'un  principe  nouveau 
qui  e*tait  devenu  necessaire  pour  noter  avec  exaffitude 
les  complexity's  de  la  musique  du  moment,  car  la  notation 
a  toujours  ete  di&e'e  paries  exigences  dela  musique  etnon 
vice  versa.  Alors  que  le  contrepoint  n'&ait  plus  reduit 
a  suivre  le  rythme  du  chant  donn6,  maisjuxtaposait  a  la 
tenettr  un  motet  de  rythme  totalement  different,  il  s'agis- 
sait  de  formuler  les  regies  d'une  ecrirure  musicale  qui 
put  permettre  1'ex^cution  simultante  et  rigoureuse  de 
ces  parties  aux  mouvements  divers.  Francon  de  Cologne 
(Afs  cantw  mensurabilis^  env.  1260)  et  Walter  Odmgton 
(De  fyecttlatione  musices,  env.  1280)  en  ^tablissent  la  gram- 
maire,  fixent  les  regies  qui  suppriment  Tarbitraire  quant 
a  Tappreciation  de  la  duree  des  notes  qui  sont  alors : 

(ou  maxime) 

Duplex  )••(  Longa  M    Brevis  ^  Sewi-Brevis  * 

knga         I  |  ^ 

avec  les  silences  cor- 
respondants : 

La  longue  et  k  breve  peuvent  se  combiner  en  figures 
appeldes  ligatures  qui  afTeftent  les  formes  les  plus  diverses  : 

cum propmtateet cum perfections  pi  B    v  ji 

sine proprietateet cum perfeSione  Ti  33         dFI 

cumproprietate  etsineperfeftione 
sineproprietate  et  sineperfofaone 
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II  existe  aussi  des  figures  plus  complexes  comprenant  plu- 
sieurs  notes  et  de  nombreuses  regies  pour  les  resoudre. 
Le  manuscrit  H  196  de  la  Faculte  de  medecine  de  Mont- 
pelHer  (transcrit  par  Y.  Rokseth)  et  le  manuscrit  du  Roman 
de  Fauvel  (Paris,  Bibl.  nat.,  frang.  146)  sont  £crits  suivant 
ces  principes  de  la  notation  franconienne  qui  esT:  une  nota- 


tion noire. 

*** 


Bien  que  Pierre  de  la  Croix  (env.  1280)  introduise^  des 
innovations  importantes  —  comme  la  designation  d'une 

nouvelle  valeur,  minima      I     — 3  c'est  surtout  Philippe  de 


1  - 

le  «  le  per 


Vitry,  souvent  surnomme  «  le  pere  de  la  notation  mo- 
derne  »,  qui,  dans  son  traite  Ars  nova  (env.  1320),  revise 
les  principes  de  la  notation  franconienne,  donne  a  k 
minime  son  role  et,  alors  que  le  rythme  ternaire  avait 
prdvalu  durant  tout  le  xme  siecle,  reconnalt  au  rythme 
binaire  une  e"gale  importance  et  applique  cette  division 
binaire  a  toutes  les  notes  dans  les  difKrentes  mensura- 
tions, c'eSt-a-dire  dans  leurs  rapports  les  unes  avec  les 
autres.  Ces  relations  des  valeurs  entre  elles  sont :  le  mode 
ou  division  de  la  longue  en  breves,  le  temps  ou  division 
de  la  breve  en  semi-breves,  la  prolation  ou  division 
de  la  semi-breve  en  minimes.  On  a.ainsi : 

mode  parfait  "          =  W      W    M 

mode  imparfait  q         ~  N     W 

temps  parfait  W        =  •      •     + 

temps  imparfait  H        =  •      + 

proktion  majeure  (ou  parfaite)  ^     =     i  i  i 

prolation  mineure  (ou  imparfaite)         ^     =     4  4 

On  peut  combiner  tous  ces  elements  et  Ton  indique  alors, 
par  exemple :  temps  parfait  prolation  majeure  Q  ;  temps 
parfait  prolation  mineure  Q  ;  temps  imparfait  proktion 
majeure  (^  ;  temps  imparfait  prolation  mineure  Q 
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II  exifte  deux  sortes-  de  points,  Tun  qui  e$t  un  signe 
de  division  et  qui  joue  le  role  devolu  plus  tard  a  la 
barre  de  mesure,  punftum  divuionh  ;  il  marque  1'imperfec- 

tion  de  k  breve  =  tl  Q  •  H  =  O  O  O  • 
L'autre, />#####?  additions  (ou  augmentation^  est  sembkble 
au  point  de  notre  notation  moderne.  Pour  rendre  cette 
notation  plus  claire,  on  adjoignit  aux  notes  noires  des 
notes  rouges  qui  indiquaient  le  passage  temporaire  d'une 
mensuration  parfaite  a  une  mensuration  imparfaite.  Les 
manuscrits  de  Guillaume  de  Machaut  (a  la  BibL  nat.  de 
Paris)  font  usage  de  cette  notation  frangaise. 

Simultanement  avec  le  systeme  de  Vitry  s'etait  deve- 
loppe,  en  Italic,  un  mode  de  notation  qui  e"tait  plus  proche 
des  principes  de  1'ecriture  de  la  fin  du  xine  siecle  et  dont 
les  regies  sont  expose*es  pour  la  premiere  fois  par  Mar- 
chettus  de  Padoue  dans  son  'Pomerium  artis  musicae  menstt- 
ratae  (env.  1325).  On  y  fait  un  grand  usage  du  punfium 
division}*,  et  la  breve  esl:  divisee  en  groupes  de  notes  de 
valeur  moindre  (parmi  lesquelles  apparait  k  semi-minime 


)  mieux  adaptees  a  la  declamation  rapide  du  Style 

italien  tres  fleuri.  Mais  apres  1350,  les  compositeurs,  en 
Italic  —  Landino  et  ses  contemporains  — ,  en  viennent 
a  un  syst^me  mixte  ou  ils  adoptent  quelques~uns  des  prin- 
cipes de  la  notation  frangaise. 

En  tout  cas,  vers  la  fin  du  xrve  siecle,  k  musique  pos- 
sedait  une  ecriture  capable  de  rendre  toutes  les  complexi- 
t6s  et  tous  les  raffinements  de  Tart  le  plus  evolue*,  et  les 
manuscrits  copies  a  cette  ^poque  font  figure  d'  «  Etudes 
transcendantales  »  de  la  notation.  II  n'esl:  d'ailleurs  pas 
facile  de  traduire  toutes  ces  complexites  dans  notre  nota- 
tion moderne,  et  pour  une  ceuvre  donn6e,  on  obtient 
des  transcriptions  quelquefois  divereentes.  Le  manus- 
crit  1047  du  Musee  Conde  a  Chantmy,  copie  en  Italic 
dans  k  premiere  decade  du  xve  siecle,  presentc  le  plus 
bel  ensemble  des  enigmes  que  peut  poser  k  notation  a 
cette  £poque  et  on  y  trouve  r&inies  toutes  les  pieces  les 
plus  difficiles  du  xive  siecle.  Sans  doute  a-t-il  ete  concu 
ainsi  a  dessein  et  pour  servir  de  livre  d'ecole  a  des  chan- 
teurs  particuli£rement  experimentes  dont  il  s'agissait 
d'assoupHr  Tesprit  plus  encore  que  k  voix.  Bien  souvent 
on  aurait  pu  'noter  plus  simplement  certaines  figures 
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musicales,  mais  la  notation  mesuree  de  la  fin  du  Mpyen 
age  n'etait  pas  tellement  un  moyen  pour  le  compositeur 
de  noter  son  ceuvre,  qu'une  creation  ab$traite,  fruit  du 
jeu  le  plus  subtil  des  nombres.  Cependant,  s'il  s'agissait 
de  former  les  futurs  musiciens  a  ces  exercices  d'ecole  de 
k  plus  haute  virtuosite,  on  voulait  aussi,  sous  cette  enve- 
loppe  difficile  a  percer,  proteger  la  science  musicale 
contre  la  curiositd  des  non-inkles  et  on  a  pu  dire  que 
le  mecanisme  essentiel  de  I'esot&risme  musical  eft  atteint 
par  k  notation.  La  coexistence  du  deux  et  du  trots  en  des 
combinaisons  ou  fusionnent  ces  £l£ments  contradiftoires, 
marque  1'epoque  la  plus  complexe  de  la  musique  du 
Moyen  age.  Ce  jeu  des  nombres  n'etait  certainement  pas 
gratuit,  et  le  cnoix  du  rythme  ternaire  ou  du  rythme 
binaire,  par  exemple.  dtait  peut-£tre  di6td  au  compositeur 
par  des  imp£ratifs  qui  nous  ^chappent  maintenant,  Ce 
choix  n'^tait-il  pas  li<§  au  sens  des  textes  ?  En  tout  cas 
le  rythme  binaire,  hardiment  choisi  par  Guilkume  de  Ma- 
chaut  pour  sa  messe,  dcrite  d'un  bout  a  Tautre  en  temps 
imparfait  proktion  mineure,  alors  que  dans  la  majorite 
de  ses  oeuvres  profanes  il  pr6fere  le  ternaire,  n'a  pas  pu 
toe  le  seul  effet  du  hasard  et  il  e$t  1'indice  le  plus  signi- 
ficatif  de  la  puissance  du  raisonnement  binaire  dans  la 
musique,  qui  devait  amener  au  sifccle  suivant  une  simpli- 
fication de  toute  la  notation. 


*** 


Vers  1450  et  jusqu'a  la  fin  du  xvie  sifccle  —  epoque 
de  k  monodie  accompagne'e  —  la  musique  entre  dans 
tine  nouvelle  voie.  Les  musiciens  pratiquent  alors 
une  polyphonic  complexe,  mais  clairement  conSlruite, 
dans  kquelle  chaque  ligne  du  contrepoint  suit  son  chemin 
rigoureux  et  ou  toutes  les  voix  ont  acquis  la  m£me 
importance.  Cette  ckrte  se  marque  dans  la  notation  qui 
va  se  transformer  dans  le  m£me  sens.  Les  compli- 
cations de  Tage  pr6c6dent  sont  pour  k  plupart .  aban- 
donne*es}  Tarsenal  des  ligatures  s'appauvrit,  et  seules 
les  formes  les  plus  simples  survivront  au  xvie  si^cle, 
C7e§tune  nouvelle  forme  i  j 

que    Ton    rencontre   le 

plus  souvent  maintenant,     H          k.  p 

cum  opposita  proprietate  =         L-1       ^         LJ 
et  qui  se  transcrit  par  deux  semi-braves.  On  emploie  de 
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preference  une  notation  blanche  qui  comprend  toutes  les 
valeurs  de  Pancienne  notation  noire,  et  au-dela  de  k 


etk 
semi-fusee    F     avec  les  silences  correspondants  : 

i  .     M.    H  >    ft 


Les  notes  rouges  ont  disparu,  et  le  color  e£t  maintenant 
obtenu  par  le  noircissement  de  certaines  notes  qui 
perdent  ainsi  le  quart  de  leur  valeur  : 

•  4D    =   o.in  •  1   « 


Par  un  symbolisme  essentiellement  litte'raire,  il  arrive  que 
pour  illu&rer  les  mots  nuit,  obscurite  ou  Requiem,  par 
exemple,  on  derive  tout  ou  partie  d'une  piece  en  nota- 
tion noire;  mais  ce  n*e&  la  qu'un  emploi  passager  qui 
ne  marque  en  aucune  fa$on  un  retour  a  Tancienne  nota- 
tion. 


*** 


L'une  des  cara&e'rigtiques  der^colefranco-flamande^  au 
xve  siecle  et  jusqu'au  cfebut  du  xvie,  e^t  Tusage  dispro- 
portions. Ce  proc6d6  —  dont  Jean  de  Muris  avait 
fait  la  premiere  mention  des  le  milieu  du  xrve  siecle  — 
consi&ait  a  diminuer  ou  a  augmenter  k  valeur  des  notes 
par  rapport  a  ^integer  valor  (c'e$t-a-dire  la  valeur  ordi- 
naire des  di£erentes  notes)  suivant  certaines  proportions 
arithm6ti<jues  que  Ton  indiquait  par  des  fraclions.  On 
avait  ainsi  biproportzo  dupla  2,  tripla  3,  quadrupla  4,  quin- 

tupla  5  ou  10  (et  bien  d'autres  beaucoup  plus  compli- 

qu6es)  qui  indiquaient  une  diminution  de  2,  3,  4,  5  ^  i. 
En  temps  imparfait,  k  proportio  tripla  C*  ou  3  (de 
m^me  que  la  proportio  sesquialtera  C|)  indiquait  que  trois 
minimes  en  vakient  deux  des  prec^dentes.  Les  augmen- 
tations £taient  beaucoup  moins  frequemment  employees. 
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La  valeur  theorique  de  telles  speculations  refte  douteuse 
et  leur  influence  sur  la  musique  elle-meme  n'eSl  pas  £vi~ 
dente  non  plus,  a  moins  qu'elles  n'aient  alors  permis  de 
fixer  avec  exa£titude  le  mouvement  d'une  composition, 
ce  que  1'etat  a£tuel  de  nos  connaissances  ne  nous  permet 
pas  d'affirmer.  En  tout  cas  les  theoriciens  de  la  fin  du 
xve  siecle  se  sont  complu  a  developper  jusqu'a  1'absurde 
des  extravagances  de  ce  genre.  Cependant,  ces  propor- 
tions etaient  ju&ifiees  pour  I'etabiissement  de  certains 
canons,  dans  lesquels  le  theme  e"tait  reproduit  aux  diflfe- 
rentes  voix  suivant  des  mensurations  diflerentes.  Les 
canons  enigmatiques  etaient  d'ailleurs  Tune  des  formes 
favorites  des  compositeurs  franco-flamands  qui  n'en 
notaient  qu'une  seme  partie,  les  autres  devant  etre  intro- 
duites  suivant  des  formules  plus  ou  moins  limpides  : 
Canit  more  Hebraeorum  (II  faut  commencer  par  la  fin), 
Qtia  dant  vitia  (II  ne  faut  pas  observer  les  silences).  Jos- 
quin  va  plus  loin  encore  dans  Tobscurite  avec  ces  deux 
formules  citees  par  Aron  (Inftitutio  harmonica)  :  Omnia 
probate  quod  bomm  eft  tenets,  ou  encore  :  Qui  quaerit,  inve- 
nit,  et  a  propos  desquelles  le  th6oricien  italien  ajoute  que, 
m6me  si  Josquin  se  comprenait  lui-meme,  il  ne  tenait  cer- 
tainement  pas  a  £tre  compris  des  autres !  Ces  proceeds 
ju^tifient  la  definition  du  canon  donnee  par  .Tlnclioris  : 
Canon  eft  regula  voluntatem  compositor k  sub  obscuritate  quadam 
ofiendens,  et  marquent  une  permanence  de  la  pensee  du 
Moyen  age. 

Avec  rimprimerie  musicale,  inaugur^e  en  1501  par 
Petrucci  a  Venise,  la  notation  ne  va  pas  s'eloigner  sen- 
siblement  de  rfcriture  manuscrite,  mais  die  va  s'al!6ger 
peu  a  peu  de  toutes  les  complexites  de  Tage  precedent 
pour  en  arriver,  au  milieu  du  siecle,  a  une  ecriture  tres 
proche  de  notre  notation  moderne.  Cependant,  la  barre 
de  mesure  n'a  pas  encore  fait  son  apparition  (sauf  dans 
les  tablatures),  car  k  musique  polyphonique  e5l  toujours 
publiee  en  parties  s^parees,  soit  dans  le  meme  livre  sur 
deux  pages  en  regard,  soit  m£me  avec  un  livre  pour 
chaque  voix,  et  la  barre  de  mesure  ne  sera  employee  que 
vers  la  fin  du  siecle  lorsque  cette  notation  en  parties 
s^parees  sera  abandonee  au  profit  de  la  partition. 
L'absence  presque  totale  des  partitions  au  xvie  siecle  n'a 
pas  manque  de  surprendre,  car  il  eft  difficile  d'imaginer 
que  les  createuts  d'une  polyphonic  aussi  complexe  aient 
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pu  ecrire  en  parties  separe"es  et  juger  ainsi  de  1'ensemble 
de  leur  oeuvre.  D'autre  part,  est-il  vraisemblable  de  suppo- 
ser  que  s'ils  etablissaient  des  partitions  desltinees  a  rim- 
primeur,  celles-ci  aient  ensuite  toutes  ete  supprime*es 
comme  etant  devenues  inutiles,  ce  qui  expllquerait 
qu'aucune  ne  nous  soit  parvenue  ?  II  semble  qu'en  rea- 
lite"  le  compositeur  notait  dire&ement  sur  une  ardoise, 
une  tablette  de  bois  ou  un  parchemin  lavable  sa  parti- 
tion qui  etait  ensuite  recopiee  —  ou  imprimee  —  en 
parties  separees.  Puis  il  suffisait  de  Teffacer  et  la  tabula 
compositoria  pouvait  servir  de  nouveau.  Cependant, 
cjuelques  courts  exemples  dans  certains  ouvrages  theo- 
riques  du  xvie  siecle  sont  notes  en  partition  avec  barres 
de  mesure,  et  Bermudo  (Declaration  de  inftrumentos  musi- 
cales,  1555)  conseille  aux  organigtes  debutants  de  diviser 
la  tabkture  avec  des  barres  de  mesure  de  maniere  a  voir 
les  notes  qui  doivent  resonner  ensemble.  En  1577  sont 
publics  les  madrigaux  de  Cyprien  de  Rore  en  partition 
avec  barres  de  mesure,  destines  aux  instruments,  et  iw 
quakmque  Hudioso  di  contrapunto  ajoute  Pediteur.  De  plus, 
des  le  xiie  siecle,  il  existait  une  sorte  de  partition  ou 
toutes  les  voix  etaient  notees  chacune  avec  une  couleur 
differente  sur  une  seule  portee  de  dix  lignes,  procede 
conseille  aux  jeunes  compositeurs  et  aux  musiciens  debu- 
tants, et  d'un  usage  frequent  aux  xve  et  xvie  siecles.  La 
partition  et  la  barre  de  mesure  semblent  done  bien  n'avoir 
ete  employees  d'abord  qu'exceptionnellement  et  pour 
Fetude  plus  que  pour  la  pratique  de  Texecution.  Ce  n'est 
qu'a  la  fin  du  siecle  qu'elles  passeront  dans  1'usage  cou- 
rant. 


Parmi  les  problemes  que  pose  Tinterpretation  de  la 
notation  du  Moyen  age  et  de  la  Renaissance,  celui  des 
accidents  est  certainement  Tun  des  plus  delicats  et  celui 
qui  a  donne  lieu  aux  solutions  les  plus  contradiftoires. 
Le  passage  d'un  hexacorde  a  un  autre  (muance)  suivant 
le  principe  de  la  solmisation  guidonienne,  en  entrainant 
1'alteration  chromatique  de  certains  degre"s,  avait  n^ces- 
site  Tintrodudlion  des  accidents,  le  si  bemol  d'abord, 
puis  d'autres  b6mols  et  dieses  qu'on  employait,  causa  neces- 
sitatis  ou  causa  pulchritudinit  :  on  evitait  le  triton  (melo- 
dique  ou  harmonique)  et,  des  le  xive  siecle,  la  notion 
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de  «  sensible  »  se  precise  pour  devenir  preponderante 
avec  Landino  et  Machaut.  Au  xve  siecle  et  au  debut  du 
xvie,  ces  accidents  —  soit  par  simple  negligence,  soit 
intentionnellement  —  ne  sont  pas  notes,  et  le  soin  de 
les  r6tablir  eft  laisse  a  Finterprete.  Celui-ci  doit  alors 
appliquer  les  regies  de  ce  qu'on  appelait  musica  fiSa 
(mttsica  falsa,  au  xme  siecle),  ainsi  que  le  th<k>ricien  Stef- 
fano  Vanneo  le  reclame  du  chanteur  qui  doit,  ecrit-il, 
retablir  la  consonnance  (vel  deprimit  vel  erigit)  des  que 
son  oreille  percoit  une  harmonic  d6sagre"able  (ILecane- 
turn,  1533).  Le  probleme  se  trouve  encore  complique'  par 
Fusage,  qui  persiftera  du  xme  au  xvie  siecle,  de  donner 
aux  diflfe*rentes  voix  d'une  m£me  composition  des 
armures  diffe"rentes.  La  chanson  de  Josquin,  Fortuna  d'un 
gran  tempo,  avec  trois  armures  differentes  (si  et  mi  be*mols 
au  contra;  si  be"mol  au  tenor  et  rien  au  discantus)  esl:  impos- 
sible a  interpreter  sans  recourir  a  la  musicafifta  qui  permet 
de  retrouver  tout  le  gdnie  du  compositeur.  Cependant, 
malgr6  les  regies  donnees  par  les  th^oriciens,  il  eft  quel- 
quefois  difficile  de  concilier  la  logique  mdodique^  de 
chacune  des  parties  avec  une  bonne  consonance  de  Ten- 
semble  harmonique.  De  plus,  les  recherches  de  Lowinsky, 
dans  le  domaine  du  motet  neerlandais  de  k  premiere 
moitie  du  xvie  siecle,  ont  revele"  Texigtence  de  ce  que 
cet  auteur  appelle :  secret  chromatic  art.  L'intol6rance  de 
TEglise,  qui  defendait  les  vieux  modes  ecctesiasliques 
dont  le  diatonisme  etait  menac6  par  le  chromatisme  crois- 
sant, ne  permettait  pas  aux  compositeurs  d'exprimer  ou- 
vertement  leurs  innovations  dans  ce  domaine.  Cet  art 
secret  permettait  de  dissimuler,  sous  Tapparence  la  plus 
orthodoxe,  un  motet  que,  dans  certaines  circonslances, 
on  interpr^tait  en  y  ajoutant  les  alterations  du  chroma- 
tisme le  plus  eVolue. 

Cependant,  des  1523,  en  Italie,  Aron  s'eleve  centre  le 
principe  de  la  musicafifta  qui  exige  que  le  chanteur  devine 
les  intentions  du  compositeur  et  qu'il  perce  ^incognito 
secreto  derriere  lequel  sont  dissimulees  les  v6ritables  alt6ra- 
tions.  Ses  idees  prevalurent,  et  le  madrigal  italien  afErmera 
ouvertement  le  chromatisme  le  plus  ose.  La  rationalisa- 
tion de  la  notation  fera  disparaltre  egalement  les  armures 
multiples  qui  avaient  dur6  plus  de  trois  siecles.  Ainsi,  a 
la  fin  du  xvie  siecle,  apres  avoir  rejet6  les  dernieres 
survivances  de  I'^difice  moyendgeux,  la  notation  eft 
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fort  peu  eloignee  de  la  notre  et  sa  transcription  ne 
pose  plus  de  problemes. 

A  la  fin  de  cette  etude  ou  n'ont  £>u  etre  exposes  que 
des  principes  g6ne"raux,  peut-£tre  e£t-il  bon  d'aj  outer  que, 
s'il  es~l  bien  vrai  que  toute  notation  est  le  reflet  de  la 
musique  qu'elle  traduit,  jamais  cette  evidence  n'esTt  appa- 
rue  plus  clairement  qu'aux  xrve  et  xve  siecles.  Car  il 
s'agit  alors  d'une  langue  herm^tique  dont  la  connaissance 
esl:  indispensable  si  Ton  veut  pe"netrer  completement  le 
g6nie  musical  de  ces  deux  siecles,  durant  lesquels  la  nota- 
tion n'etait  pas  seulement  un  assemblage  de  signes  con- 
ventionnels,  mais  le  re"sultat  de  tout  un  systeme  6difi6 
selon  les  principes  d'un  enseignement  tres  eloigne  du 
n6tre  en  ce  qu'il  ne  tendait  pas  a  eduquer  des  rlflexes, 
mais  i  maintenir  tou jours  adives  les  facult^s  intellec- 
tuelles  du  musicien. 

Nanie  BRIDGMAN. 
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LA  NOTATION 
POUR  INSTRUMENTS  SOLISTES 


Le  Moyen  age  connaissait  deja  le  concert  inStrumen- 
tal.  Toutefois,  la  rnusique  ex^cutee  par  les  instruments  ne 
se  diStinguait  pas  de  la  musique  vocale  dont  elle  etait 
tou  jours  une  transcription  fidele,  a  Texception  d'une 
ornementation  melodique  :  la  coloration.  Mandole,  psalte- 
rion,  vielle,  rebec,  flfltes  a  bee,  orgue  portatif  s'unissaient 
pour  executer  des  danses  ou  animer  de  ritournelies  la 
recitation  des  poemes  tandis  que  bombarde,  cornet  a 
bouquin,  buccine,  tambourins  et  caStagnettes  sonnaient 
les  fanfares  accompagnant  chasses  etguerres.  Des  1319- 
1320  Jean  de  Muris,  au  chapitre  xii  de  la  Summa 
mwicae}  declare,  a  propos  des  diffdrentes  esp^ces  d'inStru- 
ments  de  musique,  qu'il  exislte  des  figures  de  notes  selon 
les  propriety's  diverses  de  1'inarument  consider^.  II 
faut  cependant  attendre  le  xve  siecle  pour  en  avoir  les 
premiers  exemples,  et  voir  les  instruments  se  d6gager  de 
leur  rdle  accompagnateur  et  devenir  des  instruments 
soliStes.  Grace  a  la  d6couverte  de  formes  fixes  (les  ricer- 
cart)  ou  improvisees  (les  preludes),  nous  voyons  les 
instruments  polyphoniques  tels  que  luth,  orgue,  clavecin, 
clavicorde...  acquerirleur  individuality.  Cette  autonomie 
de  la  musique  inStrumentale  va  necessiter  une  notation 
non  seulement  conforme  a  TinStrument  conside*re  mais 
aussi  a  la  forme  d'dcriture  qui  lui  eSt  reserve'e.  C'eSt  ainsi 
que  naissent  les  tablatures. 

II  est  de  coutume  de  definir  les  tablatures  comme  une 
notation  «  direfte  »,  s'opposant  ^,  la  notation  proportion- 
nelle  ou  «  figur^e  »  r^serv6e  a  la  musique  vocale.  CeSt 
un  sySt^me  ou  les  doigts  de  Texecutant  sont  renvoye's 
diredementaux  inventions  techniques  de  son  instrument  : 
les  touches  pour  1'orgue,  Pendroit  oti.  placer  les  doigts 
sur  le  manche  pour  le  luth  ou  la  gultare.  Mais,  des  a 
present,  il  nous  faut  emettre  quelques  restrictions  .  Seules 
les  tablatures  de  luth  repondent  sans  reserve  a  cette  defi- 
nition. Si  la  notation  d'orgue  porte,  comme  celle  de 
luth,  le  nom  de  tablature,  elle  en  difFere  cependant  :  elle 
eSt,  nous  le  verrons  plus  loin,  un  savant  compromis 
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entre  la  tablature  proprement  dite  et  la  notation  propor- 
tionnelle  de  la  musique  vocale. 


*  * 


Le  luth  e§t  le  premier  instrument  pour  lequel  une 
notation  «  direfte  »  ait  etc  inventee.  Durant  le  xvie  siecle, 
trois  types  sont  en  usage :  les  tablatures  frangaises,  ita- 
Hennes  et  allemandes.  Les  luthistes  espagnols  adoptent  le 
syfteme  italien.  De  toutes  ces  especes,  seule  la  tablature 
frangaise  survecut  au  long  du  xvne  siecle.  Chaque  pays 
elabore  un  sySteme  qui  mi  e£t  propre;  cependant  une 
base  et  des  principes  demeurent  communs.  Le  luth  du 
xvie  siecle  e§t  en  general  un  instrument  a  onze  cordes^ 
dont  cinq  sont  doubles.  Les  trois  premieres  (doubles) 
sonnent  a  Foftave,  les  deux  suivantes  (doubles)  a  Tunis- 
son,  la  sixieme  simple  e&  nomme"e  chanterelle.  En  prin- 
cipe,  Taccord  du  luth  repose  sur  le  sol  grave  et  s'arpege 
en  intervalles  de :  quarte,  quarte,  tierce,  quarte,  quarte. 
La  tablature  va  reproduire  fidelement  tous  ces  elements. 
EUe  aura  six  lignes  equidi^tantes,  chaque  ligne  represen- 
tant  Tune  des  six  cordes  du  luth.  Des  figures,  lettres  ou 


:  sdparant  un  signe 
qui  lui  succede  immediatement  e§t  toujours  d?un  demi- 
ton.  La  rythmique  cSt  plus  difficile  a  etablir.  En  effet, 
cette  notation  ne  procure  pas  la  possibilite  d'indiquer  les 
valeurs  de  notes  se  presentant  simultanement  dans  les 
diflerentes  parties;  seule  la  plus  petite  des  valeurs  simul- 
tandes  e^t  indiquee.  Les  signes  rythmiques  sont  ecrits 
au-dessus  de  la  portee;  lorsqu'il  s'inscrivent  dans  celle-ci, 
ils  prennent  vafeur  de  silence.  Maximes,  longues,  breves 
ne  figurent  jamais  dans  les  tablatures  de  luth,  la  r6so- 
nance  d'une  corde  ne  pouvant  durer  au-dela  d'une  semi- 
br^ve.  Des  barres  separent  les  mesures.  Ainsi,  les  tabla- 
tures nous  apparaissent-elles  dans  toute  leur  simplicite. 
Les  premiers  exemples  connus  sont  italiens,  Ylntabo- 
latura  ai  lauto>  libra  primo-quartoy  e§t  public  a  Venise  en 
1507-1508  par  O.  Petrucci.  Dans  ces  livres,  les  chif&es 
sont  pre£6re*s  aux  lettres.  La  corde  grave  du  luth  e£t  repre- 
sented par  la  ligne  la  plus  haute.  II  faut  attendre^  1529, 
pour  voir  Fe*diteur  parisien  P.  Attaingnant  publier  les 
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Dix-huit  Basses  Dances  parities  de  ncoupesettordions...  k  tout 
redujt  en  la  tablature  de  lut^  et  la  ires  breve  et  famlliere 
mtrodu&ton  pour  entendre  et  apprendre  par  soy-mesme  a  jotter 
toutes  chansons  reduces  en  la  tablature  du^  lut^  avec  la  manien 
d'accorder  le  di$  lufy  Avec  ce  dernier  livre,  nous  avons  la 
premiere  m6thode  de  luth.  Le  manche  a  huit  touches 
marquees  par  les  lettres  :  b,  c,  d,  ej,  g,  h,  i.  La  lettre  a 
eft  employee  pour  les  cordes  a  vide.  A  1'inverse  du  sys- 
teme  italien,  k  ligne  k  plus  haute  e£t  r6servee  a  k  chan- 
terelle. La  portee  n'eft  que  de  cinq  lignes.  Les  sons  a 
reproduire  sur  k  sixieme  corde  grave  sont  ecrits  sous 
k  portee.  Void  un  fragment  emprunte*  au  second  livre 
d'Attaingnant : 
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Cette  notation  se  maintient  jusqu'a  la  fin  du  xvie  siecle; 
cependant  des  le  milieu  de  ce  siecle,  certaines  tablatures 
adoptent  une  sixieme  ligne  pour  la  corde  grave.  Tres 
rapidement,  des  cordes  simples  au  nombre  de  trois, 
quatre  et  meme  cinq  sont  ajoutees  aux  cordes  du  luth 
traditionnel,  ce  sont  des  cordes  basses  qui  seront  indi- 

quees  par  k  lettre  a  surmontee  d'un  trait  a,  a,  a,  a,... 
placee  sous  la  porte*e  de  six  lignes.  Autour  de  1640,  un 
nouveau  sy&eme  e§t  introduit  par  le  luthifte  Denis 
Gaultier.  II  domine  rapidement  tous  les  autres.  Ici, 

Faccord  des  cordes  principales  e&  devenu  • 

Vers  cette  m£me  epoque,  1'emploi  de  la  scordatura,  Idte*- 
ration  de  1'accord  normal  du  luth,  devient  frequent.  Les 
tabktures  espagnoles  sont  sembkbles  aux  franjaises  a 
^exception  des  chiflres  rempkgant  les  lettres.  Le  pre- 
mier monument  6dit6,  el  Maefiro  de  Luis  de  Milan,  date 


Si  la  premiere  tablature  allemande  :  Hans  Judenkiinig, 
Ain  schone  kunStliche  Undermmng  (Vienne),  ne  date  cjue 
de  1523,  il  semble  cependant  que  cette  notation  puisse 
remonter  au  milieu  du  xve  siecle  au  moins.  Efle  e^t 
de^tinee,  surtout  au  d6but,  a  un  luth  a  cinq  cordes.  Elle 
diff^re  essentiellement  des  tabktures  italiennes,  franjaises 
et  espagnoles.  Les  luthi&es  allemands  preferent  un  sys- 
t^me  dans  lequel  les  cinquante-quatre  touches  (ou  plus) 
sont  indiquees  par  un  signe  individueL  Dans  leur  repr6- 
sentation  graphique,  les  lettres  ae  se  succedent  plus  le 
long  des  cordes,  mais  les  traversent  comme  nous  le 
voyons  dans  le  premier  schema  de  k  page  712. 

La  guitare,  sorte  de  luth  a  fond  pkt  et  a  cinq  cordes 
seulement,  eut  aussi  aux  xvie  et  xviie  si£cles  une  tres 
grande  vogue.  Au  debut,  k  notation  de  cet  instrument 
&ait  sembkble  a  celle  du  luth.  Par  la  suite,  6tant  surtout 
employ^  comme  accompagnateur  d'une  partie  chant^e, 
une  notation  qui  lui  e§t  propre  se  cree,  Au  commence- 
ment des  recueils,  un  tableau  des  accords  parfaits  mineurs 
et  majeurs  e£  dresse.  A  chaque  accord  correspond  une 
lettre.  Le  second  schema  de  la  page  suivante  montre 
l'extr£me  simplification  de  ce  syftlme. 
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Les  petits  traits  qui  se  dressent  stir  ou  sous  la  ligne  pre- 
cisent  la  fa$on  dont  doit  etre  arpege  1'accord  :  au-dessus, 
1'accord  e&  joue  de  bas  en  haut,  au-dessous,  il  e$t  inverse*, 
la  note  superieure  etant  jouee  la  premiere. 

La  musique  pour  ciStre  possede  aussi  une  tablature 
particuliere. 


*** 


Si  la  vision  graphique  de  la  tablature  de  clavier  e§t 
quelque  pcu  semblable  a  celle  de  luth,  ce  n'e&  cependant 
plus,  je  rai  de*ja  dit,  une  notation  «  direfte  »,  mais  une 
notation  «  figure'e  »  dont  les  principes  sont  proches  de 
k  notation  proportionnelle  r£serve*e  a  k  musique  vocale. 
Avec  les  tablatures  d'orgue,  il  ne  nous  suffit  plus  d'inter- 
roger  les  differents  pays;  rindividualit6  e5t  encore  plus 

frande  :  ici,  le  compositeur  veut  faire  preuve  d' origina- 
te jusque  dans  ^  les  principes  de  sa  notation.  Ainsi 
chaque  tabkture  apporte-t~elle  des  Elements  nouveaux  en 
rendant  plus  complexe  Te*tude.  Pays-Bas,  AJlemagne,  qui 
tres  t6t  re9oivent  dans  leurs  eglises  des  instruments  a 
tuyaux,  en  seront  les  ptomoteurs.  Si  1'orgue  d'  «  eglise  » 
ou  de  «  concert  »  exi^te  des  le  xne  siecle,  k  premiere 
tablature  ne  date  que  du  d6but  du  xive  siecle  (Roberts- 
bridge  Codex,  conservi  au  British  Museum)  et  il  faut 
attendre  une  centaine  d'annees  pour  £tre  en  presence  d'un 
sy^me  quelque  peu  elabore  avec  les  tablatures  de 
Faenza  (vers  1420),  de  Ludolf  Wilkin  (1432),  d'Adam  IleT 
borgh  (1450).  Mais  ce  n*e§t  qu'avec  le  Buxheimer  Qrgelbuch 
(vers  1460)  que  les  principes  de  cette  notation  apparaissent 
fermement  &ablis.  Tout  comme  dans  les  premiers 
exemples,  la  partie  superieure  e$t  ecrite  en  notes,  les 
deux  parties  inferieures  etant  6crites  en  lettres.  Les 
notes  s'inscrivent  sur  une  portee  de  six  a  sept  lignes 
avec  une  clef  Sut  au  debut.  La  notation  noire  carafte- 
riaique  de  la  notation  mesuree  anterieure  a  1450  eSt 
employee.  Pour  un  groupe  de  notes  ayant  une  m^me 
valeur,  les  queues  sont  Ii6es  comme  dans  notre  sy^teme 
moderae,  II  e$t  une  difference  qui  neanmoins  ne  peut 
6tre  negligee :  dans  un  troupe  de  quatre  semi-breves,,  par 
exemple,  le  crochet  de  la  derniere  note  d^passe  toujours 

sur  k  droite   F  J  J    J    ,  tandis  que  dans  un  groupe 
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de  trois  notes  egales   111,  k  derniere  note  n'e£t  pas 

une  semi-breve*  mais  une  maxime.  Les  hastes  sont  inva- 
riablement  tournees  vers  le  haut.  Tourne'es  vers  le  has, 
elles  indiquent  une  alteration  chromatique.  La  haSte 

boude*e  ft     previent  d'un  ornement,  en  principe  un 

mordant.  Si  alteration  et  mordant  sont  de*signes  simul- 
tanement,  a  k  haSte  boucle*e  s'adjoint  un  trait  en  diago- 

nale    ft      .  Aux  deux  voix  inferieures  dans  le  systeme 

alphab^tique,  les  lettres  ne  correspondent  plus  a  des 
intervalles  de  demi-ton,  mais  a  la  hauteur  re^elle  d'une 
note :  a  =  la,  c  =  do,  d  =  re,  e  =  mi... 

A  Texception  du  si  qui  bemolis^  e$t  indique  b,  et 

becarre  fo  ,  I'alt^ration  chromatique  e§t  signalee  par 
une  petite  boucle :  do  =  cf  ;r^=dp  ;/*=  £>  • 

Le  rythme  eSl  indique  au-dessus  des  lettres  par  des 
signes  similaires  a  la  valeur  des  notes. 

La  premiere  tablature  6ditee  date  de  1512  :  Arnold 
Schlick,  Tabulafuren  etlicher  L,obgesang  und  IJdkin  uff  die 
OrgelnundLauten  (Mayence).  Les  notes  evide"es  sontprefe- 
r6es  aux  notes  noires.  Les  barres  de  mesure  sont  absentes. 

Mein  lieb  1st  weg- 
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Dans  la  seconde  moitie  du  xvie  siecle,  k  partie  melo- 
dique  £crite  jusqu'alors  avec  des  notes  e$t  remplac^e  par 
le  sy&eme  alphabetique  reserve*  aux  voix  infeneures.  Ce 
n'e£t  certainement  la  qu'un  souci  d'economie  de  place, 
les  editions  etant  assez  couteuses.  Les  principes  demeurent 
les  m£mes,  excepte  toutefois  une  vari&e*  assez  confuse 
de  signes  rythmiques  et  k  curieuse  grapliie  des  lettres. 

Ces  principes,  nous  les  retrouvons  dans  les  rares  tabk- 
tures fran$aises  de  cette  dpoque.  Seul  le  theoritien  Ber- 
mudo,  dans  sa  Declaracidn  de  inftrumentos  musicales  (Ossuna, 
1555"),  defend  un  nouveau  sy&eme  suivant  lequel  les 
touches  bknches  et  noires  sont  de*nombrees  de  une  a  qua- 
rante-deux.  La,  nous  sommes  proches  des  tabktures  de 
luth.  Mais,  trop  compliqu^,  ce  chifirage  continu  e^t  vite 
rempkce"  par  radjonflion  d'un  trait,  d*un  point,  d'une 
apostrophe...  aux  huit  chiifires  de  Toffcave^  ce  qui  permet 
de  diainguer  k  hauteur  de  celle-ci.  Trois  tabktures  espa- 
gnoles  s'y  rdftrent. 

ParallHement  aux  tabktures  d'orgue,  il  exi§te  tout  au 
long  du  xvie  sidcle  et  au  d6but  du  xviie  sifccle,  deux 
autres  notations  pour  instruments  a  clavier. 

L'une,  que  I'ltalie  nomme  volontiers  intavolatura, 
s'dcrit  sur  deux  portees  de  chacune  cinq,  six  ou  sept 
lignes.  Elle  annonce  k  notation  moderne  par  deux  par- 
ticukrit£s :  les  barres  de  mesure  et  les  liaisons.  Ceft 
sous  cette  forme  que  sont  publics  par  P.  Attaingnant 
de  1529  a  1530,  sept  livres  de  Vingt  et  six  Chansons musi- 
coles  reduites  en  la  tablature  des  orgues,  efyineties,  manicordions 
et  tefy  semblaUes  inftrument^  muricaulx.  En  Angjeterre,  les 
compositeurs  de  Tepoque  Tudor,  puis  les  virginali^tes 
Temploient  6galement. 

L  autre  apparait  en  Italic  a  k  fia  du  xvie  si^cle,  elle'e^t 
appele"e  partitura.  Dans  k  partitura,  chaque  voix  corres- 
pond a  une  porte*e.  Comme  dans  la  musica  fi&a,  les  dieses 
sont  souvent  absents.  Cette  forme  d'ecriture  eSt  surtout 
adapt^e  au  contrepoint  £tri&,  celui-ci  dtant  au  d6but  du 
xviie  siecle  si  commun^ment  regard^  comme  k  base  du 
Style  d'prgue,  que  durant  quelque  temps,  m£me  les  toc- 
cata 6taient  mises  en  quatre  parties  superposes  et  not6es 
en  partitura. 

Le  xvnie  siecle  voit  la  disparition  totale  et  definitive 
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des  tablatures  et  des  partitiira.  Seule  Yintavofatura  a  deux 
port6es  e$t  ddfinitivement  adoptee  dans  la  musique  pout 
clavier.  Elle  e$t  Panc£tre  direft  de  notre  a&uelle  partition 
pour  piano. 

Paule  CHAILLON. 
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Enfin  on  trouvera  d'utiles  renseignements  dans  :  Le 
lutb  et  sa  musique,  ou  sont  r6unis  et  present^s  par  Jean  Jac- 
quot  les  ^entretiens  du  Colloque  du  C.N.R.S.  (Neuilly, 
J957)>  ^^i  rutent  consacres  a.  ce  sujet. 


LA  MUSIQUE  AU 
MOYEN  AGE 


LA  MUSIQUE  POST-GRfiGORIENNE 


LES  TROPES 

MINIATURES  et  ivoires,  pour  representer  saint  Gre- 
goire, ont  coutume  de  figurer  a  son  oreille  tone 
blanche  colombe  lui  diftant  homelies  ou  neumes  musi- 
caux,  selon  le  recit  legendaire  que  rapporte  Paul  Diacre 
quelque  trois  cents  ans  aprfcs  la  mort  du  grand  pape. 

Ceft  encore  Paul  Diacre  qui,  pour  la  premiere  fois, 
attribue  dairement  a  saint  Gregoire  le  role  dont  la  tra- 
dition n'a  cesse  de  lui  faire  gloire  a  propos  de  la 
composition  d'un  antiphonaire-type,  mais  dont  aucun 
temoignage  precis  anterieur  a  lui  n'a  pu  etre  releve. 
Le  grand  pape  eut-il  du  re^te  compose  Iui-m6me  ce 
fameux  antiphonaire  qu'il  n'efit  guere  pu  y  fixer  par 
ecrit  une  tradition  mdiodique  :  la  notation  antique,  a 
base  d'alphabet,  etait  en  desuetude  et  la  nouvelle^  nota- 
tion par  neumes  n'avait  pas  encore  fait  son  apparition  : 
on  n  en  trouve  aucun  specimen,  nul  m6me  n'en  parle 
avant  la  deuxieme  moitie  du  ixe  sifecle  :  saint  Gregoire 
dtait  mort  alors  depuis  pres  de  trois  siecles. 

Quoi  qu'il  en  soit,  son  nom  6tait,  au  xie  sifecle  au 
moins,  assez  intimement  lie  a  la  notion  d'unification 
liturgique  et  musicale  pour  que  le  cel^bre  polemize  et 
chroniqueur  de  Saint-Martial  de  Limoges,  Adhemar  de 
Chabannes,  rapportant  les  efforts  de  Charlemagne  pour 
imposer  cette  unification,  le  montre  se  couvrant  de 
Pautorite  gr^gorienne  —  c'e^t  la  fameuse  phrase,  si 
souvent  citee  :  Rtwrtimm  vos  adfontem  San&i  Grtgorii, 
quia  manifefte  corrupifth  cantum.  Le  t&noignage  e§t  trop 
tardif,  Adhemar  eft  trop  souvent  fantaisi^te  dans  ses 
r&its,  pour  que  le  role  rdel  de  saint  Gregoire  s'en  voie 
eclair6,  mais  du  moins  cela  nous  montre  a  quel  point,  a 
cette  dpoque  deja,  k  cr&nce  en  sa  paternit£  etait  pro- 
fond^ment  enracinfe. 

Ce  qui,  par  coatte,  ne  saurait  etre  hi^toriquement 
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conteSte,  c'est  Pinsiftance  personnelle  avec  laquelle  les 
Carolingiens,  Pepin  d'abord,  puis  Charlemagne,  userent 
de  toutes  les  ressources  de  leur  pouvoir  pour  detruirc 
les  derniers  veStiges  d'individualite  qui  pouvaient  de- 
meurer  dans  les  liturgies  ou  les  usages  musicaux  des 
peuples  de  leur  royaume,  pour  les  obliger  a  respefter 
Pusage  romain  et  a  plier  leur  chant  a  la  technique 
romaine.  II  serait  naif  de  voir  la  souci  d'art  desinteresse. 
Paradoxalement,  cette  politique  musicale  allait  meme 
a  contre-courant  de  leurs  preoccupations  culturelles 
habituelles,  puisque  Alcuin,  au  nom  de  Charlemagne, 
s'efforgait  au  contraire  de  sauver  la  langue  franque  en 
tant  qu'inStrument  de  culture  traditionnelle,  menacee 
par  Penvahissement  de  la  literature  savante  des  clercs 
parlant  latin.  L'unification  liturgique  et  musicale  etait, 
pour  les  conquerants,  le  signe  tangible  de  I'unification 
spiritueUe  dont  ils  avaient  besoin  pour  reunir  sous  leur 
domination  des  peuples  trop  divers.  Le  choix,  comme 
etalon,  de  la  liturgie  romaine,  dtait  en  outre  fort  habile, 
et  leur  donnait  droit  de  la  part  des  papes  a  une  reconnais- 
sance qu'ils  savaient  fort  bien  monnayer.  D'pu  Pimpor- 
tance,  primordiale  a  leurs  yeux,  d'une  operation  qui, 
d'un  point  de  vue  culturel,  pouvait  passer  pour  amour 
desinteresse  de  Part,  et  qui  en  r£alit4  vue  sous  Fangle 
politique,  mettait  en  jeu  d'immenses  int^rets. 

Sous  Tenergique  impulsion  des  Carolingiens,  et  dans 
toute  la  mesure  ou  n'en  eut  pas  raison  la  resistance  plus 
ou  moins  passive  des  communaute's  religieuses  et  de  leurs 
chefs,  la  liturgie  tendit  a  s'unifier,  a  se  fixer  de  fagon 
invariable,  et  il  en  rut  de  meme,  non  seulement  des 
textes,  mais  de  la  facon  de  les  chanter,  ou  1'usage  romain 
fut  desormais  le  modele  indiscut6. 

P^pin  et  Charles  avaient  vu  jufte  sur  le  plan  de  la 
catholicite.  Sur  le  plan  de  Part,  ils  ne  soupgonnerent 
a  aucun  moment  qu'ils  pussent  jouer  un  rdle  nefaslte. 
La  ndcessit^  en  art,  du  concept  eVolutif  eslt  une  decou- 
verte  moderne.  Mais  il  eft  de  fait  que  ce  moment  precis 
marque  la  fin  de  la  periode  vivante  du  chant  gregorien. 
Protege*  par  POrdo,  celui-ci  devait  se  conserver  pas- 
sivement  jusqu'a  nos  jours,  vid6  de  la  substance  n£ces- 
saire  que  donne  a  toute  musique  Paccof  d  entre  ce  qu'elle 
exprime  et  les  aspirations  intimes  de  ceux  a  qui  elle 
s'adresse;  sa  degenerescence  allait  se  poursuivre  sur  un 
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rytlime  sans  cesse  accru,  tandis  que  les  fideles,  et  surtout 
les  communautes  monasltiques,  pour  qui  le  chant  litur- 

fique  eslt  Tune  des  raisons  de  vivre,  allaient  ressentir 
e  plus  en  plus  violemment  le  besoin  de  creer  autre 
chose,  quelque  chose  qui  fut  a  Timage  de  leur  temps,  et 
non  plus  a  celle  de  leurs  ancetres  du  temps  des  invasions 
barbares. 

CesT:  ainsi  que  Ton  peut  s'expliquer  le  succes  et  la 
descendance,  v6ritablement  surprenants,  (Tune  invention 
en  elle-meme  insignifiante,  que  I'histoire  musicale  a 
enregigtree  sous  le  nom  de  tropes.  Parce  qu'un  jour, 
vers  850,  des  moines  de  Jumieges,  en  Normandie, 
imaginerent  de  mettre  des  paroles  syllabiques  sous  les 
vocalises  gre*goriennes  de  V Alleluia  pour  mieux  les  rete- 
nir;  parce  qu'un  hasard  de  guerre  mit  un  antiphonake 
ainsi  annote  sous  les  yeux  d'un  moine  de  Saint-Gall, 
Notker,  qui  eprouvait  les  memes  difficultes  de  memoire 
(rappelons  que  Tecriture  neumatique  etait  encore  a  ses 
debuts)  et  que  Notker,  pris  d'enthousiasme  pour  Ting6- 
niosite  du  proced^,  lan^a  autour  de  lui  une  mode  qui 
devint  de  plus  en  plus  envahissante,  FhiStoire  musicale 
et  sans  doute  aussi  I'hisloire  litteraire  se  trouverent 
changees. 

Pour  la  comprdiension  de  ce  phenomene,  il  n'esT:  pas 
inutile  d'e*tablir,  a  Tint^rieur  de  cet  immense  repertoire 
des  tropes,  qui  pendant  six  cents  ans  environ  recouvrit 
des  pieces  fort  differentes  les  unes  des  autres,  une  clas- 
sification basee  non  seulement  sur  leur  asped  litteraire, 
mais  aussi  sur  leur  fafture  musicale  et  surtout  sur  leurs 
rapports  avec  le  modele  liturgique.  On  s'apergoit  alors 
que  1'ordre  logique  dans  lequel  on  e§t  tent6  de  les  dasser 
correspond  a  peu  pres  exaAement  a  Tordre  chrono- 
logique  de  leur  apparition. 

TROPE  D'ADAPTATION. 

Voici  done  d'abord  la  modele  invention  de  1'anonyme 
de  Jumieges.  On  met,  sous  les  m&ismes,  des  paroles 
mnemotechniques,  simple  «  adaptation  »  de  k  vocalise 
exisl:ante.  Le  paroissien  courant  utilise  •  encore  aujour- 
d'hui,  pour  identifier  certaines  pieces  —  les  Kyrie  par 
exemple  —  des  expressions  myste'rieuses  tefles  que 
Cunftipotens,  Orbu  fa&or,  etc.  Cea  V'mcipit  des  tropes 
qui  leur  furent  adapt^s,  II  n*eft  pas  encore  question  de 
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modifier  quoi  que  ce  soit  au  texte  musical;  mais  insen- 
siblement,  un  nouveau  Style  va  se  faire  jour  :  au  lieu  des 
amples  vocalises  jubilatoires  repandues  a  profusion 
dans  le  repertoire  gregorien,  on  s'habituera  a  g&i6raliser 
un  Style  syllabique  presque  rigoureux,  plus  franc  mais 
plus  lourd,  dont  les  hymnes  et  les  antiennes  etaient 
jusqu'alors  a  peu  pres  les  seuls  representants. 

Bient6t,  1'adaptation  fera  tache  d'huile.  Non  content 
de  mertre  des  paroles  sur  les  vocalises,  done  entre  les 
mots  du  texte  exiftant  et  dans  la  mesure  ou  le  permet  le 
nombre  de  notes  des  vocalises,  le  texte  du  trope  s'attaque 
au  texte  liturgique  lui-meme;  toujours  sans  modifier  la 
rn61odie,  il  commence  a  remplacer  ce  texte  :  c'esl^  ainsi 
que,  tres  tot,  les  mots  Kyrie  ou  Alleluia  disparaissent 
pour  etre  remplace's  par  les  premiers  mots  du  trope. 

TROPE  DE  DEVELOPPEMENT  (SEQUENCES  OU  PROSES). 

Impatient  des  bornes  que  lui  impose  le  nombre  de 
notes  limit£  du  modele,  Tadaptateur  entrej>rend  bientot 
de  developper  la  cellule  melodique  primitive.  Le  texte 


suivre  servilement.  Telle  eft  la  premiere  forme  des 
sequences  ou  proses,  ou  s'illu&rera  Notker.  Ceft  ce  que 
Ton  pourrait  appeler  le  trope  de  developpement,  deuxieme 
forme  de  trope. 

Ainsi  en  possession  d'une  formule  commode  de  com- 
position, les  auteurs  de  sequences  n'allaient  pas  tarder 
a  k  perfeftionner.  Au  bout  de  peu  de  temps  ils  s'avi- 
serent  de  lui  donner  une  gtru6tore  en  rep&ant  verset 
par  verset  chaque  strophe  ainsi  obtenue.  A  1'exception 
parfois  de  la  premiere  et  de  la  derniere  Strophe,  la 
sequence  se  presenta  ainsi  avec  un  schema  couple  d'une 
harmonieuse  symetrie  : 

a  ou  aa,  bb  cc  ...  ^  ou  %. 

Les  plus  anciennes  sequences  de  Saint-Gall  sont  en 
prose,  sans  assonance  particuliere  et  sans  correspon- 
dance  rythmique  rigoureuse.  Les  sequences  aquitaines, 
par  contre,  qui  se  development  sensiblement  a  la  meme 
epoque,  et  dont  Saint-Martial  de  Limoges  eft  le  centre  le 
plus  a&if,  empruntent  a  certains  modeles  du  trope 
d'adaptation  une  formule  d'assonance  qui  ne  sera  pas 
sans  influence  sur  la  formation  ult&ieure  de  la  rime, 
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generalisee  dans  toute  la  litterature  aux  alentours  de 
noo.  De  meme  que  les  commentakes  du  trope  d'adap- 
tation  aimaient  rappeler  par  leur  voyelle  d'appui  la 
sylkbe  du  mot  qu'eUe  remplasait,  la  sequence  aquitaine 
assonancera  regulierement  les  finales  de  ces  Strophes 
par  un  a  qui  rappelle  la  sonorit£  de  V alleluia  initial. 

Puis  peu  a  peu  la  forme  s'organisera.  L'emploi  de 
plus  en  plus  frequent  du  cursw  (rythmes  oratoires 
definis  bases  sur  certains  schemas  d'accent  reconnus 
comme  particulierement  harmonieux)  introduira  peu 
a  peu  un  rythme  accentuel  de  plus  en  plus  strift,  et  au 
debut  du  xne  siecle  nous  verrons  a  c6te  de  1'ancienne 
sequence  s'imposer  des  pieces  en  nouveau  style  qui  en 
conserveront  la  stru&ure,  y  introduisant  de  veritables 
vers  a  nombre  de  syllabes  defini  et  a  rythme  regulier 
(accent  tonique,  principal  ou  secondaire,  regulierement 
dispos^  de  deux  en  deux  syllabes).  En  meme  temps,  le 
souvenir  de  Talleluia  initial  disparaltra  et  a  k  paraphrase 
primitive  du  modele  gregorien  se  subslituera  une  com- 
position libre  faisant  neanmoins  largement  appel  a  des 
phrases  musicales  types  reparties  par  centons.  Ce  sera 
k  nouvelle  sequence  ou  s'illu&rera  Adam  de  Saint-Vi£tor 
et  qui  sera  encore  cultivee  jusqu*au  xiv6  siecle.  On  sait 
qu'apres  k  brutale  reforme  du  concile  de  Trente,  k 
liturgie  aduelle  n'en  conserve  plus  cjue  cinq,  dont  k 
plus  ancienne  appartient  a  k  transition  entre  les  deux 
styles  (aucune  sequence  d'ancien  style  ne  subsistant). 
Cest  le  Viftimaepaschalilaudes,  attribue  a  Wip°»  chapelain 
de  k  cour  de  Bourgogne  dans  la  premiere  moitie  du 
xie  siecle.  Les  autres  sequences  conservees  (Lauda  Swn, 
Dies  irae,  etc.)  sont  en  general  du  xme  siecle.  II  est 
aise  en  les  comparant  au  Vi&imae  paschali  laudes  de  cons- 
tater  les  progres  de  k  regularite  dans  le  rythme  accentueL 

[En  se  r£ferant  au  Viftimae  paschali,  on  tiendra  compte  du 
fait  que  le  texte  primitif  comportait,  avant  scimus  Cbriftuvi 
surrexisse,  une  Strophe  aujourd'hui  supprim6e,  de  mtoe 
melodie,  et  que  Angelicas  teties  se  pk$ait  avant  Sepukbrum 
Cbrifii  viventis  :  la  symetrie  6tait  done  plus  complete  que 
sous  k  forme  a£tuellej 

L'importance  de  k  sequence,  prpportionnee  a  1'am- 
pleur  de  son  d^veloppement,  devait  etre  considerable. 
Non  seulement  elle  gen^ralisait  un  style  sylkbique 
demeur6  exceptionnel  dans  le  repertoire  gregorien 
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(surtout  antienne  et  hymne)  mais  encore,  par  la  rigueur 
de  sa  {Strufture  couplee,  elle  attirait  Fattention  sur  des 
preoccupations  de  forme  symetrique  dont  on  pourrait 
certes  trouver  la  genese  dans  maintes  pieces  grego- 
riennes,  mais  qui  prenait  desormais  un  relief  particular. 
Suivant  une  th6orie  controversee,  mais  cependant  ap- 
puyee  d'arguments  serieux,  la  sequence  pourrait  fort 
bien  etre  a  1'origine  de  nombreuses  formes  musico- 
litt^raires  parmi  lesquelles  le  hi  eft  Tune  des  plus  im- 
portantes. 

TROPE  D'INTERPOLATION.  t 

Un  troisieme  pas  fut  fait  dans  I'kiStoire  des  tropes 
lorsque,  au  lieu  de  developper  un  texte  preexistant,  on 
s'avisa  d'aUonger  le  modele  au  moyen  de  commentaires 
intercales  entre  les  mots  de  celui-ci  et  dotds  dune 
musique  entierement  nouvelle.  Litte"rairement,  le  trope 
^interpolation  se  distingue  mal  du  trope  d'adaptadon. 
En  realite,  sa  conception  eslt  entierement  differente,  et 
1'on  s'^tonne  que  les  savants  qui  ont  e~tudi<§  les  tropes 
les  aient  regulierement  confondus.  Ce  genre  d  inter- 
polation, qui  ne  visait  pas  a  un  §tyle  nouveau,  mais  au 
contraire  cherchait  a  s'int6grer  dans  le  texte  interpole  en 
veillant  seulement  a  la  correcTdon  des  raccords  melo- 
diques,  prit  parfois  de  tels  developpements  que  Ton 
vit  certaines  interpolations  se  detacher  du  tronc  pnmitif 
pour  devenir  de  v^ritables  pieces  independantes.  Ceft 
ainsi,  par  exemple,  que  YAve  verum  ^tait  primitivement 
un  trope  de 


TROPE  D'ENCADREMENT. 

Du  trope  d'interpolation,  on  passe  tout  natureUement 
a  k  quatrieme  categoric.  En  effet,  les  commentaires 
interpoles  pouvaient  aussi  bien  se  placer  au  debut  ou  a 
k  fin  d'une  piece  qu'en  son  milieu.  II  suffit  que  le  rac- 
cord  mdodique  et  grammatical  soit  moins  intime,  que 
le  texte  ouvrant  k  piece  pre*sente  par  lui-m^me,  litt^- 
rairement  et  musicalement,  un  sens  complet,  pour  que 
Ton  se  trouve  cette  fois  en  presence  d'un  veritable 
prtlude  (ou,  a  k  fin,  d*un  posHude)  ais^ment  detachable 
et  qui  aura,  plus  que  tout  autre,  tendance  a  devenir  une 
piece  isotee.  C'esl:  a  Fun  de  ces  tropes-preludes,  le 
Quern  quaeritis  de  1'introit  de  Paques  que  Ton  doit  en 


MUSIQIJE  PO.ST-GRfiGORIENNE  725 

grande  partie  la  naissance  du  drame  liturgique  qui  devait 
toe  la  cellule  initiale  du  theatre  moderne. 

TROPE  DE  COMPLEMENT.  LE  VERSUS. 

En  se  deVeloppant,  le  trope  d'encadrement  finira  par 
perdre  a  peu  pres  tout  contaS  avec  la  piece  qu'il  annonce 
ou  concmt.  II  deviendra  alors  une  piece  lyrique  inde*- 
pendante  intercale*e  dans  k  liturgie  entre  deux  moments 
officiels.  De  la  naitra  k  notion  de  «  chant  de  conduite  », 
en  ktin  conduftus,  dont  le  developpement  polyphonique 
a  son  tour  donnera  naissance  a  Pune  des  trois  grandes 
families  de  k  polyphonic  du  xme  si&cle,  le  conduit.  Mais 
auparavant  ce  genre  de  trope,  que  nous  pourrons  appeler 
trope  de  complement,  se  sera  krgement  developpe,  notam- 
ment  a  Saint-Martial  de  Limoges,  ou  il  donnera  naissance 
a  tout  un  repertoire  de  pieces  lyriques  intercale"es  dans 
les  moments  creux  de  roffice,  que  Ton  apgellera  les 
versus,  c'e$t-a-dire  d'abord  verset,  puis,  avec  derivation  de 
sens,  «  piece  en  vers  ».  A  la  fin  du  xie  siecle  on  verra 
meme,  exceptionnellement,  certains  versus  devenir  des 
chants  de  circonStance  (par  exemple  le  Jerusalem  mirabzlis 
qui  eSt  un  appel  a  la  premiere  croisade)  ou  m£me  fake 
appel  a  la  langue  vulgaire.  Nous  sommes  ici  bien  pres  de 
la  naissance,  a  la  meme  epoque  et  dans  la  meme  region, 
des  premiers  troubadours  dont,  rappelons-le,  les  chan- 
sons s'appelaient  d'abord  un  vers. 

TROPE  DE  SUBSTITUTION. 

Une  derniere  cksse  de  trope  apparaltra  lorsque  les 
tropeurs,  sans  vergo^ne  aucune,  se  mettront  non  plus  a 
commenter  ou  a  enrichir  mais  a  remplacer  enti^rement 
le  texte  propos6  par  k  liturgie,  se  bornant  a  en  rappeler 
les  paroles  prinapales  par  line  breve  allusion  en  cours 
de  texte.  Cek  sera  particuli^rement  employe  pour  les 
TSenedicamus  Domino  qui  deviendront  de  v&ritabfes  chan- 
sons a  nombreuses  Strophes,  dans  lesquelles  le  mot 
primitif  se  glissera  presque  furtivement.  Le  cetebre 
O  filu  pascal,  que  Ton  cmnte  encore  aujourd'hui  aux 
saluts  du  Saint-Sacrement  sous  une  forme  musicale 
refaite  au  xviie  siecle,  mais  dont  Toriginal  e^t  Tceuvre  du 
cordelier  Jehan  Tisserant,  mort  en  1494,  e§t  Tun  des 
derniers  tropes  de  iSemdicamus  appartenant  a  cette  cate- 
gorie,  comme  en  t&noignent  les  deux  Strophes  finales  : 
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In  bocfefio  sanfti&simo 
Sit  laus  etjubilatio, 
BENEDICAMUS  DOMINO 
Alleluia. 

De  quibus  nos  humillimas 
Devotas  atqm  debifas 
DEO  dicamus  GRATIAS 
AUeMa. 


LE  DRAME  LITURGIQUE 

II  etait  courant  au  siecle  dernier  de  presenter  le  theatre 
classique  comme  une  imitation  direfte  des  drames  de 
1'Antiquite.  On  sait  aujourd'hui  que  si  cette  imitation 
fut  reelle  et  consciente,  elle  ne  fat  qu'un  phenomene 
devolution  applique  a  une  tradition  remontant  en 
r6alite  au  drame  liturgique  du  Moyen  age.  II  y  cut  a  la 
fin  de  rAntiquite*  une  rupture  complete  de  tradition  et 
le  theatre  moderne  dut  se  reorder  de  toutes  pieces  a 
Timage  du  peuple  chretien,  comme  la  trag£die  antique 
s^tait  cre6e  dans  les  memes  conditions  a  Timage  des 
civilisations  qu'elle  repr^sentait.  Cette  nouvelle  nais- 
sance,  qui  sera  suivie  de  longs  developpements  et  de 
nombreuses  transformations,  mais  ne  subira  plus  aucune 
solution  de  continuity,  eslt  encore  une  consequence 
dire&e  du  deVeloppement  des  tropes. 

On  peut  attribuer  a  k  naissance  du  drame  liturgique 
deux  origines  di^tinftes  qui  donneront  lieu  chacune  a 
une  branche  bien  cara(9:6risee.  L'une,  cycle  de  Noe/> 
remonte  a  la  prophetic  de  k  Sibylle;  1'autre,  cycle  de 
Pdques,  au  trope  Quern  quaeritix. 

CYCLE  DE  NOEL.  LA  SIBYLLE,  LES  PROPHETES  DU  CHRIST, 

LE  SPONSUS. 

La  prophdtie  de  la  Sibylle  esl:  un  texte  grec  proba- 
blement  apocryphe,  qui  apparait  pour  la  premiere  fois 
au  me  siecle  chez  Eusebe  de  Cesar6e,  par  lequel,  en 
hexametres  grecs  acrosliches,  k  Sibylle  annonce  k  venue 
du  Chris!:.  Trad.uk  et  ins6r6  dans  la  Cite  de  Dieu  par 
saint  Augustin,  il  fut  repris  a  k  m6me  6poque  dans  un 
sermon  contre  les  Juifs  attribu6  faussement  au  m6me 
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saint  AuguStin;  ce  sermon  a  son  tour  penetra  dans  Foffice 
au  ixe  ou  au  xe  siecle  comme  «  le$on  »  change  a  Foffice 
de  nuit  de  la  vigile  de  Noel.  Le  premier  a&e  de  la  trans- 
formation consiSta  a  lui  donner  une  melodic  inde*pen- 
dante  de  celle  de  la  le&ure  psalmodiee  habituelle.  Elle 
formait  ainsi  comme  une  intercalation  lyrique  au  milieu 
de  la  k&io.  Ult6rieurement,  peut-etre  a  Saint-Martial 
de  Limoges,  on  la  transforrna  en  piece  lyrique  carac- 
t£risee  en  r6p£tant  son  premier  vers  en  guise  de  refrain, 
negligeant  ainsi  FacroStiche. 

La  formule  de  transition  etait  une  invitation  implicite 
a  de  nouveaux  d^veloppements.  Audzte  quid  dixerit, 
disait  le  lefteur.  Puis  commensait  le  chant  de  la  prophe*tie. 
II  eSt  probable  cjue  Ton  dut  d'abord  materialiser  cette 
invitation  en  faisant  apparaitre  un  personnage  di^tincl: 
charg^  de  ce  chant.  Puis  cette  prophetic  elle-m£me 
devint  le  noyau  auquel  s'ajouterent  d'autres  propheties. 
A  1'appel  du  lefieur,  les  dlfferents  proph^tes  du  Christ, 
parmi  lesquels  figurait  Virgile,  apparaissaient  Fun  apres 
Fautre  en  chantant  chacun  leur  Strophe  divinatoire. 
Costumes  et  accessoires  s'y  melerent.  Le  plus  pittoresque 
fut  sans  doute  Balaam  avec  son  anesse  revetue  d'un 
drap  tombant  jusqu'a  terre  et  un  comparse  cache  entre 
les  partes  de  Fanimal  pour  lui  preter  sa  voix.  Ainsi  prit 
forme  le  drame  des  Prophetes  du  Chrift. 

A  la  fin  du  xie  siecle,  dans  un  manuscrit  celdbre  qui 
appartint  a  la  biblioth^que  de  Saint-Martial  de  Limoges, 
le  drame  des  Prophbtes  se  trouve  prdced6  d*une  piece 
fameuse  dont  nous  avons  cru  pouvoir  6tablir  qu'elle 
en  etait  le  prologue.  II  s'agit  du  Sponsus,  drame  litur- 
gique  de  la  parabole  des  Vierges  sages  et  des  Vierges 
foUes.  GEuvre  remarquable  qui  presente  en  outre  la 
singularity  de  contenir  melangees  des  Strophes  latines 
et  des  Strophes  frangaises.  D'apres  Fetude  HnguiStique 
de  L.-P.  Thomas,  ce  chef-d'oeuvre  de  la  lyrique  m^didvale 
serait  probablement  d'origine  francienne,  ou  tout  au 
moins  aurait  etc  primitivement  ecrit  en  lan^ue  d'oil, 
puis  adapte  par  le  scribe  en  dialefte  perigourdin- 
limousin.  Quelque  cent  ans  plus  tard,  ce  m£me  drame 
des  Prophties  devait  donner  naissance  a  une  piece  d'une 
importance  capitale  dans  FhiStoire,  litt&raire  :  le  ]eu 
d'Adam  et.  Eve.  Cette  fois,  le  prologue  eSt  double  :  une 
ptemiere  partie  raconte  FhiStoire  o^Adam  et  Eve,  une 
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seconde  celle  de  Cain  et  Abel,  une  troisieme  c§t  occupee 
par  le  drame  des  prophetes  proprement  dit.  Comme  dans 
le  Sponsus,  la  langue  frangaise  (dialedie  cette  fois  anglo- 
normand)  y  fait  son  apparition  mais  de  fa$on  toute 
diff&rente.  La  Strudure  musicale  du  drame  y  eSt  conserved 
sous  forme  de  repons  pour  les  deux  premieres  parties, 
et  des  proprieties  traditionnelles  pour  la  troisieme,  mais 
entre  ces  parties  musicales  se  gHsse  un  long  commentaire 
parle  en  vers  dialogues  —  en  quelque  sorte  un  trope 
non  musical  du  drame  musical,  complet  en  lui-m£me  — 
et  dont  la  valeur  litt^raire  esl:  considerable;  la  premiere 
partie  en  particulier,  celle  d'Adam  et  Eve  proprement 
dite,  peut  £tre  consideree  comme  Fun  des  chefs-d'oeuvre 
de  la  litterature  medievale. 

CYCLE  DE  PIQUES.  «  QUEM  QUAERITIS  ». 

Parallelement  au  cycle  de  Noel,  centre  autour  du 
chant  de  la  Sibylle,  le  cycle  de  Piques  va  se  former 
autour  du  Quern  quaeritu.  Celui-ci  esl:  un  trope  dialogue* 
servant  d'introdu&ton  a  1'introi't  de  Paques,  ResurrexL 
Peut-etre  es~t-il  originaire  de  Saint-Martial  de  Limoges  ou 
il  apparait  des  le  debut  du  xe  siecle.  II  ne  s'agit  encore  la 
que  d'un  trope  ordinaire  ne  donnant  lieu  a  aucune 
raise  en  scene  particuliere.  II  pr^sente  seulement  un 
element  interessant  de  dialogue  entre  les  saintes  femmes 
venues  au  matin  de  la  resurrection  au  tombeau  du  ChrisT: 
et  1'ange  qui  les  accueille.  Une  trentaine  d'ann^es  plus 
tard,  entre  965  et  975,  Feveque  anglais  Ethelwold  dans 
sa  Regularis  Concordia  anglicae  nationis  r^digee  a  Tintention 
des  moines  de  son  pays,  nous  apprend  qu'a  Fleury  (au- 
jourd'hui  Saint-Benoit-sur-Loire)  et  a  Gand,  ce  teste 
donne  lieu  a  une  veritable  mise  en  scene.  Celle-ci  ira  sans 
cesse  s'enrichissant  de  details  nouveaux.  De  l'introi't  pas- 
cal, ellepassera  aux  rnatines,  avant  le  TeDeum.  Puis,  autour 
du  noyau  Qmm  quaeritis,  nous  verrons  denouvelles  scenes 
s'agglutiner  depart  etd'autre.  En  amont  nous  remonte- 
rons  jusqu?a  1'intervention  des  Juifs  aupres  de  Pilate  pour 
obtenir  la  garde  du  sepulcre;  en  aval  jusqu'aux  pelerins 
d'Emmaus  qui  former ont  bientdt  un  drame  liturgique 
destine  au  lundi  de  Paques.  Les  episodes  annexes  vont 
s'amplifiant;  en  particulier  Tachat  des  parfums  aupres 
d'un  marchand  de  com^die  dont  nous  avions  deja  eu 
le  prototype  avec  le  Sponsm.  Le  lieu  liturgique  se  fixe 
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desormais  de  preference  au  nofturne  de  marines,  dont 
le  Te  Deum  final  eft  conserve  pour  clore  £  la  fois  et  la 
piece  et  Toffice.  Ce  Te  Deum  reftera  traditionnel.  Meme 
apres  que  le  drame  sacre  aura  quitte  Teglise,  on  le 
trouvera  encore  dans  les  grands  myfteres  du  xve  siede. 

A  1'imitation  du  Quern  quaerith  in  sepukbro  pascal, 
on  se  mit  bient6t  a  fabriquer  d'autres  Quern  quaeritis  : 
pour  P  Ascension  (Quern  quaeritis  in  cesium  atcendisse),  pour 
k  Saint-Jean-Baptifte;  mais  ce  ne  furent  la  que  des  sin- 
gularites  sans  lendemain.  De  tout  autre  consequence 
devait  ^treTadaptation  de  Noel :  Quern  quaeritu  inpraesepe, 
qui  allait  a  son  tour  et  de  k  me'me  fa$on  donner  nais- 
sance  a  un  drame  des  pafteurs  generalement  place  a  la 
messe  de  minuit  avant  le  Benedicamus  Domino  final  et 
qui,  paradoxalement,  appartient  ainsi  au  cycle  de  Paques. 
Ici  encore  le  noyau  initial  Quern  quaeritis,  avec  la  me'me 
melodie  qu'a  Piques,  eft  consent  religieusement.  Les 
Episodes  sont  symetriques  :  aux  anges  accueillant  les 
saintes  femmes  au  sepulcre  correspondent  les  sages 
femmes  (obftetrices)  accueillant  les  bergers  au  seuil  de 
la  grotte;  au  non  eft  Me  du  sepulcre  vide  correspond 
joyeusement  le  adefl  hie  de  la  creche.  On  ajoutera  au 
deVeloppement  Tepisode  des  mages  (or do  fiellae))  ou 
le  massacre  des  Innocents  (or do  Rachelis). 

Musicalement,  surtout  lorsqu'il  eft  tardif  (xin- 
xrve  siecle),  le  drame  liturgique  eft  une  ceuvre  composite 
qui  reflete  les  diff(§rents  ftyles  des  dpoques  auxquelles 
it  ftit  compose"  par  additions  successives,  un  peu  comme 
ces  ^glises  commencees  ea  ftyle  roman  et  achevtes  en 
gothique  flamboyant.  On  y  trouve  successivement  des 
passages  de  gre*gorien  pur,  des  tropes,  des  passages  en 
ftyle  poft-gre"gorien,  des  morceaux  lyriques  pofterieurs, 
rimds,  rymmes,  qui  trahissent  le  «  nouveau  ftyle  ». 
Ces  derniers  y  font  un  peu  figure  tfairs  a  cot^  des  reci- 
tatifs  de  1'opera  ckssique. 

,  Au  xrve  siecle,  on  alk  plus  loin  encore  dans  Tadap- 
tadon  et,  notamment  pour  des  couvents  de  femmes, 
comme  celui  d'Origny-Sainte-Benolte,  on  se  mit  sur  la 
meme  melodie  a  traduire  en  fran$ais  les  textes  latins, 
partiellement  du  moins. 
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MIRACLES. 

A  cote  du  drame  liturgique,  et  a  son  exemple,  on 
vit  naltre  vers  la  fin  du  xne  siecle  des  miracles  qui  en 
empruntaient  la  glrufture  generate  musicale,  mais  cette 
fois  sans  lien  precis  avec  Foffice,  ni  avec  le  choix  litur- 
gique  du  sujet.  CeSl  ainsi  que  les  6tudiants  de  Beauvais 
firent  repr£senter  un  Drame  de  Daniel  remarquable  par  sa 
Stru&ure  Strophique  et  Tabondance  de  sa  mise  en  scene. 
Puis  les  miracles  de  saint  Nicolas  offrirent  une  matiere 
abondante.  A  rimitation  de  ces  miracles  latins  chantes, 
les  clercs  se  mirent  a  composer  des  miracles  latins 
paries;  ainsi  au  Daniel de  Beauvais  correspond  le  Daniel 
parle  d'Hilaire.  Apres  quoi  les  poetes  francais  se  mirent 
de  la  partie  et  1'on  vit  apparaitre  les  miracleb  en  langue 
vulgaire,  non  musicaux.  C'eSt  ainsi  que  Jean  Bodel 
d' Arras  put  ecrire  son  celebre  Jeu  de  Saint  Nicolas, 
et,  plus  tard,  Rutebeuf,  son  Miracle  de  Thfophile.  Cette 
fois  la  musique  n'esT:  plus  qu'un  souvenir.  On  peut 
legitimement  la  supposer,  elle  n'eslt  plus  partie  int6- 
grante  de  k  Structure  du  drame.  Toutefois,  le  Te^  Deum 
final,  souvenir  de  la  fin  des  matines  ou  etaient  represent^s 
les  drames  liturgiques,  demeure  comme  un  cordon 
ombilical.  Au  xive  siecle,  les  Miracles  de  Notre-Dame, 
adaptation  scenique  des  recits  qu'^crivait  Gautier  de 
Coinci  au  d^but  du  xme  si&cle,  n'auront  plus  trace  de 
musique,  mais  le  jeu  provengal  de  sainte  Agnes  intro« 
duka  dans  le  theatre  religieux  la  mode  des  refrains 
chantes,  adaptation  de  paroles  nouvelles  compos6es 
pour  la  piece  sur  des  timbres  connus,  et  au  xve  siecle 
les  grands  my£t£res  de  la  Passion  et  de  la  R^surre&ion 
accorderont  une  place  considerable  a  la  musique.  Mais 
cette  fois,  il  ne  s'agit  plus  comme  dans  le  drame  Eturgique 
ou  dans  le  Jeu  d'A.dam  et  Eve,  d'une  fon&ion  §tru<5hireUe : 
la  musique,  si  abondante  soit-elle,  est  devenue  la  servante 
du  drame  parle.  C'esl:  en  quelque  sorte  I'^quivalent  de 
la  musique  de  scene  opposed  a  la  musique  de  Pope'ra. 
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LA  MONODIE  NON  LITURGIQUE 
A.  LES  TROUVEURS 

LES  ORIGINES  ET  LES  GENRES 

Guillaume,  septieme  du  nom  comme  comte  de  Poi- 
tiers et  neuvieme  comme  due  d'Aquitaine,  fut  un  assez 
pidtre  chef  d'Etat,  mais  vaillant  et  preux,  si  joyeux  compa- 
gnon  que,  de  retour  d'une  d&aStreuse  croisade,  il  mettait 
ses  miseres  en  couplets,  et «  faisait  rire  aux  larmes  ses  audi- 
teurs  en  en  chantant  les  vers  cum  facetis  modulationibus  ». 

Cette  petite  phrase  d'Orderic  Vital,  rhiftorien  du 
premier  troubadour,  eSt  peut-etre  la  clef  tres  simple 
d'un  probl£me  que  les  savants  de  tous  ordres  ont  com- 
plique  a  plaisir.  Se  servir  des  formes  de  la  lyrique  latine 
norissant  a  cette  m£me  epoque  (debut  du  xpe  siecle) 
et  dans  la  meme  region,  notamment  dans  les  versus 
de  Saint-Martial  de  Limoges,  pour  en  faire  le  vehicule  de 
chants  d*a£hialite  n'etait  pas  une  nouveaute  :  ce  proce'de 
avait  deja  servi,  alors  que  le  due  marchait  sur  ses  vingt- 
cinq  ans,  a  enflammer  les  cceurs  —  en  latin  —  en  vue  de 
la  premiere  croisade.  On  avait  meme  tente,  dans  le 
cadie  de  la  chanson  pieuse,  de  transporter  la  langue 
vulgaire  dans  ce  repertoire,  encore  tres  proche  de  la 
paraliturgie  des  tropes.  Si  la  chanson  faite  par  Guil- 
laume sur  « les  Miseres  de  sa  captivite  »  es~t  malheureuse- 
ment  perdue,  nous  poss£dons  celle  par  laquelle  il  charge 
Strophes  et  melodie  de  son  testament  personnel  et  poH- 
tique.  C'esl:  aussi  la  seule  dont  nous  possedions,  par  recou- 
pements,  un  fragment  de  musique  :  on  y  retrouve  1'une 
des  formules  mflodiques  famili^res  aux  versus  martialiens. 

Guillaume 


Pos   de  chan.tarm'espres    ta.lentz 

$.•••'[••    '~^ 

Fa.rai    un  vers  don   sui    do.lenz 
Ex.  i. 
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A  Versus  de  Saint  Martial  de  Limoges  : 


Annusnovus  ing-audLo     Speci.a.ligaudecorum 
Ex.  2. 

Ce  sera  encore,  plus  tard,  la  formule  melodique  de 
T  Ofilii,  qui  e&,  nous  Pavons  vu,  un  trope  de  'Benedicamus 
Domino. 

D'autres  chansons  de  Guillaume  sont  des  «  bonnes 
biftoires  »,  de  ces  «  gabs  »  dont  il  faisait  rire  ses  convives 
—  et  dont  le  sel  e§l  plus  piquant  que  fin.  CeSt  peut-£tre 
la  que  git,  tres  simplement  et  sans  remonter  aux  druides 
ni  a  Mahomet,  le  noyau  initial  d'ou  devait  sortir  pour 
deux  siecles  rextraordinaire  efHorescence  de  ces  trou- 
badours meridionaux,  puis  des  trouvens  d'oil,  que  nous 
grouperons,  selon  leur  etymologic  commune,  sous  le 
vocable  d'ensemble  de  trouvears  —  un  mot  dont  Torigine 
meme  renvoie  implicitement  aux  faiseurs  de  tropes,  les 
tropatores.  Leurs  chansons  m^mes  s^appelaient  a  1  origine 
un  vers,  traduftion  littdrale  du  mot  versus  que  nous^avons 
rencontr^  dans  ce  sens  precis,  ftri&ement  limite  lors- 
qu'on  Temploie  au  singulier,  comme  le  feront  les  pre- 
miers troubadours. 

Get  aspecl:  de  chanson  d'a&ualite  ne  disparaltra 
jamais  tout  a  fait  de  Toeuvre  des  trouveurs,  tant  trou- 
badours que  trouv&res;  chansons  de  croisade,  planhs 
sur  la  mort  de  tel  personnage,  declarations  d'amour, 
maledictions  vengeresses  jetees  sur  un  seigneur  qui  a 
mal  deli^  sa  bourse...  Un  genre  special  et  satirique,  le 
sirventis,  en  naltra  meme  plus  tard.  Hypnotises  par  la 
vogue  envahissante  des  poemes  d"amour  fiftiE,  les 
savants  n'ontpresque  jamais  souligne  que,  non  seulement 
logiquement  mais  aussi  chronologiquement,  les  chansons 
du  rhl  se  pla9aient  a  Torigine  du  genre. 

Ce  gtade  d'inspiration,  que  nous  pouvons  considerer 
comme  primitif,  ne  tarda  pas  en  efTet  a  £tre  depasse. 
D6ja  chez  Guillaume  IX  lui-m£me  apparaissent  des 
chansons  toutes  difierentes,  ou  se  dessine  sommaire- 
ment  la  future  convention  de  la  courtoisie  amoureuse  •: 
soupirant  transi  et  dame  implacable,  comme  le  puissant 
seigneur  deVergonde*  devait  sans  doute  en  rencontrer 
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fort  peu.  Peut-etre  sur  ce  point  y  eut-il  imitation  de  la 
poesie  arabe,  dont  la  proximite  de  FEspagne  et  les 
grandes  migrations  de  la  Croisade  favorisaient  la  connais- 
sance  malgre  la  barriere  linguiSlique.  On  a  releve  aussi 
de  curieuses  similitudes  de  formes  jjoetiques  de  Tune  a 
1'autre;  musicalement,  il  eft  impossible  d'en  ju^er,  car 
nous  ne  possddons  aucune  melodie  arabe  de  cette  epoque, 
tandis  que  Pemprise  melodique  poft-gregorienne  regie 
au  contraire  visible  chez  tous  les  troubadours  des 
premieres  generations. 

Car,  il  Xnporte  de  le  repeter,  ni  poetiquement  ni 
musicalement?  1'ceuvre  des  trouveurs  ne  porte,  avant 
une  date  tardive,  de  trace  populaire.  C'esl:  une  chanson 
savante  qui  accentuera  de  plus  en  plus  son  caraftere 
savant  chez  les  troubadours,  au  point  de  sombrer,  vers 
la  fin  du  xne  siecle,  dans  Tesoterisme  de  chapelle^  du 
trobar  clus,  et  qui  ne  s'eclaircira  que  dans  la  deuxieme 
moitie  du  xine  siecle,  chez  les  trouveres  du  Nord,  sous 
1'influence  des  refrains  de  carole,  d'origine  plus  naive, 
dont  il  deviendra  alors  de  mode  de  les  «  farcir  ».  Une 
seule  piece,  peut-£tre,  fait  exception :  c'est  une  pagtourelle 
de  Marcabru,  Fun  des  plus  anciens  troubadours  apres 
Guillaume  IX,  avec  ses  syme"tries  l^geres  et  la  grace 
de  son  majeur  inaccoutume  —  qui  conclut  d'aifleurs 
sur  un  mode  de  la  inattendu  : 

[Aucune  chanson  n*est  not6e  rythmiquement  avant  1270 
environ.  Le  probleme  de  la  transcription  rythmique  a  paru 
un  moment  resolu  par  la  thdorie  des  modes  rytbmiques  mise  au 
point  de  1898  a  1907  par  Pierre  Aubry  et  Fr.  Ludwig  (et 
non,  comme  on  Ta  dit  longtemps,  par  Beck  et  Aubry).  Nous 
transcrivons  cette  paftourelle  selon  cette  th^orie,  dont  le  bien- 
fonde  apparait  aujourd'hui  moins  solide  qu'on  ne  le  pensait.] 


Ex.  3. 


734  LA  MUSIQIJE  AU  MO  YEN  AGE 

Une  fois  la  convention  admise  dans  la  chanson,  elle 
s'y  inftalle  solidement.  Elle  envahit  a  la  fois  la  poesie 
narrative  et  la  chanson  d'amour.  A  la  premiere,  ^elle 
apportera  un  peu  plus  tard,  par  osmose  avec  les  recits 
des  chansons  de  geSte,  les  jofies  legendes  des  chansons  de 
toils  —  qui  ne  sont  pas,  loin  de  la  et  quoi  qu'on  en  ait  dit, 
de  veine  popukire  :  nous  connaissons  meme  le  nom  de 
Tun  de  ses  derniers  auteurs,  le  trouvere  Audefroi  le 
Bastard.  Des  Marcabru,  elle  impose  les  cadres  Stereotypes 
et  charmants  des  chansons  de  bergers,  qui  se  divisent 
en  deux  grands  courants  :  paftottrette  (le  chevalier  qui 
fait  la  cour  a  la  bergere),  bergerie  (jeux  naifs  et  champ£tres 
des  bergers).  La  chanson  populaire  paysanne  a,  depuis, 
adopte  et  transmis  de  pareils  themes,  qui  seront  recueil- 
Hs  au  xixe  siecle  ou  de  nos  jours,  en  des  versions  bien 
poSlerieures,  et  dont  la  plupart  sentent  fort  leur 
xvme  siecle.  Eft-ce  les  trouveurs  qui  imit£rent  le  peuple, 
ou  bien  celui-ci  qui  emprunta  a  ceux-la  ?  II  eSt  difficile 
de  repondre,  mais  la  seconde  hypothese  eSt  loin  d'etre 
la  plus  invraisemblable.  Les  hiftoires  de  bergers  sont 
seduisantes  aux  grands  tout  comme  le  sont  au  cceur  des 
petites  gens  les  hi&oires  de  princes  et  de  princesses,  et 
Trianon  e$t  en  germe  dans  les  dorenlot  de  Jean  Erars 
et  dans  les  amours  fruStes  et  touchantes  des  innombrables 
Robin  et  Marion  du  Moyen  age. 

Mais  c'eSt  surtout  dans  la  chanson  d'amour,  la  canso 
des  troubadours,  que  s'incrufte  la  convention.  Les 
premiers  troubadours,  Guilkume  IX  en  tete,  n]ont 
encore  de  la  fameuse  delicatesse  courtoise  qu'une  idde 
fort  rudimentaire.  Dans  leurs  ceuvres  sinceres,  k  femme 
joue  a  peu  pres  le  r6le  que  lui  attribuent  les  chansons  des 
salles  de  garde;  dans  d'autres  se  devine  confus6ment 
une  notion  nouvelle,  plus  litteraire  que  v^cue,  qui  se 
pr^cisera  peu  a  peu  dans  les  chansons  et  les  romans,  et 
qui,  de  k  litt&ature  th£orique,  finira  par  gagner  la  vie 
sociale  elle-meme  :  k  courtome,  code  de  soumission  sans 
r6serve  a  k  femme,  revanche  de  k  faiblesse  sur  k  force 
triomphante. 

Autour  de  ce  poStukt  de  base  se  batira  le  scenario- 
type  sur  lequel  on  brodera  a  Finfini.  Les  trois  person- 
nages  principaux  qui,  h61as,  demeureront  traditionnels  : 
Tamant  (g6n6ralement  le  poete),  la  dame,  belle,  jeune, 
inaccessible...  parfois,  le  mari,  evidemment  vieux, 
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«  vilain  »  et  jaloux.  Autour  d'eux  gravitent  les  medi- 
sants,  les  losmgiers,  prompts  a  epier  et  a  rapporter,  et 
qui  sont  les  ennemis  majeurs.  Parfois  les  amantsontun 
compagnon  fidele  et  complice;  dans  k  chanson  d'aube 
(ou  ils  gemissent  du  jour  qui  les  separe)  celui-ci  fait  le 
gaite,  le  veilleur,  et  assure  leur  securite.  Le  second  afte 
de  "Tristan  et  Isolde  e£t  une  vaste  chanson  d'aube;  il  n'y 
manque  ni  le  losenger,  Melot,  ni  la  gdte,  gardienne  des 
amours  no&urnes,  Brangaene,  ni  la  malediction  du 
jour,  qui  a  fourni  a  Wagner  Tun  de  ses  plus  beaux  themes. 
De  chagtete',  d'amour  platonique  et  eth6re,  il  ne  sera 
pas  question  avant  longtemps.  Cette  notion  inattendue 
fera  son  apparition  beaucoup  plus  tard,  aux  temps  de 
la  decadence  me*ridionale,  et  aura  pour  theoriciens, 
vers  1233,  le  troubadour  Montanhagol  et  le  poete 
Matfre  Ermengaut;  celui-ci  la  delaiera  dans  les  vingt-sept 
mille  cinq  cents  vers  de  son  Breviaire  d* amour,  en  meme 
temps  que  pour  la  premiere  fois  les  troubadours,  retour- 
nant  inconsciemment  a  leurs  origines,  s'aviserontd'^crire 
des  chansons  a  Notre-Dame.  Cette  soudaine  evolution 
eut-elle  pour  mobile  le  d6sir  d'eviter  tous  ennuis  avec 
rinquisition  que  la  guerre  albigeoise  avait  ingtallee 
dans  le  Midi  ?  Ou  bien  plutot,  n*etait-ce  pas  Taboutis- 
sement  ultime  de  cet  affinement  progressif  qui  avait 
men6  k  «  joie  d'amour  »  des  grossieretes  de  .Guil- 
laume  IX  aux  evanescentes  «  amours  lointaines  »  de 
Jaufre  Rudel  et  aux  subtilit6s  casui^tiques  du  trobar  clus  ? 
Ce  retour  aux  sources  assura  du  moins,  vers  1280, 
malgre'  un  essoufflement  ind&iiable  de  rinspiration,  une 
fin  en  beaute  aux  troubadours  du  Midi,  tandis  que  vers 
la  meme  epoque,  les  trouv^res  du  Nord,  viftimes  de  la 
r6a6tion  bourgeoise  et  anti-idealislte  qui  suivit  k  mort 
de  saint  Louis,  sombraient  dans  le  ridicule  avec  les 
joutes  poetico-musicales  des  pujs  artesiens,  ou  se  dis- 
cutaient  dans  les  jeux  partis  de  graves  questions  comme 
de  savoir  si  gagner  Topulence  merite  de  renoncer  a  man- 
ger des  pois  au  lard! 

LES  FORMES, 

Des  nombreuses  formes  poetiques  et  musicales  usitees 
par  le  mrsus,  la  chanson  des  trouveurs  ne  retiendra 
que  la  plus  simple,  la  forme  en  couplets,  heritee  de 
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Phymnographie.  Eile  y  ajoutera  parfois  la  tornade, 
Strophe  finale  ecourtee  n'utilisant  qu'une  partie  de  la 
melodie  —  le  precede  eft  emprunte  a  la  sortie  des 
anciennes  sequences  et  se  retrouvera  plus  tard  dans 
V envoi  des  ballades  poetiques  du  xve  siecle. 

Les  formes  internes  sont  assez  nombreuses,  mais  la 
plus  frequente,  connue  egalement  des  versus,  consi§te 
dans  k  r£p&ition  melodique  des  deux  premieres  phrases, 
soit  AB  AB  CDEF...  Cette  forme  aura  une  longue 
descendance  :  nous  la  retrouverons  encore  dans  les  airs 
de  cour  du  xvne  siecle,  d'ou  die  passera  dans  1'opera 
lullyste.  Les  trouveres  Pempunteront  aux  troubadours 
et  la  transmettront  aux  Minnesanger  allemands.  Elle 
eft  familiere  aux  chorals  lutheriens.  Tannhauser, 
Beckmesser  et  Walther  Pemploieront  encore  dans 
leurs  chants  de  concours  respe£ifs  :  Wagner  etait  bien 
renseigne.  Hans  Sachs  la  commente  devant  Walther 
au  IIe  a6te  des  Matores  chanteurs;  quand  Walther  a  ter- 
mini la  partie  couplde  de  son  chant :  «  Es  ift  ein  Stollen  » 
lui  dit  Sachs;  Stollen  eft  le  nom  de  la  partie  AB  rep&6e; 
«  il  faut  maintenant  YAbgesang  »  —  YAbgesang  ou 
conclusion  eslt  la  fin  non  coup!6e  de  la  Strophe.  Les 
versions  francaises  traduisent  «  Strophe  »  et  «  envoi  »  : 
c'eft  un  pur  contresens. 

LES    TROUBADOURS  D'OC 

Guillaume  IX,  le  premier  troubadour  connu,  esT:  aussi 
le  seul  de  sa  g&i&ration.  Aprds  lui,  Tart  du  «  trouver  » 
se  transmettra  sans  interruption;  parti  du  centre  de  la 
France,  Limousin  et  Poitou,  il  gagnera  d'abord  toutes 
les  provinces  avoisinantes  :  Gascogne,  Auvergne,  Pro- 
vence...; a  1'exemple  du  due,  de  grands  seigneurs  le 
cultiveront,  mais  aussi  de  plus  humbles  personnages,  qui 
cumuleront  parfois  le  metier  de  trouveur,  c'e§t-k-dire  de 
compositeur-poete,  et  celui  de  jongleur,  c'eSt-a-dire  d'exd- 
cutant  nomade  —  il  n'en  faut  pas  moins  6viter  de 
confondre  les  deux  a6tivites.  Plus  tard  les  jongleurs 
musiciens,  qui  au  d£but  ^taient  encore  confondus  avec 
les  acrobates,  6quilibriStes  ou  autres  amuseurs,  gagneront 
en  dignite,  se  sdpareront  de  leurs  freres  inferieurs  et 
deviendront  les  wenetirels,  qui  au  xive  siecle  s'organise- 
ront  en  corporation  et  possdderont  a  Paris  leur  6glise, 
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Saint-Julien-des-M&ietriers.  Celle-ci,  demolie  a  la 
Revolution,  occupait  Pa&uel  emplacement  des  n03  164- 
1 68  de  la  rue  Saint-Martin. 

Le  xne  si£cle  fut  le  grand  siecle  des  troubadours 
meridionaux  :  Jaufre  Rudel,  Marcabru,  Bernard  de  Ven1- 
tadour  sont  les  plus  celebres  de  la  premiere  p&riode; 
dans  k  seconde  moitie  du  siecle,  les  recherches  de 
formes,  soutenues  par  les  declarations  d'orgueil  de  leurs 
auteurs,  prennent  le  pas  sur  Inspiration;  deux  tendances 
se  degagent  principalement  :  le  trobar  ric,  qui  s 'attache 
surtout  a  multiplier  les  prouesses  de  versification,  et 
ou  s'illuSlrent  Raimbaut  d'Orange  et  Arnaut  Daniel, 
le  trobar  clus,  ou  k  recherche  de  complication  vise 
davantage  les  subtilit^s  de  pense"e,  avec  Bernart  Marti, 
Peire  d'Auvergne,  Guiraut  de  Borneilh;  ce  dernier,  du 
reste,  reagit  bientot  contre  les  exces  de  ce  que  Ton 
appelait  alors  Ventrebescamen,  1'embrouiUage  sygtematique. 
Ce  n'est  la  qu'une  anthologie  :  les  noms  de  troubadours 
connus  approchent  le  demi-millier;  certains  ne  nous  ont 
laiss£  que  leur  nom,  d'autres  leurs  vers  seuls;  ceux  dont 
nous  possedons  a  la  fois  vers  et  musique  sont  malheu- 
reusement  la  minorite,  mais  cette  minorite  e§t  suffisante 
pour  nous  donner  une  idee  du  Style  et  de  son  evolution. 

Le  xine  siecle  eft  le  si&cle  de  la  decadence  du  trouver 
dans  la  patrie  de  ses  inventeurs,  de  son  triomphe  uni- 
versel  chez  leurs  disciples.  Le  profond  bouleversement 
politique  et  social  apportd  vers  1210  par  la  guerre 
albigeoise  n'est  sans  doute  pas  etranger  a  Faflaiblis- 
sement  de  ce  rayonnement  dans  les  provinces  meri- 
dionales,  mais  ne  suffit  pas  a  Fexpliquer.  II  semble  bien 
que  Involution  de  cet  art  vers  1'esoterisme  du  trobar  cltts 
ou  les  raffinements  excessifs  du  trobar  ric  1'aient  men£ 
dans  une  impasse  ou  il  s'eteindra,  vers  IZ90,  avec  le 
dernier  des  troubadours,  Guiraut  Riquier.  Ainsi  meurt 
tout  art  qui,  volontairement  ou  non,  se  coupe  des 
forces  vives  que  represente  toujours,  malgre  ses  erreurs 
saisonnieres,  le  public  cultiv6  mais  non  specialise  —  ce 
n'en  est  pas  la  le  seul  exemple,  et  nous  voudrions  que 
notre  musique  du  xxe  sidcle,  prisonniere  de  son  obses- 
sion ftentrebescamen,  en  comprenne  la  legon  tandis  qu'il 
en  esl;  temps  encore...  Mais  ceci  eslt  une  autre  hiftoire. 

Fort  heureusement,  Fexpdrience  des  grands  trouba- 
dours avait  firanchi  les  fronti^res  de  la  Loire,  des  Alpes 
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et  des  Pyrenees  avant  de  sombrer  elle-meme  dans  ses 
propres  ramifications,  et,  regeneree  par  un  sang  neuf, 
allait  se  survivre  ailleurs  et  se  developper  en  une  dire&ion 
tout  autre,  plus  saine  et  plus  susceptible  de  renouvel- 
lements. 

LES   TROUV&RES   D'OlL 

Leurs  premiers  disciples  furent  les  Fra^ais  du  Nord, 
qui  prirent  le  m£me  nom  de  trouveurs ;  a  la  forme  meri- 
dionale  (trobaire,  trobador,  dont  nous  avons^fait  trou- 
badour) ils  donnerent  normalement  son  equivalent 
francien  (trovere,  troveor,  que  nous  adaptons  en  trou- 
vere).  Le  plus  ancien  trouvere  connu,  encore  m6diocre 
comme  te£  eft  Tun  des  plus  illu&res  romanciers  en  vers  du 
xne  siecle,  Chretien  de  Troyes,  auteur  entre  autres  d'un 
THStm  perdu  et  de  ce  Perceval  le  Gallois  dont  Wagner, 
qui  le  connut  a  travers  son  tradu<5teur  Wolfram  von 
Eschenbach  (choisi  par  lui  comme  h^ros  du  Tannhauser) 
fit  son  Parsifal  Arri£re-petites-filles  du  due-troubadour 
Guillaume  IX,  filles  du  roi  de  France  Louis  VII,  les 
comtesses  Marie  de  Champagne  et  Aelis  de  Blois  surent 
creer  a  leur  cour  les  conditions  favorables,  et  le 
xiie  siecle  n'^tait  pas  acheve'  que  k  jeune  ecole  des 
Conon  de  B&hune  et  des  Blondel  de  Nesles  pouvait 
deja  rivaliser  avec  le  trouver  du  Midi;  c'eft  en  frangais 
d'oil  que  le  roi  d'Angleterre  Richard  Cceur  de  Lion, 
(egalement  arriere-petit-fils  de  Guillaume  et  demi-fr^re  de 
Marie  et  A61is  par  leur  mere  Eldonore),  dont  les  pre- 
tentions  cependant  visaient  principalement  TAquitaine, 
ecrira  ses  chansons.  Lors  de  la  croisade  albigeoise,  qui 
fut  cruelle  comme  toutes  les  guerres,  mais  dont  il  e§t 
excessif  de  vouloif  faire  la  curee  de  «  barbares  du  Nord  » 
sur  un  Midi  qui  seul  cut  6te  civilise,  on  verra  des  sei- 
gneurs trouveres  comme  Bouchard  de  Marly  guerroyer 
aux  cot6s  de  Simon  de  Montfort  tout  comme  de  nom- 
breux  troubadours  6taient  parmi  les  protege's  des  sei- 
gneurs meridionaux  plus  ou  moins  favorables  a  Ther6sie. 

Si  les  premiers  trouv&res  imit^rent  docdlement  leurs 
modeles,  Involution  du  trouver  fran^ais  allait  £tre 
toute  dfeferente.  L'un  se  dirigeait  vers  les  culs-de-sac 
des  raffinements  esot&iques  et  des  surenchtos  de^forme, 
Tautre  allait,  au  contrake,  viser  de  plus  en  plus  a  Tall6- 
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gement  et  a  la  clarification.  Cette  evolution  devait  etre 
aussi  musicale  que  litteraire.  L'atmosphere  musicale 
etait  difierente.  Depuis  la  grande  epoque  des  tropes  et 
des  sequences,  aucun  effort  de  renouvellement  musical 
n'avait  marque  le  Midi;  les  troubadours,  poetes  autant 
que  musiciens,  ne  pouvaient  suifire  a  cette  tache.  Au 
pays  d'oil,  au  contraire,  la  vie  musicale  se  transformait. 
L'ecole  de  Notre-Dame,  a  la  m&ne  epoque,  renouvelait 
enticement  le  repertoire  paraliturgique  et  dressait  les 
premiers  monuments  de  la  polyphonic,  qui  devaient 
bientot  bouleverser  entierement  le  langage  musical,  et 
modifier  la  conception  de  la  monodie  elle-meme  en 
Teloignant  progressivement  de  la  modalite  ecclesiaStique, 
en  brossant  les  premieres  ^bauches  de  la  tonalite  das- 
sique;  les  melodies  des  trouveres  oscilleront  elles  aussi 
entre  ces  deux  pdles.  Un  pieux  moine,  Gautier  de  Coinci, 
prieur  de  Vic-sur-Aisne,  ecrira  de  1219  a  1236  des  chan- 
sons a  la  Vierge  dont  il  farcka  ses  recits  de  miracles  : 
parolier  non  compositeur,  il  en  empruntera  indiSferem- 
ment  la  melodie  a  des  sequences,  des  lais,  des  conduits 
de  Perotin  ou  des  chansons  de  Blondel  de  Nesles,  mon- 
trant  ainsi  la  parent^  tres  r6elle  qui  relie  ces  deux  cha- 
pitres  apparemment  si  differents  de  Fhigtoire  musicale. 
Plus  tard,  le  roi  de  Gaulle  Alphonse  X,  dit  le  Sage  ou 
plutdt  le  Savant,  s'inspirera  de  Gautier  de  Coinci  pour 
ecrire  en  galicien  (ancien  portugais)  ses  Cantiga*  de 
Santa  Maria,  lui  empruntant  ici  quelques  vers,  la  une 
melodie. 

Dans  les  premieres  annees  du  xine  siecle  devait 
apparattre  egalement  une  litt^rature  musicale  de  tout 
autre  origine  qui  allait  contribuer  puissamment  a  Tevo- 
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qu'elle  naissait  spontanement 
sionnels,  a  Toccasion  des  fetes  et  divertissements  de 
chateau  (car  il  ne  s'agit  nullement  de  folklore  paysan), 
etait  a  base  de  petites  chansons  tres  breves,  a  forme  fixe 
et  tres  simple  —  rondeaux,  virelais,  ballades  —  et  toute 
preoccupation  savante  en  etait  aussi  absente  que  Fern- 
prise  m&odique  ecdesiagtique.  Si  la  tonalitd  classicjue 
n'y  eSt  pas  toujours  clakement  marquee,  elle  s'y  glis- 
sera  beaucoup  plus  rapidement,  et  la  modalite  s'y  fait 
beaucoup  plus  souple.  Rondets  de  carole,  chansons  a 
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danser  dont,  en  les  reunissant,  on  fabriquait  de  petits 
scenarios  de  ballerie,  allaient  bientot  connaitre  une  telle 
vogue  que  leurs  refrains  devaient  envahir  le  roman 
d'abord,  la  chanson  de  trouvere  ensuite.  Durant  la 
premiere  moitie  du  xiue  siecle,  cette  influence  eSt  encore 
ext&tieure;  on  la  devine  seulement  a  travers  la ,  trans- 
formation du  Style  qui  marque  les  chansons  des  contem- 
porains  de  Thibaut  de  Champagne,  le  plus  celebre  des 
trouveres  de  cette  periode  et  lui  aussi  descendant  de 
Guillaume  par  sa  grand-mere  Marie,  comtesse  de  Cham- 
pagne. Dans  la  seconde  moitte  du  siecle,  la  mode  des 
refrains  de  ce  genre  conduira  les  chansonniers  a  en  «  far- 
cir  » leurs  ceuvres,  et  ils  leur  communiqueront  cette  grace 
et  cette  souplesse  qui  manquaient  aux  melodies  plus  aus- 
teres  et  plus  ornees  de  leurs  pr6decesseurs,  fils  spirituels 
des  versus  paraliturgiques.  C'eSt  par  les  «  refrains  »  des 
paSlourelles  et  des  bergeries  que  s'explique  la  genese  du 
celebre  Jeu  de  Robin  et  Marion,  et  par  lui  du  futur  opera- 
comique. 

La  fin  du  trouver  fra^ais  n'eft  pas  de  beaucoup 
poft&tieure,  malgr6  les  apparences,  a  celle  du  trouver 
meridional :  toutes  deux  se  placent  aux  alentours  de  1290 ; 
mais  Tune  fut  la  conclusion  d'une  lente  d6g;enerescence, 
Fautre  une  rapide  extinction;  Tune  pe*rit  d'andmie, 
1'autre  d'etouffement,  par  exces  d'adeptes  m6diocres  et 
par  perte  de  son  id^al.  De  causes  opposes  naquirent 
des  efFets  similaires,  a  savoir  la  predominance  nineSte 
de  la  forme  et  du  metier  sur  le  fond;  mais  tandis  que 
les  trop  rares  troubadours  de  la  fin  du  xme  sifccle 
devenaient  exsangues  a  force  de  pseudo-spiritualite, 
ceux  du  Nord  perdirent  Tame  de  leur  art,  au  contraire, 
par  d&Faut  de  cette  meme  spirituality  entraines  par 
fa  vague  bourgeoise  de  materialit6  satirique  qui  marqua 
la  r^afition  de  la  fin  du  si&cle.  II  y  avait  a  Arras  seul, 
vers  1270,  cent  quatre-vingt-deux  trouveres,  occupes  a 
peu  pres  exclusivement  a  se  disputer  les  prix  de  con- 
cpurs  et  a  ratiociner  sur  les  problemes  de  plus  en  plus 
ridicules  que  Ton  proposait  pour  th&mes  a  leurs  «  jeux 
partis  ».  Ce  qui  montre  bien  I*inanit6  de  cette  ecole  fin 
de  siecle  e^t  que,  parmi  ces  cent  quatre-vingt-deux  trou- 
veres se  trouvait  le  talent  le  plus  original  de  l'£poque, 
Adam  de  la  Halle,  et  que  ce  talent,  qui  trouva  a  s'6pa- 
nouir  dans  tous  les  autres  genres,  demeure  quasi  inde"- 
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celable  dans  les  genres  specifiques  du  trouver,  chansons 
ou  jeux  partis,  ou  il  e£t  presque  aussi  ininteressant  que 
ses  cent  quatre-vingt  et  un  confreres... 

LES  TROUVEURS  HORS  DE  FRANCE 

D'autres  pays  vont  accueillir  et  transformer  le 
lyrisme  medieval  ne  en  Provence  et  au  Limousin.  II 
cherchera  refuge  au-dela  des  Alpes  :  en  Italic  et  en  Sicile, 
en  Autriche  et  en  Baviere;  au-dela  des  Pyrenees  :  en 
Espagne  et  au  Portugal;  au-dela  du  Rhin,  dans  les  pays 
germaniques.  II  traversera  meme  la  Manche  pour 
fusionner  en  Grande-Bretagne  avec  des  moyens  d'expres- 
sion  typiquement  anglais. 

ITALIE. 

Au  debut  du  xme  siecle,  lors  de  la  guerre  des  Albi- 
geois  (1209  a  1229),  de  nombreux  troubadours  pro- 
ven$aux  cherchent  de  1'autre  cdte  des  Alpes  le  climat 
favorable  a  leur  inspiration.  Raimbaut  de  Vaqueiras, 
Peire  Vidal  et  Gaucelm  Faidit  ont  sejourne  en  Italic. 
Ces  trouveurs  prolongent  ainsi  la  tradition  lyrique  en 
voie  de  disparition  dans  leur  pays,  et  forment,  avec  leurs 
imitateurs  italiens,  une  6cole  en  marge  de  celle  du 
Sud  de  la  France. 

Lanfranc  Cigala  de  G&ies,  Sordello  de  Mantoue 
(mort  apres  1269)  et  Bartolommeo  Zorzi  subissent 
inconte^tablement  1'influence  m^ridionale,  plus  poe"tique 
que  musicale,  et,  premier  fait  notable,  empruntent  non 
seulement  la  maniere  et  les  formes  provengales,  mais 
encore  le  parler.  Notre  ballade  ou  ballette,  se  retrouve 
dans  la  baUata,  chanson  a  danser;  le  dialogue  de  la 
pa£lourelle  sert  de  modele  au  contrasto,  dialogue  amou- 
reux.  Les  tenyyne,  serventese  et  discordo  s'inspirent  des 
genres  correspondants. 

Les  musiciens-poetes  italiens  tendent  a  se  de"gager 
peu  a  peu  de  Temprise  etrangere  en  faveur  d'une 
e$th6tique  originale  et  de  Temploi  de  la  langue  nationale, 
mais,  deuxieme  fait  capital,  alors  que  les  premiers 
trouveurs  italiens  6crivent  encore  en  provencal,  il 
appartiendra  a  Raimbaut  de  Vaqueiras  de  composer  les 
premiers  vers  italiens  connus. 

Le  Style  populaire  commence  a  se  manifeSter  dans  les 
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laudi  -fyirituaU  (voir  exemple  8,  page  753),  poesie  reli- 

fieuse  cultivee  par  les  disciples  de  saint  Francois 
'Assise,  dont  la  con&ruftion  esT;  apparentee  a  la 
ballata,  au  virelai  ou  chanson  balladee  et  aux  cantigax. 
La  Strophe  (ftansp)  e§t  pr6cddee  et  suivie  du  refrain 
(ripresa)  dont  la  melodic  eslt  utilisee  entierement  ou 
partiellement  pour  la  derniere  partie  de  la  Strophe. 
L'ltaKe  aura  done  a  choisk  entire  limitation  de  la 
litterature  provengale  et  le  d£veloppement  d'un  art 
autochtone.  L'ecole  sicilienne  subit  encore  ^influence 
fitrancaise.  Le  debut  d'une  chanson  de  Giacomino  Pu- 
gliese  x  : 

Quando  vegio  rinverdire 
Giardino  e  prato  e  rivera 
Gil  augelletti  odo  bradire... 

semble  la  traduftion  litterale  de  Texorde  habituel  de 
tous  nos  trouveurs  fran^ais.  En  revanche,  Tecole 
toscane,  plus  ind6pendante,  annonce  deja  le  dolce  ftil 
nuovo. 

Apres  avoir  servi  de  refuge  aux  ne*6-troubadours  et 
b6nefaci6  de  leur  technique,  tout  en  prolongeant  le 
lyrisme  provencal  qui  y  connut  un  regain  de  vitalite, 
FItalie  suivra  encore  Tesllietique  frangaise  de  Yars  nova 
avant  de  pouvoir  affirmer  son  caradere  propre. 

ESPAGNE. 

II  en  e&  de  1'Espagne  comme  de  FItalie.  D^s  la  fin 
du  xne  siecle,  les  cours  de  Catalogne,  de  Casltille  et 
d'Aragon  encouragent  les  ^changes  et  accueillent  de 
nombreux  troubadours  :  le  Moine  de  Montaudon, 
Guiraut  de  Borneilh,  Peire  Vidal,  grand  ami  du  roi 
d'Aragon  Alphonse  II,  entre  autres.  Marcabru  et  Gui- 
raut Riquier  comptent  parrni  les  favoris  des  princes 
espagnols  auxquels  ils  a^dient  d'ailleurs  des  poesies. 
Les  seigneurs  Catalans  :  Guilhem  de  Bergadan,  Gui- 
raut de  Cabrera,  Uc  de  Mataplana  s'exercent  a  1'art  du 
trouver.  Le  Cancionero  de  ~Baena  nous  apprend  que  des 
musiciens  comme  Martin  el  Tanedor  ^e  joueur,  Fins- 
trumentisle)  executent  des  pieces  d'origine  proven^ale. 
Le  prestige  frangais  esl:  tel  que,  vers  le  milieu  du 
xme  si^cle,  Alphonse  X  le  Savant  ou  le  Sage,  celebre 

i)  Brittain,  Medieval  ILat.  and  Rom.  Lyric  p.  50. 
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roi  de  Castille  et  de  Leon,  n'hesite  pas  a  reprocher  a 
Pero  da  Ponte  d'avoir  opte  dans  ses  Cantiones  de  amigo, 
pour  le  style  national,  au  lieu  de  suivre  le  modele  de 
nos  poetes. 

Limitation  espagnole  vise  d'abord  les  genres  meri- 
dionaux.  Les  Cantiga*  de  Santa  Maria  d'Alphonse  X  rela- 
tant,  dans  un  style  similaire  de  celui  des  troubadours, 
les  miracles  accomplis  par  la  Vierge,  s'inspirent  direfte- 
ment  des  chansons  mariales  de  Gautier  de  Coincy  et 
reprennent  le  schema  de  notre  virelai  et  des  kadi, 
groupant  avant  chaque  strophe  (eftrofa),  un  refrain 
(eflrwilto)  avec  1'ouvert  et  le  clos  classiques  (voir  ex.  4, 
p.  744). 

L'emprunt  s'etend  aussi,  dans  une  certaine  mesure,  a 
la  langue.  En  effet,  la  peninsule  iberique  accapare  non 
seulement  des  formes  et  des  melodies,  mais  encore 
les  parlers  du  Limousin  et  de  la  Provence.  A  la  fin 
du  xine  siecle,  le  Mifiereo  de  Elche  est  chant6  en  « lemosi  » 
(limousin),  et  la  musique  d'une  po^sie  de  Raimbaut  de 
Vaqueiras  a  ete  adaptee  au  texte  de  ce  mystere. 

L'importance  de  Tapport  frangais  varie  suivant  les 
regions  et  leur  histoire.  En  Catalogne  ou,  apres  le 
limousin,  le  Catalan  s'imposera  en  tant  que  langue 
romane,  le  rayonnement  de  Tecole  provenc^le  sera  le 
plus  durable  et  se  prolongera  jusque  vers  le  xve  siecle. 

Par  contre,  au  xine  siecle,  en  Castille  et  en  Aragon, 
detournes  des  preoccupations  artistiques  a  cause  de  fre- 
quentes  luttes,  Finfluence  fran$aise  sera  moins  profonde. 
Quelques  tentatives  timides  se  manifestent,  mais  le  lyrisme 
ne  s'epanoujra  pas  totalement.  Le  premier  troubadour 
castillan,  -Gonzalo  de  Berceo,  6crit  au  milieu  du  siecle; 
le  roi  Alphonse  X  deja  cite,  choisit  le  castillan  pour  ses 
ceuvres  en  prose,  et  le  galicien,  ancetre  du  portugais, 
plus  proche  de  notre  proyengal,  pour  sa  poesie. 

Des  menestrels  aragonais  vont,  au  xrve  siede,  «  aux 
escoles  »  en  France.  Malgre  ces  essais,  la  veine  epique 
1'emporte  sur  la  verve  lyrique  me"ridionale.  Dans  les  deux 
provinces,  Castille  et  Aragon,  Fimportation  d'Outre- 
Pyr&iees  sera  moins  importante  qu'en  Catalogne. 

Apres  la  dispersion  de  la  Crpisade,  1'Espagne  a  done, 
elle  aussi,  accueilli  notre  tradition  et  largement  imite  les 
modeles  frangais.  II  faudra  attendre  le  regne  dj Alphonse 
le  Magnanime,  roi  d* Aragon  en  1416,  morten  145  8,  pour 
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assifter  a  la  naissance  d'une  ecole  polyphonique  typique- 
ment  espagnole. 

Rosa  das  rosas  ..Transcription  de  H.  Angles. 


J 


ro    .     sas E    fror  das 


* 


Do  _  nadas     .do  i  nets,  sen. 
Fine 


rrr  r 


j 


.  no-res. Ro  _    sa   de 


da-d'e de       pa.re   .    cer 


i  n  J  li 


P* 


E     frord'a-le   .    gri.a^— '  ..e  -    de  pra  - 


-  zer. 


Do  .  na  en       rdui     pi. a 


®        /In  •    cso     o^i  «.** 


1 


do      _    •  sa  se    -    er,. 


.  sen.,noren 


4^^ 
*  .-  . 

t=i 

^ 

tol   .    ler  cor  -  tar  '      e     do    .     o-res. 

cit6  par  Reese  :  Music  in  the  Middle  Ages,  p.  247-248,  ex.  65. 

(Au  sujet  de  la  transcription  rythmique,  voir  la  remarque 
de  la  page  733.) 


Ex.  4. 
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PORTUGAL. 

Le  Portugal,  independant  depuis  1143,  ne  fera  pas 
exception  et  sera  fortement  marque  par  le  courant 
frangais.  Sa  situation  g6ographique  et  le  celebre  peleri- 
nage  de  saint  Jacques  tavorisent,  des  la  deuxieme  moiti6 
du  xne  siecle,  la  penetration  de  1'influence  mdridionale. 
Les  trouveurs  portugais  ne  manquent  pas  de  chevaucher 
le  fameux  camlnbo  frances  ;  c'esT:  ainsi  que  Joao  d'Aboim 
qui  escorta  Alphonse  III  en  France  avant  son  accession 
au  trone,  s'ecrie  : 

Cavalgava  noutro  dia 
"Per  o  caminho  frances 

«  Je  chevauchais  Fautre  jour  par  le  chemin  frangais.  » 
Allusion  a  double  sens;  car  on  croiralt  entendre  un 
debut  de  paStourelle  francaise. 

Eux  aussi  reprennent  les  genres  provencaux,  mais 
n'empruntent  pas  le  parler  de  nos  troubadours,  ils 
expriment  leurs  elans  lyriques  en  galicien.  Entre  une 
chanson  d'amour  de  nos  trouveurs  et  une  cantiga 
d'amigo  de  Martin  Codax,  1'imitation  de  la  forme  esTt 
frappante.  Notre  alba  ou  chanson  d'aube  trouve  son 
equivalent  dans  Valva.  La  baHata,  chanson  a  danser, 
devient  la  balaida.  La  chanson  d'amour  es~t  transposed 
dans  le  cantiga  de  amor.  La  chanson  de  croisade  engendre 
le  cantiga  de  romaria  ou  chanson  de  pfclerinage.  Le 
sirventes  enfin,  se  retrouve  dans  les  cantigas  de  escarnho 
ou  de  maldi^er.  La  barcarola,  barcarolle  ou  chanson 
de  bateau,  vient  enrichir  la  variete  des  genres.  Sept 
barcarolles  de  Joao  Zorro  nous  sont  parvenues.  Une 
nouvelle  forme  s'impose  :  le  cossante  ou  cantiga  paral- 
llliSilca  ou  encore  cantiga  retornada,  generalement  connus 
sous  le  terme  global  de  cantiga  de  amigo. 

Des  trouveurs  de  valeur  (aftuellement,  on  peut  les 
juger  selon  leurs  talents  litteraires;  Fappreciation  d'apres 
leur  musique  eslt  rendue  difficile,  faute  d^ditions  acces- 
sibles)  font  honneur  au  patrimoine  portugais  :  le  cheva- 
lier Nurio  Fernandez  Torneol,  les  jongleurs  Pedro  Eanes 
Solaz  et  Martin  Codax,  les  trouveurs  Joao  Servando  et 
Joao  Airas.  Ce  dernier,  ne  a  CompoStelle,  et  Pedro 
Eanes  Solaz  melangent  les  formes  caStillanes  et  portu- 
gaises. 

L'influence  des  troubadours,  qui  se  manife&e  du 
xii6  siecle  a  la  deuxieme  moitid  du  xive  siecle,  sera 
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moins  sensible  apres  Pextin&ion  de  la  dynaSlie  fran- 
caise  (1383).  Comme  Pltalie,  et  comme  1'Espagne,  le 
Portugal  a  amplement  profite  de  la  tradition  provencale 
qu'il  ne  s'eft  pas  contente  d'imiter  simplement,  car  il  a 
elargi  Peventail  des  genres.  Si  les  chansons  d'amour  des 
trouveurs  ont  inspir6  les  cantigas  de  antigp,  ses  rivieres 
ont  inspird  les  auteurs  de  barcarole  ;  et  c  eft  sur  sa  cote 
que  fleurit  la  lyrique  vraiment  originale  de  toute  la 
peninsule  iberique. 

ALLEMAGNE. 

Le  lyrisme  proven£ai,  apres  avoir  traverse  la  France, 
du  sud  au  nord,  aboutit  au  xne  siecle  dans  les  pays 
germaniques,  par  deux  voies  principales  d'acces  :  le 
Limbourg,  la  Flandre  et  le  Hainaut  d'une  part;  la 
Champagne,  la  Lorraine  et  1'Alsace,  d'autre  part.  Aux 
xine  et  xive  siecles,  les  «  chants  de  Flagellants  » 
p6netrent,  par  les  Alpes,  en  Autriche  et  en  Baviere.  Ces 
Gei&slerlieder,  tres  en  faveur  au  temps  de  la  PeSte  noire, 
ne  sont  pas  sans  avoir  influence  le  choral  proteftant. 

Les  dchanges  sont  facilites  par  les  transmissions  de 
recueils  de  chansons  de  troubadours,  par  les  sejours  de 
jongleurs  francais  dans  les  differentes  cours  allemandes 
et  par  les  nombreux  voyages  effedues  a  l'6tranger  par 
les  trouveurs  et  les  Minnesdnger.  Vers  1200,  Peire  Vidal 
s'aventure  jusqu'en  Hongrie;  il  sera  accueilli  a  la  cour 
du  roi  Emeric;  une  melodie  francaise  fait  d'ailleurs 
partie  du  patrimoine  hongrois,  il  s'agit  de  1'adaptation 
d'une  complainte  de  la  Vierge  par  Godefroi  de  Breteuil, 
realisee  par  un  religieux  hongrois  en  Italie  vers  le  milieu 
du  xive  siecle.  Le  Minnesanger  Heinrich  von  Miigeln  e$t 
natif  de  Prague  ou  se  diftinguent  maitre  Zavise  et  ses 
disciples.  —  Au  xme  siecle,  en  Hollande,  Jean  Ier 
de  Brabant  represente  Tart  des  trouveurs  dans  son  pays 
et  s'exprimera  en  moyen-neerlandais. 

L'6volution  du  Minnesang  s'accomplit  entre  1170  et 
1340  environ.  Sa  periode  de  floraison  se  situe  a  1'epoque 
des  Staufen  et  de  Tart  roman.  L'influence  francaise  sera 
decisive  dans  la  derniere  decade  du  xiie  siecle.  D'apres 
A.  Moret  (Anthologie  du  Minnesang;  Paris,  1949),  le 
mouvement  prend  naissance  en  Autriche  et  en  Baviere. 
Un  autre  courant,  venu  du  Bas-Rhin,  Fintroduit  dans 
la  region  rhenane,  en  Thuringe  et  en  Suisse.  Vers  1250, 
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il  s'etend  a  TAllemagne  Moyenne  et  a  la  Basse  Allemagne. 
Ses  principaux  centres  d'intensite  se  situent  en  Autnche 
et  en  Souabe,  en  Franconie  rh&iane  et  meridionale,  et  en 
Thuringe.  Le  Minnesang  prolongera  la  tradition  du 
lyrisme  medieval  jusque  vers  le  milieu  du  xiy6  siecle. 
Dans  son  Frawndienftj  Ulrich  von  LichtenStein  precise 
que  les  musiciens-poetes  allemands  se  contentent  sou- 
vent  d'adapter  ou  de  traduire  les  compositions  etrangeres. 
La  dependance  litteraire  des  Minnesanger  a  Fegard  des 
oeuvres  francaises  a  et6  prouvee  par  IStvan  Frank  (Trou- 
veres  et  Minnesanger,  Sarrebruck,  1952).  L'auteur  a  6tabli 
la  filiation  des  textes  romans  aux  textes  germaniques, 
pour  le  fond  et  la  forme,  et  a  propose  des  rapproche- 
ments en  ce  qui  concerne  les  idees  et  les  themes,  les 
images,  les  expressions  po&iques  etla  terrninologie  cour- 
toise,  et  la  Strufhire  Strophique.  Friedrich  von  Hausen, 
s'inspkant  de  Conon  de  BethunCj  a  ecrit  un  chant  de 
croisade;  Folquet  de  Marseille  lui  a  aussi  send  de  module. 
Rudolf  von  Fenis  imite  ce  dernier,  mais  e^l  encore  tente 
par  la  fantaisie  de  Peire  Vidal  et  par  les  formules  ^tro- 
phiques  de  Gace  Brule  auquel  il  emprunte  le  proc^de 
des  coblas  capfinidas  pour  enchalner  deux  Strophes  (la  fin 
de  la  Strophe  e§t  reprise  au  premier  vers  de  la  suivante)  : 

fin  de  Strophe  :  ...  doch  Men  icb  timer  mfre 
Strophe  suivante  :  lemer  mfre  ml  icb  ir  dienen. 

Ukich  von  Gutenberg  reprend  un  des  themes  chers  a 
Blondel  de  Nesle  :  «  Fid6e  de  la  blessure  profonde  et 
incurable  que  les  yeux  de  la  dame  dardent  dans  le  cceur 
du  po^te  »  (cf.  Frank  op.  tit.,  textes  :  8*  et  8»>). 

Des  lieux  communs  circulent  d'un  pofcte  a  1'autre  : 
«  rimage  du  papillon  bru!6  par  la  flamme  qui  le  fascine  » 
ou  la  m§tra£idon  de  Tamant  absorbe  dans  ses  reveries. 
Hartwig  von  Rute  chante  comme  Gaucelm  Faidit,  son 
impatience  a  Tattente  d*un  messager  de  sa  dame;  il 
emprunte  a  son  module  provenc^l  et  les  id6es  et  la 
formule  §trophique. 

Principaux  Minnesanger  et  leur&  modules  : 

Alb±echt  von  Johannsdorf  (Marquis  [de  Montferrat],  Conon 
de  Bdthune); 

Bernger  von  Horheim  (trouv^re  inconnu,  Bertrand  de  Born, 
Chr&ien  de  Troyes,  Gace  Brul6); 


748  LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 


Friedrich  von  Hausen  (Bernard  de  Ventadour,  Cfa&ea  de 

Troyes,  Guyot  de  Provins,  Gace  Brule,  Conon  de  Bethune, 

Folquet  de  Marseille)  ; 

Hartmann  vonAue  (G.  Brul£); 

Hartwig  von  Rute  (Gaucelm  Faidit  ?); 

Heinrich  von  Morungen  (trouvere  inconnu); 

Heinrich  von  Veldeke  (G.  Brule,  Pierre  des  Molms,  Marca- 

bru, Peirol,  Conon  de  Bethune,  Jaufre  Rudel)  ; 

Reinmar  1'Ancien,   de   Haguenau,    (G.   Brule,  Aubin   de 

Rudolf  von  Fenis  (Folquet  de  Marseille,  G.  Faidit,  G.  Brule, 
PeireVidal);  T    ,  x 

Ulrich  von  Gutenberg  (Blondel  de  Nesle); 

Les  formes  qu'utilisent  les  Mnnesanger  precedent 
diredement  des  modeles  frangais.  Le  descort  provencal 
a  pu  influencer  le  Letch.  Le  sirventes  se  retrouve  dans  le 
Spruch  (terme  introduit  par  Simrock);  le  de*bat  jeu  parti, 
tenso,  dans  le  Geteiltes$il,  apparent^  au  Spruch.  L  aube 
a  pour  equivalent  le  Ta&Ked,  Tagewise  ;  la  pasltourelle 
rend  possible  la  poesie  villageoise  de  Neidhart  et  de  ses 
disciples,  mais  le  Minnesang  ne  connalt  aucun  terme 
autochtone  pour  la  designer  (le  mot  pafiorela,  paftoreta 
eft  employe  improprement).  La  chanson  de  croisade, 
Rreu^lied,  figure  aussi  parmi  les  genres  cultives  dans  les 
pays  germaniques,  citons  celles  de  Hiltbolt  von  Schwan- 
gau,  de  Reinmar  de  Hagenau  et  de  Walther  von  der 
Vogelweide  dont  le  celebre  'PaldHinaUed  emprunte  la 
melodic  de  Jaufre*  Rudel  :  Lanquan  li  jorn  son  lone  en 
mat  (correspondance  de*montree  par  H.  Husmann.  On 
peut  la  conftater  en  comparant  les  deux  ceuvres  enre- 
<n§tre*es,  Tune  sur  disque  B.A.M-L.D.  08,  1'autre  Studio 

*  J.'  Smits  van  Waesberghe  (De  melodiem  van  Hendrik 
van  Veldecke  Litderen,  Amsterdam  1957,  lecon  inaugurale) 
a  montre  6galement  ce  que  Heinric  van  Veldeke^  doit 
a  Marcabru  :  imitation  du  nombre  de  vers,  des  rimes, 
de  la  slxu&ure  slrophique  et  adaptation  de  la  melodic 
francaise  au  texte  allemand.  La  seule  difference  esl:  due  a 
la  prosodie  :  dans  le  texte  de  Veldeke,  les  terminaisons 
feminines  se  trouvent  aux  vers  i,  3,  6  et  8  (les  autres 
sont  masculines);  dans  celui  de  Marcabru  les  terminaisons 
feminines  ne  se  rencontrent  qu'aux  vers  6  et  8  (voir 
page  750- 


MUSIQIJE  POST-GRfiGORIENNE  749 

Si  la  premiere  generation  de  Miwiesanger,  representee 
par  Fr.  von  Hausen,  Reinmar  le  Vieux,  R.  von  Fenis, 
se  livre  encore  a  la  fin  du  xne  si£cle  a  une  imitation 
servile  des  modeles  etrangers,  la  deuxieme  generation, 
celle  de  Walther  von  der  Vogelweide,  Heinrich  von 
Meissen,  Wolfram  von  Eschenbach  (le  Wolfram  du 
Tannhawer  wagnerien,  et  par  surcroit  le  tradu<9reur  du 
'Perceval  de  Chretien  de  Troyes  dont  Wagner  fera  son 
Parsifal),  affirme  d6ja  un  Style  plus  personnel.  La  mort 
de  Frauenlob  (1318)  marque  le  d6clin  de  Pecole  des 
Minnesanger.  Dans  les  villes  bourgeoises,  les  Meitfersinger 
leur  succ^deront.  . 

L'Allemagne  s'es"l  peu  interessee  a  la  polyphonic  avant 
Oswald  von  WolkenStein  (xve  si£cle)  qui,  a  son  tour, 
imite  la  musique  frangaise.  L'ars  antiqua  n'est  guere 
representde  que  par  un  curieux  motet  bilingue  : 

'Brumas  e  mors 
Brumas  e  mors 
Brumas  ift  tot, 
O  mh  der  Not. 

L'ars  nova,  par  une  composition  typiquement  ger- 
manique  avec  un  refrain  Krteleis,  contraction  populaire 
de  Kyrie  eleison  au  m^me  titre  que  le  Criaule  des  provinces 
franchises.  L'influence  des  polyphonies  franco-flamands 
sera  encore  tres  nette  jusqu'a  Tessor  dela  musique  autoch- 
tone  et  dela  musique  proteftante,  amorce  paries  precur- 
seurs  directs  de  Jean-Sebagtien  Bach. 

ANGLETERRE, 

Aucune  ecole  de  ^importance  de  celle  de  Provence 
ou  de  celle  du  Nord  ne  se  crdera  en  Angleterre,  ou  les 
minftrels  jouent  un  role  plus  efface.  On  rencontre  cepen- 
dant  quelques  tentatives  d'importer  le  repertoire  et  la 
technique  des  trouvtres.  Eleonore  d'Aquitaine,  petite- 
fille  du  premier  troubadour  Guillaume  IX,  et  epouse  du 
roi  Henri  d'Anjou,  encourage  les  echanges  culturels; 
son  fils,  Richard  Coeuf  de  Lion  (mort  en  1199);,  pratique 
Fart  lyrique  et  s'exprime  en  francais  d'oil,  et  Bernard 
de  Ventadour  s6journe  Outre-Manche. 

L'influence  franchise  qui,  sur  le  plan  musical,  attaint 
de  nombreux  pays  europeens,  se  manifesT:e  aussi  en 
Grande-Bretagne  sur  le  plan  philologique,  consequence 
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Texte  de  H.  v.  Veldeke 
(M.  F.  65.  I3). 


Melodic  de  Marcabru. 
(Ms.  Paris  B.N.  fr.  844  f  °  203 v 


Di     tit      di  is         er  _  cla  -  ret 


wa     .     le,         des  neis          i  _  doch 


di      we    .    relt       nit,  want     si 


dru  ,  ve  is       en      de         va     «     le, 


de     te     rech  .  te          si  be  .  sit 


±: 


di    he .  re    vol.gen        di   er.gin        dat  si 

$  .-     -.        . — — 

/a.  '    _     _  _   ^       ^"^^        _        * 

VfD       »         •          »  0     m      m_  •     41      ^      ^          • 

bo.se  i  lane   so      me     -     re,       want  si 


der        min.nen     a     .     ve   .  tin  di 


he     .     re      din.den    wi .  len        e    .    re. 

Ex.  5. 
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de  la  conquete  normande.  Jusqu'au  milieu  du  xne  siecle, 
la  langue  litteraire  de  la  noblesse  et  des  classes  cultivees 
eft  un  compromis,  le  Norman  French.  L'idiome  anglais 
ne  se  fixera  definitivement  qu'a  partir  des  lais  et  des 
ballades  de  Chaucer.  Le  Style  de  nos  trouveurs  se  retrouve 
dans  la  Pr/ere  du  prhonnier,  The  Prisoner's  Song,  chant  de 
la  fin  du  xne  siecle,  avec  paroles  fran$aises  et  anglaises, 
en  forme  de  sequence,  Tequivalent  reiigieux  du  lai, 
dont  voici  la  premiere  moitie  de  la  deuxieme  strophe  : 

Jbesu  Crifi,  veirs  Deu,  veirs  horn, 
Prenge  vus  de  met  pitt, 
Jete^  met  de  la  prism 
Uje  sub  a  tort  gete. 
Jbesu  Crifi,  sod  God,  sod  man 
Loveri,  thu  rew  upon  me, 
Of  prism  thar  icb  in  am, 
"Bring  me  ut  and  makyefre 
(Cite  d'apr&s  The  New  Oxford  Hitfory  of  Music,  II,  p.  251.) 

Comme  M.  Bukofeer  le  souligne,  «  les  deux  sont  des 
tradu&ions  subslituees  du  Planftus  ante  nestia  de  Godefroi 
de  Breteuil  de  Saint-Vidor  et  se  chantant  sur  la  meme 
melodic  ». 

La  chanson  Mine  it  ts  while  sumer  Haft,  datant  du 
debut  du  siecle  suivant,  eft  assez  proche  des  ceuvres  des 
trouveres,  mais  le  ton  esT:  cara&erislique  de  la  ppesie 
anglo-saxonne.  II  faudra  attendre  I'e'poque  de  Duns- 
table  et  de  Chaucer  pour  situer  le  point  de  depart  de  la 
musique  et  de  la  litte'rature  anglaises  qui  atteindront 
leur  age  d'or  au  temps  de  Shakespeare,  sous  le  regne 
d'Elisabeth,  et  joueront  un  r61e  essentiel  dans  la  genese 
de  la  grande  ecole  musicale  franco-flamande  a  1'issue 
de  la  guerre  de  Cent  Ans, 

Le  lyrisme  provengal,  ne  vers  1090,  avec  ses  pro- 
longements  dans  la  France  du  Nordvers  1250,  ne  s'est 
done  pas  eteint.  La  date  de  1280  ne  marque  pas  une  fin 
en  soi,  mais  le  debut  du  rayonnement  de  Finfluence 
frangaise  a  1'etranger. 

Les  formes  «  trouvees  »  par  nos  musiciens-poetes 
ont  ete  reprises  et  developpees.  Notre  ballade  ou  ballette 
s'est  prolongee  dans  la  ballata  et  la  bailada.  La  chanson 
balladde,  virelai,  a  servi  de  modele  aux  laudz,  aux  cantigas 
et  aux  Geisslerlieder.  La  chanson  d'amour,  canto,  a  ete 
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imitee  dans  les  canzone,  cantigas  de  amigo,  canciones  de 
amor  et  dans  les  Liieder.  Le  sirventes  a  donne  nais- 
sance  aux  serventese,  cantigas  de  escarnho  ou  de  maldi^er 
et  au  Sprucb,  forme  voisine.  La  chanson  de  croisade  a  eu 
pour  equivalents  le  cantiga  de  romaria,  chanson  de  pele- 
rinage  et  le  Kreu^lted.  La  chanson  d'aube,  alba,  a  ete  tra- 
duite  en  alva,  T age  lie  t  (Tagelied)  ou  Tagewke  ;  la  tens  on 
(tenso,  debat,  partimen)  en  ten^one,  Streitgedicht  ou  Geteil- 
te%/pil ;  le  lai  en  Letch  ;  en£n  la  pa^tourelle  a  suggere  le  con- 
tram  et  l&pafiourela  oupafiorefa  (mots  employes  impropre- 
ment  dans  le  Minnesang,  avec  le  sens  de  chanson  paysanne). 
S'il  y  a  emprunt  des  formes,  il  y  a  aussi  emprunt  des 
themes  litteraires,  adaptations  de  "melodies  franc,aises  a 
des  textes  etrangers  et  utilisation,  de  certaines  formules 
melodiques  par  les  trouveurs  des  differentes  regions.  Les 
4  exemples  suivants  cit6s  d'apres  The  New  Oxford  His- 
tory of  Music,  II,  pp.  239  et  260,  empruntes  aux  repertoires 
frangais,  allemand,  italien  et  espagnol,  illuftreront  ce 
dernier  precede  : 

Trouvere  —  Anonyme 


Qant     li       ros  .  si  .  gtiols   s'es  .  erf  .    e 

(Paris  B.N.  f.  20050,  f°  39^) 
Ex.6. 


Der  Gutere 


Hie  vur   eyn   wer-der     rit_ter 
(I6na  Ms.,  fo  38) 
Ex.  7. 


lac 


Lautfi  Spirifvali 


Al  .  ta     tri  -  ni    .     ta        be  _  a  .  ta 

(Cortona  91,  f"  70) 
Ex.  8. 
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Alfonso  el  Sabio  .  ^Cantigns 


Tan  gran       po.de r      a.ssa  Ma.dre 

(H.  Angles  :  La  Musica,  de  las  cantigas  del  Rey  Alfonso  el  Sabio, 
Barcelona,  1943,  n°  252) 


Ex. 


.On  connate  que  la  melodic  pentatonique,  avec  une 
note  de  passage  : 


NP 

Ex.  ID, 


formula  empruntee  au  gregorien  : 


La.que.us 

Ex.  ii. 

circule  a  travers  ces  fragments  avec  des  rythmes  diffe- 
rents. 

Les- centres  d'intensite  se  sont  deplaces  d'abprd  a 
1'interieur  de  la  France  d'oc  et  d'oil,  ensuite  ils  -ont 
deborde  ses  frontieres.  Avec  quelques  reserves  pour 
TAngleterre,  on  peut  dire  quea  j  usque  vers  le  xrve  siecle, 
les  (Bfferents  pays  ont  imite  Tunion  du  trouver  litte- 
raire  et  du  trouver  musical  dont  la  France  leur  of&ait 
le  modele.  Leur  Style  autochtone  ne  se  degagera  qu'a 
partk  des  modeles  franjais  et  avec  un  retard  consi- 
derable sur  ceux-ci,  preuve  evidente  du  rayonnement 
de  I'ecole  fran$aise.  . 
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B.  LES  CHANTS  fiPIQUES 

Si  le  «  trouver  »  eslt  essentiellement  un  art  de  cour 
savant  et  raffine,  le  peuple  aussi  cut  ses  «  trouveurs  »; 
mais  leur  deStinee  fut  fort  difierente.  En  toute  enfance  de 
civilisation,  les  recits  tegendaires  de  la  tradition  sont 
transmis  par  le  chant  autant  que  par  la  parole.  La  notre 
ne  fait  pas  exception.  Deux  formes  surtout  y  furent 
prisees  :  le  lai  et  la  chanson  de  gesle. 

LE  LAI. 

Aucun  lai  narratif  ne  nous  a  ete  conserve.  Nous  les 
connaissons  cependant  de  maniere  indirefte.  La 
«  matiere  »  cp'ifs  racontaient,  d'origine  le  plus  souvent 
britanno-celtique,  a  ete  reprise,  sans  musique  cette 
fois,  mais  avec  maintes  allusions  a  leur  origine  chantee, 
soit  dans  des  romans  —  ainsi  les  Trifian  de  Beroul  et 
Thomas,  que  traduira  en  allemand  Gottfried  de  Stras- 
bourg et  dont  Wagner  tirera  son  chef-d'oeuvre,  —  soit 
dans  des  r£cits  plus  courts  qui  garderont  le  nom  de 
«  lai  »,  et  dont  les  plus  celebres  seront,  au  xne  siecle, 
ceux  de  la  podtesse  Marie  de  France.  Quant  a  leur 
musique,  faite  probablement  de  phrases  melodiques 
interchangeables,  elle  fut  a  son  tour  adaptee  par  des 
trouveurs  qui  en  reprirent  les  Elements  pour  y  pkquer 
des  chansons  lyriques.  C'eSt  ainsi  que  nous  connaissons 
par  Marie  de  France  le  sujet  du  Lai  du  Chfonfeuilk,  Tun 
des  Episodes  de  la  legende  de  Tristan  et  Iseut,  tandis 
que  sa  mdlodie,  adaptee  a  un  po^me  assez  plat,  nous 
a  6t6  conservee  sous  le  meme  titre.  II  nous  manque 
helas!  Tessentiel,  c'eslt-a-dire  le  texte  lui-meme...  Ce§t 
dans  ce  lai  de  Marie  de  France  que  se  trouvent  les  vers 
fameux  : 

Belle  amie,  si  [ainsi]  e£t  de  nous  : 
Ni  vous  sans  moi,  ni  moi  sans  vous. 

LA  CHANSON  DE  GESTE. 

Pour  la  chanson  de  geste,  nous  sommes  un  peu  plus 
heureux  :  la  longueur  des  rdcits  a  incite  les  jongleurs 
a  les  r&Jiger,  et  beaucoup  nous  sont  ainsi  parvenus. 
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Malheureusement,  le  jongleur  ne  copiait  pas  sa  musique, 
et  nous  ne  connaissons  celle-ci  que  par  des  recoupe- 
ments  parfois  laborieux.  Une  citation  note"e  du  jeu  de 
Robin  et  Marion,  portant  sur  un  vers  scatologique, 
nous  permet  de  reStituer,  a  travers  la  grossiere  Chanson 
d'Attdiger  —  d'ou  eSt  extrait  le  vers  cite  —  run  au 
moins  des  timbres  de  la  Chanson  de  Girart  de  V^enne> 
dont  celle  KAudigier  eft  une  parodie. 

On  possede  egalement  une  Hgne  de  musique  notee 
de  la  Batailk  d'Anneyn  et,  integralement,  les  timbres 
sur  lesquels  se  modulait  la  partie  chantee  d  Aucwstn  et 
Nicolette  —  melange  original  de  roman  et  de  chanson 
de  gefte,  alternativement  chante  et  parle. 

Nous  savons  enfin,  par  un  theoricien  parisien  de  la  fin 
du  xine  siecle,  Jean  de  Grouchy,  que  la  chanson  entiere 
s'adaptait  a  la  m&ne  melodic  —  d'une  mamere  dont 
Axcossin  et  Nicolette  nous  livre  clairement  le  meca- 
nisme  :  dans  cette  «  chantefable  »,  trois  timbres  alternent 
en  fonclion  du  texte  :  un  timbre  d'intonation,  un  timbre 
de  developpement,  un  timbre  conclusif  en  fin  de  « laisse  ». 

Telle  eft  encore,  dans  ses  granges  lignes,  la^rufhore 
d'un  important  document  de  transition,  egare  a^la  fin 
du  xie  siecle  parmi  les  versus  de  Saint-Martial  de 
Limoges  :  une  Strophe  en  forme  de  laisse  paraphrasant 
le  Tu  autem  de  marines,  selon  le  procede  des  tropes  de 
substitution,  et  qui  semble  k  Strophe  finale  d'une  vie 
de  saint  chantee  en  vers  fran^ais,  analogue  en  tous 
points  a  k  chanson  de  ge§te  proprement  dite,  comme  il 
nous  en  eslt  parvenu  crasser  nombreux  specimens  lit- 

teraires.  .    x 

Ce  document  et  plusieurs  autres  ont  perrnis  a  1  auteur 
de  ces  lignes  de  proposer  une  filiere  logique,  en  tous 
points  conforme  aux  temoignages  en  cause  :  k  chanson 
de  geste  serait  essentiellenient  Textension  a  la  «  gesT:e 
des  h&os  »  de  k  «  ge&e  des  saints  »  sortie  de  Toffice 
par  adaptation  en  langue  vulgaire,  selon  le  processus 
des  tropes,  a  partir  des  recitations  chantees  de  ces  vies 
de  saints,  telle  qu'elle  figurait  liturgiquement  comme 
lecons  de  matines  (s'achevant  par  Tu  autem)  a  Toffice  de 
leur  vigile.  D'ou  leur  Structure  recitative  sur  un  nombre 
re&reint  de  timbres  d'intonation,  de  developpement,  de 
conclusion,  etc.,  bien  connue  de  k  recitation  chantee 
liturgique. 
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Quoi  qu'il  en  soit,  on  ne  saurait  negliger  le  fait  que 
les  chansons  de  ge£te,  si  elles  sont  un  chapitre  essentiel 
et  preStigieux  de  notre  hiStoire  litteraire,  ne  peuvent 
etre  etudiees  completement  qu'en  collaboration  avec 
I'hi&oire  musicale. 


C  LES  DfiBUTS  DE  LA  POLYPHONIE 
ET  L'ARS  ANTIQUA 

LES  ORIGINES 

La  polyphonie  eSl-elle  reellement  une  invention  du 
Moyen  age  occidental  ?  On  Pa  dit  longtemps.  Aujour- 
d'hui  ou  Ton  s'apergoit  de  plus  en  plus  que  de  nombreux 
peuples  primitifs  chantent  naturellement  en  polyphonic, 
on  se  demande  si  ce  n'eft  pas  la  un  phenomene  nature! 

Sni  aurait  pu  avok  des  sources  anterieures  non  ecrites. 
ne  semble  pas  toutefois  que  Fopinion  traditionnelle 
doive  ^tre  modifiee.  Tout  au  plus  le  mot  invention 
demanderait-il  a  €tre  soigneusement  pes6.  La  polyphonie 
primitive,  telle  qu*elle  nous  apparalt  chez  les  peuples 
incultes,  se  presente  a  nous  sous  des  aspects  extreme- 
ment  varies  qui  t^moignent  a  1'analyse  de  differents 
glades  de  d^veloppement.  Or  sans  aucun  doute,  nous 
retrouvons  a  travers  l'hi§toire  de  k  polyphonie  ecrite 
m6dievale  le  deVeloppement  logique  de  ces  diflfdrents 


a  partir  du  rxe  siede  aient  ete  en  realite  une  continuation 
de  coutumes  anterieures  non  relatees. 

C'e§t  done  au  rxe  siede,  dans  un  trait6  de  musique  gui 
a  6t6  longtemps,  et  a  tort,  attribue  a  Hucbald,  moine 
de  Saint-Amand  (son  veritable  auteur  s'appelait  Ogier  et 
etait  peut-6tre  de  Laon)  que  Ton  trouve  pour  la  premiere 
fois,  non  seulement  ratte§tation  mais  la  description 
detaillee  d'un  chant  a  plusieurs  voix  que,  sous  cette 
forme,  on  appellera  Vorganum  parattele  ou  la  diapbonie. 

ORGAKOM  PARALLELS  ou  DIAPHONIE. 

Pendant  longtemps  Tart  polyphonique  sera  un  d.eriv6 
rigoureux  de  fart  monodique.  II  s'agira  d'enrichir  un 
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chant  monodique  donne  et  non  de  composer  pour 
un  melange  de  voix.  Son  developpement  entrainera 
d'abord  la  deformation,  puis  Tabandon  du  chant  donne 
qui,  de  raison  d'etre,  deviendra  pretexte.  Mais  pendant 
longtemps  il  ne  saura  etre  question  d'harmonie  au  sens 
propre.  Le  probl£me  durant  tout  le  Moyen  dge  re&era 
de  superposer  plusieurs  chants  qui,  plus  melodiquement, 
conserveront  chacun  leur  qualite.  CeSt  du  contrepoint, 
ce  n'est  pas  encore  de  rharmonie. 

Pour  Ogier,  le  probl&ne  consi&e  avant  tout  a  super- 
poser  a  efle-meme  une  m&odie  qui  la  sulve  parallele- 
ment,  suivantles  consonnances :  o&aves,  quintes,  quartes, 
sans  modifier  ses  differents  aspens  a  chacun  des  etages. 
A  To&ave,  a  la  quinte,  ou  aux  differents  melanges  de 
ces  deux  consonnances,  le  probl&me  esl  generalement 
simple.  Lorsqu'il  s'agit  de  la  quarte,  il  se  complique. 
Les  intervalles  changent  plus  frequemment,  Tim^ression 
de  consonnance  esl:  moins  parfaite  au  d^but  et  a  k  fin. 
Aussi  Ogier  conseille-t-il  de  modifier  ce  debut  et 
cette  fin  en  les  faisant  partir  de  Tunisson  et  en  les  y 
faisant  revenir  a  la  fin.  CeSt  le  fameux  di^lique  Rex  cell 
Domine  que  Ton  a  pu  appeler  «  les  Serments  de  Stras- 
bourg de  la  musique  »,  car  il  inaugurate  nouveau 
langage  musical  au  m^me  moment  ou  ce  cel^bre  docu- 
ment attesle  la  naissance  de  la  langue  fran^aise. 


Rex    ce     -li  Do -mi-ne,     ma  -ris  un  -dis  -so     -ni 
Ty-    ta-    nis  ni-   ti-    di    squa-  li-  di-  que    so       -li 
Ex.  12. 

LE  D^CHANT  A  MOUVEMENT  CONTRAIRE. 

La  diaphonie  ainsi  d^finie  evoluera  peu  jusqu'a  la  fin 
du  xie  si^cle.  A  ce  moment  apparaitra  un  nouveau  prin- 
cipe  extr^mement  fecond,  le  mouvemmt  contraire,  dans 
lequel  on  recherchera  la  descente  d'une  voix  lorsque 
Fautre  monte  et  r^ciproquement.  La  voix  principale, 
c'e^t-a-dke  le  chant  a  accompagner,  esl:  d'abord  inf6- 
rieure;  la  voix  d'accompagnement,  dite  votx  organdie,  se 
pkce  au-dessus.  Au  debut,  on  se  contente  de  rechercher 
des  consonnances  d'appui  aux  empkcements  principaux,  les 
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deux  melodies  £voluantttbremententrecesconsonnances 
d'appui  comme  le  font  aujpurd'hui  les  notes  de  passage 
mais  avec  une  liberte  infiniment  plus  grande.  Peu  a  peu 
cette  liberte  se  resserrera  et  on  aboutira,  des  la  fin  du 
xne  siecle,  a  une  codification  extr&nement  precise  des 
diflterents  mouvements  permis  ou  defendus,  codification 
dont  du  re&e,  alors  comme  aujourd'hui,  les  niusiciens 
n'auront  aucun  scrupule  de  s'ecarter  quand  bon  leur 
semblera.  Le  premier  traite  de  ce  genre,  Dmantw  posttio 
vulgarh,  e§t  du  d6but  du  xine  ou  peut-etre  meme  de  la  fin 
du  xne  siecle.  La  precision  de  ces  regies  permettra  aux 
chantres  experts  d'improviser  leur  dechant  sans  qu'il  soit 
besoin  de  le  noter,  c'eSl  ce  que  Ton  appellera  le  chant  sur 
k  livre,  qui  durera,  plus  ou  moins  deforme,  jusqu'au 
xvine  sifccle. 

EXTENSION  DE  LA  «  voix  ORGANALE  ».  L'ORGANUM 
A  VOCALISES. 

Un  troisieme  Slade  va  maintenant  s'ouvrir.  Nous 
sommes  au  debut  du  xne  siecle.  La  vpix  principale  va 
commencer  a  se  deformer  par  complaisance  envers  les 
agr&nents  et  les  developpements  de  la  voix  organale. 
Pour  laisser  le  dechanteur  libre  d'orner  et  d'ameliorer 
le  contrepoint  qu'il  improvise  ou  que  Yorganiiie  (faiseur 
d'organum)  compose  a  son  propre  usage,  on  commen- 
cera  a  allonger  les  valeurs  de  la  voix  principale.  Get 
allongement,  tr£s  rapidement,  atteindra  des  limites 
insoupgonn&s  :  ce  sera  I'organum  &  vocalises  ou 
organum  fleuri,  qui  atteindra  son  apogee  au  milieu  du 
xiie  siecle  a  Notre-Dame  de  Paris  avec  Leonin  et  peu 
apr£s  avec  Perotin.  La  partie  principale  devient  alors 
celle.  qui  «  soutient  le  dechant  »,  di&cantum  tenet  d'ou 
son  nouveau  nom  de  teneur,  en  latin  tenor >  ce  qui,  apr£s 
plusieurs  transformations,  deviendra  notre  «  tenor  ». 
Leonin  ecrivait  ses  organa  a  deux  voix.  Perotin  les 
reprend,  les  amplifie  et  leur  ajoute  volontiers  une  troi- 
sieme  voix.  II  en  6crit  lui-meme  a  deux,  trois,  et  meme 
quatre  voix,  Ses  grands  organa  a  quatre  voix9  ou  qua- 
druples, Vidtrmt  et  Sederunt,  ses  organa  triples  comme 
Natiwtas  (dont,  a  Fepoque  meme,  on  fit  un  arrangement 
r&iuit  sous  les  paroles  Diffusa  eft)  sont  des  chefs-d'ceuvre 
de  con§lruclion,  d'ampleur  et  de  developpement.  Contem- 
porains  de  la  conftru&ion  de  Tafhielle  cathedrale  Notre- 
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Dame,  il  oSt  peu  de  musiques  qui  ^pousent  a  tel  point 
Tesprit  de  1'edifice  pour  lequel  elles  ont  et6  congues, 

ADDITION  DE  PAROLES  AUX  VOCALISES.  LE  «  MOTET  ». 

L'organum  fleuri  va  maintenant  tout  naturellement 
dormer  naissance  a  une  quatrieme  forme.  De  meme 
qu'autrefois  Ton  avait  par  les  tropes  place  des  paroles 
sur  les  vocalises  des  chants  gregoriens,  on  va  maintenant 
proceder  de  la  meme  facon  vis-a-vis  des  vocalises  de 
Forganum.  Ces  paroles  vont  donner  leur  nom  a  ce 
genre  nouveau  qui  s'appellera  le  «  petit  texte  »,  en  latin 
motulm  ou  motetw,  dont  nous  avons  fait  motet.  On  volt 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  le  motet  medieval  avec  le 
genre  de  musique  religieuse  tres  different  qui  prendra 
le  meme  nom  a  partir  du  xvie  siecle. 

Forme  primitive.  —  Le  premier  motet  connu  se  trouve 
aux  environs  de  1 100  dans  un  manuscrit  de  Saint-Martial 
de  Limoges.  Sa  teneur  ecrite  en  lettres  nous  donne  la 
melodie  integrate  d'un  Renedicamus  Domino  liturgique. 
Au-dessus,  ecrit  en  neumes,  se  contrepointe  un  long 
ddveloppement  litteraire  sur  la  base  du  r£pons  Stirps 
Jesse. 

Transformation  de  la  «  teneur  »,  IM  theorie  des  «  modes 
rythmiques  ».  —  Les  temoignages  de  cette  forme  primitive 
sont  extremement  rares.  Presque  aussitdt  une  nouvelle 
technique  apparatt.  La  teneur  liturgique  va  rapidement 
passer  au  rang  de  pretexte  a  contrepoint :  on  se  bornera 
a  en  choisir  un  passage  plus  ou  moins  bref  que  Ton 
repetera  une  fois  termine,  ou  bien,  mieux  encore,  on 
decoupera  ce  passage  en  petites  tranches  de  rythme 
donne  qui3  tres  rapidement,  deviendront  purement 
in^tnimentales.  Au  debut,  il  y  a  toujours  une  relation 
etroite  de  sens  entre  la  teneur  liturgique  et  la  ou  les 
vois  de  contrepoint  du  motet.  Peu  a  peu  cette  liaison 
se  relachera  et  Ton  en  arrivera  bientot  a  considerer  la 
teneur  d'origine  liturgique  comme  un  simple  timbre 
interchangeable  sans  rapport  avec  le  texte. 

Le  developpement  de  contrepoints  de  ce  genre  posait 
a  ?ex6cutant  des  problfcmes  de  ledure  assez  complexes 
par  le  fait  que  1'ecriture  a  cette  dpoque,  si  elle  commencait 
a  pouvoir  noter  avec  quelque  exactitude  la  hauteur  des 
notes,  n'avait  pas  encore  d^couvert  le  principe  d'une 
notation  rythmique.  Ce  probteme  fut  d*abord  r&olu  de 
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deux  fa$ons  differentes  :  d'abord  par  Finvention,  a 
Notre-Dame  de  Paris,  d'une  convention  d'ecriture 
groupant  les  ligatures  des  vocalises  en  fondion  de  leur 
rythme  :  ce  fut  la  le  noyau  initial  d'ou  devait  sortir  la 
notation  rythmique;  ensuite  en  classifiant  les  dirle'rents 
rythmes  de  base  selon  un  procede  assez  stridl:  que  Ton 
a  denomme  le  mode  rythmique.  Un  mode  —  lambe, 
trochee,  daftyle,  etc.  —  ayant  ete"  choisi  une  fois  f>our 
toutes,  il  e*tait  entendu  qu'on  le  conservait  jusqu'a  la 
fin  de  la  piece.  Ces  modes  &aient  toujours  ternaires  : 
meme  le  daclyle  (une  longue,  deux  breves)  se  pliait  a 
cette  regie  en  donnant  trois  temps  a  la  longue,  puis  un 
temps  a  la  premiere  breve  et  deux  a  la  seconde  (c'est 
le  rythme  de  Fallegro  de  la  VII*  Sympbonie  de  Beethoven 
et  non  celui  de  son  allegretto).  Cette  theorie  des  modes 
rythmiques  devait  etre  au  xnre  siecle  un  puissant  e!6- 
ment  d'unite  architefturale  mais  ne  devait  pas  tarder  a 
paraltre  tyrannique;  les  exces  rythmiques  de  la  periode 
suivante  seront  avant  tout  une  violente  readHon  contre 
ce  carcan,  reaction  qui  se  manifesT:era  des  que  Tecriture, 
en  se  perfedtionnant,  aura  permis  de  s^vader  de  Funite 
modale.  Signalons  aussi  que  la  theorie  rythmique  nous 
e£t  decrite  exclusivement  par  les  theoriciens  a  propos  de 
k  polyphonic  et  specialement  des  motets.  Son  appli- 
cation au  repertoire  des  trouveres  esl:  une  theorie 
moderne,  dont  les  bases  ont  ete  jetees  par  Pierre  Aubry 
et  les  dernieres  consequences  tirees  par  Friedrich  Ludwig 
(et  non  pas  apparemment  par  Jean  Beck  comme  celui-ci 
le  pre"tendit). 

Textes  profanes  sur  teneur  liturgique.  —  Au  cours  du 
xine  siecle,  un  nouveaupas  en  avant  fut  fait  dans  la  tech- 
nique du  motet  en  vue  de  sa  separation  du  texte  litur- 
gique.  Non  seulement  toute  liaison  de  sens  demeura 
coupee  entce  la  teneur  liturgique  et  les  voix  de  contre- 
point,  mais  on  se  mit  a  ^crire  des  motets  profanes  ^qui 
cependant  conservaient  leur  teneur  liturgique.  En  meme 
temps  r&riture  a  plusieurs  voix  commen^a  a  acqu6rir 
une  homog6neit6  qui  se  manife&e  notamment  par  Fem- 
ploi,  sporadique  mais  de  plus  en  plus  frequent,  d'imi- 
tations  d'une  voix  ^  Fautre,  procede  deja  entrevu  par 
Perotin  cinquante  ans  plus  tot.  Neanmoins  c'est^  encore 
le  contrepoint  qui  regne  sans  conteSte,  a  tel  point  que 
Fon  ne  craindra  pas  d'enlever  ou  d'ajouter  une  voix  a 


j6z  LA  MUSIQUE  AU  MOYEN  AGE 

tel  motet  anterieur  ou  encore  de  changer  1'une  d'elles  en 
en  composant  une  nouvelle  a  sa  place. 

Apparition  des  teneur s  profanes.  Motets  bttmgues.  —  A  la 
fin  eta  xme  siecle  la  «  profanation  »  du  motet  sera  com- 
plete. La  teneur  liturgique  elle-meme  fera  place  parfois 
a  des  teneurs  profanes,  chansons  ou  melodies  entiere- 
ment  invented.  Meme  lorsque  la  teneur  demeure 
liturgique,  toute  liaison  de  sens  reSle  coupee  a  tel  point 
que  Ton  ne  craindra  pas,  a  1'extreme  fin  du  xme  siecle, 
d'ecnre,  sur  teneur  liturgique,  des  motets  dont  Tune 
des  voix  sera  latine  et  pieuse,  Fautre  francaise  et  pro- 
fane. Le  motet  eslt  devenu  alors  un  simple  exercice  de 
contrepoint  ou  le  musician  se  montre  fier  de  souligner 
par  tous  les  moyens  en  son  pouvoir  la  personnalite 
individuelle  de  chaque  voix. 

Avec  cette  solution  extreme,  le  motet  n'aura  pas  pour 
autant  termine  son  existence.  Nous  le  retrouverons  au 
chapitre  suivant  entre  les  mains  de  I'ars  nova. 

LE  CONDUIT 

II  nous  faut  maintenant  faire  un  retour  en  arrierepour 
aborder  la  troisieme  grande  forme  polyphonique,  le 
conduit.  Reportons-nous  pour  cela  au  sT:ade  present^  plus 
haut  au  paragraphe  sur  le  de"chant  a  mouvement  contraire. 
Pour  accompagner  en  polyphonic  un  texte  liturgique 
donne,  on  conserve  celui-ci  a  la  vois  infe~rieure  (voix 
principale)  et,  au-dessus  de  cette  voix  principale,  on 
batit  par  contrepoint  une  autre  ligne  melodique,  la 
voix  organak.  Nous  avons  vu  aussi,  en  parlant  des  txopes, 
comment  ceux-ci,  au  stade  du  trope  de  complement, 
avaient  donne  naissance  a  une  lyrique  Hbre,  g6n6rale- 
ment  latine,  dont  le  versus  de  Saint-Martial  de  Limoges 
a  6te  Texpression  principale.  On  congoit  d^s  lors  que  la 
tentation  soit  venue  bientdt  de  traitor  poljfhoniqmment 
ces  versus  comme  on  traitait  les  melodies  liturgiques.  On  se 
mit  done  a  y  adapter  des  dechants. 

Apparemment  rien  de  bien  nouveau  dans  ce  fait. 
Mais  que  Ton  veuille  bien  y  prendre  garde.  Sans  nous^  en 
rendre  compte,  nous  voici  place's  devant  une  situation 
absolument  nouvelle.  En  effet,  dans  le  d£chant  propre- 
ment  dit,  une  partie,  la  partie  liturgique,  eslt  donnee  ^ 
1'avance  et  le  compositeur  n'eSt  pas  libre  de  la  modifier. 
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Dans  le  dechant  adajrte  a  un  versus,  la  situation  e&  tout 
autre  :  la  voix  principale  eSl,  elle  aussi,  une  partie  libre 
nouvellement  inventee.  Si  le  dechanteur  eft  un  musicien 
different  du  contrapunti&e,  rien  de  nouveau;  mais  rien 
n'empe'che  non  plus  que  Tun  et  Pautre  soient  une  meme 
et  unique  personne.  Des  lors  void  par  la  force  des 
choses  une  situation  nouvelle,  jusqu'alors  inconcevable, 
qui  se  trouve  cre^e  :  un  compositeur  va  e*crire  une  piece 
a  plusieurs  voix  en  toute  liberte,  en  partant  du  papier 
blanc  et  non  plus  d'un  chant  donne.  CeSl  la  rimmense 
originalite  du  conduit. 

A  Forigine  le  conduit,  en  latin  conduftux,  etait  une 
simple  piece  monodique  appartenant  a  la  categoric  des 
tropes  de  complement.  Son  nom,  d'origine  parali- 
turgique,  vient  du  fait  que  sa  place  liturgique  cor- 
respondait  a  un  deplacement  des  nnni;5tres  durant  Toffice. 
Longtemps  le  mot  conduit  a  conserve  ce  simple  sens. 
Puis,  lorsqu'on  se  mit  a  lui  aj  outer  des  dechants,  on  en 
vint  a  le  considerer  sous  un  angle  tout  a  fait  nouveau, 
et,  a  la  fin  du  xiie  siecle,  on  parlera  du  conduit  comme 
d'un  genre  polyphonique  dans  lequel  toutes  les  parties 
sont  ecrites  librement  en  contrepoint  syllabique  sans 
texte  donn6  liturgique,  et  le  mot  conduit  cfesignera 
bientdt  ce  nouveau  genre  de  composition  polypho- 
nique. Perotin  en  sera  Fun  des  plus  celebres  cornposi- 
teurs. 

Ainsi  desormais  compris,  le  conduit  va  evoluer  comme 
un  genre  a  part;  il  acquerra  une  Stru&ure  propre,  dans 
kquelle  les  parties  syllabiques  alterneront  avec  des 
parties  vocalisees,  ou  peut-etre  inSirumentales,  notam- 
ment  en  prelude,  en  interlude,  et  en  coda.  Des  frag- 
ments en  Style  d'organum  s'y  insereront  meme  :  ce 
seront  les  punfta  organi  dont  une  tradudion  Iitt6rale  a 
fait  notre  mot  point  d'orgue.  Comme  dans  le  motet,  le 
precede*  de  Pirnitation  s'y  glissera  volontiers.  Vers  1240 
on  verra  m6me  se  dessiner  k  notion  de  «  contrepoint 
renversable  »9  les  parties  echangeant  successivement 
leurs  voix.  En  outre  la  libertd  melodique  de  chacune 
des  parties  jouera  inconsciemment  un  role  important 
dans  la  diversite  de  Tharmonie  qui  manquait  bien 
souvent,  il  faut  Favouer,  au  motet  a  parties  obligees,  et 
c'eSt  ainsi  que  peu  a  peu,  a  partir  de  la  notion  de  contre- 
point pur,  nous  nous  acheminerons  progressivement 
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vers  une  notion  d'harmonie  qui  n*e£l  encore  ni  yolon- 
taire  ni  consciente,  mais  que  1'on  commence  a  voir 
nettement  se  dessiner  dans  le  filigrane  de  revolution. 

Dans  la  seconde  moitie  du  xme  siecle,  le  trouvfcre 
Adam  de  la  Halle  apportera  une  nouvelle  pierre  a 
F&ttfice.  II  £crira  pour  la  premiere  fois  des  pieces  fran- 
gaises  en  forme  de  rondeau  (forme  fixe  AB  a  A  ab  AB, 
tres  en  vogue  depuis  1200  dans  le  repertoire  monodicjue 
des  refrains,  et  dont  il  exiftait  aussi  des  specimens  latins) 
dans  1'ecriture  polyphonique  du  conduit.  Ce  seront  (on 
peut  negliger  des  essais  maladroits  d'adaptation  des 
scribes  de  Gautier  de  Coinci)  les  premiers  monuments 
de  la  polyphonic  libre  en  langue  vulgaire. 

Indepe'ndamment  de  leur  valeur  musicale  (car  malgr6 
leur  brievete,  ce  sont  de  petits  chefs-d'oeuvre  de  grace, 
d'ironie  ou  parfois  d'emotion),  les  rondeaus  d'Adam, 
sous  le  titre  desquels  se  cachent  du  reste  un  virelai  et 
une  ballade,  rnarquent  une  £tape  de  plus  dans  I'histoire 
de  la  conquete  harmonique  :  les  comparaisons  de  manus- 
crits  permettent  d'6tablir  que  la  vox  prius  fa$a,  la  partie 
melodique  primitive  sur  laquelle  es~t  bitie  le  d^chant, 
n'esl:  plus  la  partie  inferieure,  mais  le  plus  souvent  la 
partie  m£diane.  D£s  lors  k  partie  inftrieure  n'eSt  plus, 
comme  pr^cddemment,  un  «  chant  donn6  »,  mais  une 
partie  composfo  aprts  coup  en  vue  de  I'effet  d* ensemble.  Sans 
doute  recherche-t-elle  plus  la  beaut£  Iin6aire  qu'une 
correclion  de  basse  harmonique  dont  le  xine  si&de  n'a 
que  faire;  si  expressive  soit-elle  melodiquement,  elle  n'en 
est  pas  moins  &.€}&>  jusqu'a  un  certain  point,  une  «  vraie 
basse  »  :  grace  a  elie,  cent  ans  plus  tard,  pourra  com- 
rnencer  a  se  frayer  passage  une  notion  nouvelle  qui  j-us- 
qu'a  nos  jours  n'a  cesse  de  regner  en  maltre,  voire  en 
tyran,  sur  la  totalit£  de  la  musique  :  celle  de  la  «  basse 
fondamentale  ». 

C'eslt  seulement  a  cette  ^poque  que  Ton  verra  appa- 
raitre  une  forme  que  des  historiens  naifs  ont  j>arfois 
donn^e  comme  origine  premiere  a  la  polyphonic  :  le 
canon.  On  a  pu  deceler  le  premier  canon  connu,  vers 
1290,  dans  un  court  refrain  de  'Kenart  le  Nouvel,  de 
Jacquemart  Gelee  de  Lille;  le  premier  canon  d6velopp6, 
qui  du  regie  esl:  fort  beau,  es~t  une  cel^bre  pi^ce  anglaise 
sur  le  coucou,  Sumer  is  icumen  in.  Originaire  sans  doute  du 
monastere  de  Reading,  on  a  cru  longtemps  pouvoir  la 
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dater  de  1240;  on  pense  aujourd'hui  qu'elle  e£t  plus 
tardive  et  ne  remonte  pas  au-dela  de  1300. 


L'ARS  NOVA 

Des  le  deuxieme  tiers  du  xine  siecle,  une  mentalite 
nouvelle  s'empare  des  esprits.  Cen  e&  fini  de  1'idealisme 
courtois,  de  la  piete  profonde,  de  FefFacement  respec- 
tueux  des  classes  moyennes  devant  les  seigneurs  et  les 
gens  d'eglise.  La  bourgeoisie  se  developpe,  conquiert 
des  droits  politiques,  parle  haut,  et  s'int&*esse  aux  arts 
qu'elle  va  tenter  de  ramener  a  sa  mesure.  CeSt  1'epoque 
des  derniers  trouveurs  parmi  lesquels  s'illu&rent  Guiraut 
Riquier  chez  les  troubadours,  et  Adam  de  la  Halle  chez 
les  trouveres.  Mais  ce  dernier  n'eSt  pas  seulement  un 
faiseur  de  chansons,  c'egt  aussi  un  esprit  curieux,  habile 
a  la  polyphonic,  inventif  en  diable,  et  qui  porte  a  I'apogee, 
notamment  dans  ses  rondeaux,  la  technique  polypho- 
nique  de  Tancien  dechant  qu'il  transporte  sur  des  textes 
frangais.  En  meme  temps  il  developpe  consid6rablement 
la  technique  du  «  motet  ente  »,  r^plique  profane  en 
quelque  sorte  du  trope  d'interpolation  (puisque  Tune  des 
voix  «  ente  »,  c'e§t-a-dke  grefte  un  nouveau  developpe- 
ment  entre  les  deux  moiti^s  d'un  refrain  de  rondeau,  le 
tout  formant  1'une  des  voix  du  motet)  et  il  inaugure 
avec  son  Jeu  de  la  Feuillte  et  surtout  son  Jeu  de  Robin  et 
Marion,  1'hi^toire  de  Popdra-comique.  Celle-ci  derive  en 
droite  ligne  de  la  chanson  de  trouvere  avec  sa  pratique 
des  refrains  et  le  Jeu  de  Robin  et  Marion  n'e£t  en  quelque 
sorte  que  la  transcription  dramatique  de  la  paStourelle 
et  de  la  bergerie  a  refrains :  la  partie  couplet  y  e$t  devenue 
dialogue  parle  tandis  que  les  refrains  chantes  y  sont 
conserves  et  amplifies. 

Sous  Philippe  le  Bel  (d6but  du  xiv6  siecle)  la  trans- 
formation va  s'accdlerer.  C'e^t  le  ddcHn  de  la  fdodalite. 
Des  troubles  graves  secouent  TEglise  :  affaire  des  Tern- 
pliers,  Grand  Schisme  d'Occident,  installation  des  papes 
a  Avignon.  Le  sentiment  national  commence  a  devenir 
une  realite.  Des  temps  nouveaux  sont  en  germe. 

Du  point  de  vue  technique,  la  notation  musicale 
s'e^t  considdrablement  d£veloppee.  II  e^t  devenu  pos- 
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sible  non  seulement  de  noter  les  durees  de  valeurs 
(ceci  des  Adam  de  la  Halle)  mais  encore  d'echapper  a  la 
sujetion  des  modes  rythmiques  qu'imposait  rimpre- 
cision  de  la  notation  du  xme  siecle.  La  rea£tion  sera 
violente  et  brutale,  et,  par  la  porte  nouvellement  ouverte, 
les  compositeurs  vont  se  ruer  a  Passaut  de  combinaisons 
rythmiques  plus  ou  moins  desordonn<§es  qui  les  ven- 
geront  de  Tetreinte  ou  les  maintenait  la  theorie  des 
modes.  . 

Du  point  de  vue  melodique,  la  transformation^ n  eft 
pas  moins  considerable.  Les  anciens  modes  d'eglise 
cedent  de  plus  en  plus  sous  la  pression  des  alterations 
et  notamment  des  differentes  sensibles;  celles-ci  n'affeftent 
pas  seulement  la  tonique  mais  tous  les  degres  de  1'dchelle, 
et  surtout  la  dominante.  La  melodie  gregorienne  die- 
meme  n'y  echappe  pas.  Le  mode  dX  vainqueur  final  de 
cette  longue  lutte,  n'en  esT:  pas  cependant  encore  a  son 
chant  de  triomphe.  Nous  sommes,  pour  un  temps  assez 
long,  dans  une  periode  d'in^tabilite  tonale  ou  les  anciens 
modes  perdent  sans  cesse  du  terrain  sans  que  la  tonalite 
soit  venue  entierement  les  remplacer. 

Enfin  les  anciennes  formes  recent  encore  a  k  base  de 
la  composition  mais  on  s'ingerde  sans  cesse  et  de  plus 
en  plus  a  en  6tendre  les  possibility  au  point  qu'elles 
seront  bient6t  meconnaissables. 

Une  premiere  periode  de  transition  eSt  dominee  vers 
1316  par  le  recueil  d'interpolations  du  Rowan  de  Fawel  ; 
Pierre  de  la  Croix  acquiert  la  reputation  tfoptimusnotator. 
Puis  apparaitront  bientot  deux  noms  qui  domineront 
1'epoque  et  inaugureront  un  art  nouveau.  Ce  nom  d'art 
nouveau,  ars  nova,  sera  donne  cpmme  titre  a  un  traite 
de  notation  (ce  qui  illuftre  bien  Timportance  de  1'ecriture 
dans  cette  hi^toke)  de  Philippe  de  Vitty,  futur  eveque  de 
Meaux;  il  eslt  resl:e  comme  un  drapeau  a  toute  cette 
periode,  dont,  apres  celui  de  Philippe,  le  nom  presti- 
gieux  de  Guillaume  de  Machaut  demeurera  le  symbole. 

LA  TRANSFORMATION  DU  MOTET. 

On  peut  suivre  ici  mieux  que  partout  ailleurs  la 
transformation  des  mc3eurs  musicales  :  rien  n'esl:  plus 
in&rudif  que  de  con^tater  ce  qui,  dans  cette^  vieille 
forme  qui  sera  conservee  plus  ou  moins  jusqu'a  k^  fin 
du  Moyen  &ge  (on  en  trouve  encore  des  vestiges  a  la 
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Renaissance  et  meme  chez  J.-S.  Bach),  e§t  fidfclement 
herit<£  de  k  tradition  en  prenant  des  resonances  toutes 
nouvelles. 

Sans  renoncer  tout  a  fait  au  soutien  d'un  chant  donne, 
la  teneur  evoluera  de  plus  en  plus  vers  une  relative 
liberte.  Mais,  a  Texemple  de  la  teneur  du  xme  sidcle, 
elle  re&era  longtemps  bas^e  sur  une  $tru£hire  rythmique 
soigneusement  etudi6e.  Seulement  Yuorythmie  —  cette 
symetrie  de  rythme  entre  les  periodes  — ,  jadis  demen- 
taire  et  visible  a  Tceil  nu  en  raison  de  la  bri£vet£  et  de  la 
permanence  des  dessins  rythmiques,  va  se  compliquer, 
se  diluer  sur  des  fragments  etendus,  separes  par  des 
zones  franches  de  rythme  libre.  L'elaboration  rythmique 
a  priori,  chere  a  Messiaen  et  a  Boulez,  y  trouve  un  terrain 
d'&e&ion  ou  1'oreille  cesse  parfois  de  pouvoir  la  suivre, 
mais  qui  demontre  a  Tanalyse  une  volont6  de  rigueur 
et  de  complexite  qui  disparaltra  par  k  suite  jusqu'au 
milieu  du  xxe  siecle. 

Puis  Texemple  d'Adam  de  k  Halle  va  porter  ses  fruits. 
D^finitivement  —  et  cette  fois  ouvertement  — la  teneur, 
a  base  de  chant  donne  m&odique,  va  cesser  d'occuper 
la  partie  inf«6rieure  de  T6difice.  En  dessous  d'elle  se  pla- 
cera  une  partie  libre,  au  debut  rythmiquement  voisine 
d'elle,  qui  s'appellera  contre-teneur  (contratenor)  :  comme 
chez  Adam,  elle  sera  d'abord  un  compromis  entre  le 
simple  contre-chant  et  la  basse  harmonique,  mais  sa  liberte 
m£me  laissera  le  champ  libre  a  k  marche  progressive 
vers  la  basse  fondamentale,  ce  qui  eut  ete  impossible 
tant  que  k  partie  in£6rieure  6tait  occup^e  par  une  m&odie 
imposee  non  congue  pour  cette  fon^tion  nouvelle.  Encore 
quelque  temps,  et  le  tenor  ne  sera  plus  qu'une  tessiture 
parmi  les  autres,  conservant  toutefois  jusqu'au  xvie  siecle 
cette  preeminence  melodique  qui  e§t  Tun  des  secrets  de 
F6quilibre  merveilleusement  sonnant  de  k  polyphonic 
renaissante. 

Dans  le  motet  du  xme  si&cle,  la  teneur  etait  normale- 
ment  in^trumentale,  soutenant  de  son  chant  donne  le 
contrepoint  vocal  du  «  motet  »  et  du  « triple  ».  Doublee 
desormais  de  son  contratenor^  re^uilibre  se  trouve 
singuli&rement  renvers^.  A  quatre  vots  —  deux  vocales, 
deux  in^rumentales  (rh^sitation  esT:  encore  permise)  ou 
a  trois  voix  —  deux  inftrumentales,  une  seule  vocale, 
k  supdrieure  —  une  sonorit6  nouvelle,  dont  le  motet  a 
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deux  voix  du  xme  etait  inconsciemment  la  prefiguration, 
se  trouve  creee  sans  qu'on  y  ait  pris  garde  :  la  monodie 
accompagnet>  qui  n'eSt  pas  nee,  on  le  voit,  des  cenacles 
florentins  du  xvne  siecle,  mais  de  Involution  naturelle 
du  vieux  motet.  Au  debut,  souvenir  des  origines,  la 
partie  in&rumentale  de  tenor  conserve  encore  une 
certaine  preeminence  melodique.  Puis,  par  la  force  des 
choses,  les  valeurs  seront  bientot  inversees  :  la  partie 
vocale  de  dessus  attirera  a  elle  la  suprematie,  les  parties 
accompagnantes  «  accompagneront  '»  le  contrepoint, 
d'abord  melodique,  puis  progressivement  attir£  par  les 
lois  de  succession  harmonique  qui  vont  maintenant  etre 
peu  a  peu  decouvertes. 

Au  re&e,  teneur  et  contre-teneur  cesseront  tres  vite 
d'etre  1'edifice  obligatoire.  Souvent,  dies  n'entrent  en  jeu 
qu'assez  tard,  lorsque  les  ex-parties  vocales  de  contre- 
point ont  eu  loisk  de  se  deVelopper  seules,  affirmant 
ainsi  leur  majorite  conquise,  en  toute  liberte. 

Enfin,  dans  le  cours  de  ce  deVeloppement  lui-meme, 
une  volonte  de  Structure  de  plus  en  plus  nette  ne  cessera 
de  s'affirmer.  Deja,  depuis  Perotin,  des  precedes  d'imi- 
tation  fragmentaire,  des  devdoppements  coherents  de 
cellules  eldmentakes  etaient  venus  apporter  un  dement 
conscient  de  liaison  et  de  construction  a  ce  qui  n'^tait 
d'abord  qu'improvisation  libre.  Uars  nova,  et  Machaut 
en  particulier,  reprendront  et  syStematiseront  ces  pos- 
sibifites,  leur  dormant  parfois  1'apparence  de  veritables 
themes  condudeurs.  Un  procdde  rythmique  special,  le 
boqwt,  consiStant  a  faire  alterner  rapidement  et  brteve- 
ment  d'une  voix  a  Tautre,  notes  et  silences,  s'6tait  glisse, 
a  titre  d'amusement  un  peu  gratuit,  dans  les  motets  de 
la  fin  du  xiiie  siede  :  il  sera  repris  et  developpe,  devenant 
un  veritable  genre,  et  fournissant,  ici  encore,  un  element 
de  Stru£ture  :  souvent  Machaut  s'en  sert  en  guise  de  coda 
brillante  —  comme  jadis  les  dechanteurs  des  pm&a 
organi  de  leurs  conduits  (voir  par  exemple,  I9 Amen  du 
Gloria  et  du  Credo  de  k  Messe,  la  fin  du  motet  Felix 
Virgo,  etc.). 

LA   RYTHMIQUE. 

Ceft  la  Tun  des  points  essentiels  des  preoccupations 
de  Yars  nova.  Reagir,  a  k  faveur  des  possibilites 
nouvelles  de  T^criture,  contre  la  monotonie  des  anciens 
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modes  uniformes.  Souvent,  chez  Machaut,  ceux-ci  ont 
laisse  des  traces  visibles  :  Machaut  n'eft  pas  un  r£yo- 
lutionnaire;  il  ne  renie  rien  du  passe",  mais  il  ne  neglige 
rien  du  present.  Comme  tous  les  v&ritables  genies,  c'eft 
un  homme  de  synthese.  N'a-t-il  pas  ecrit  du  reSte  ces 
vers  admirables,  merveilleuse  definition  de  Involution 
musicale  dont  il  fut  1'un  des  a£teurs  : 

...  Musique  qui  les  chants  forge 
En  la  vieille  et  nouvelle  forge. 

Mais,  a  partir  de  ces  anciennes  formules,  qui  assurent 
encore  quelque  temps  des  bases  de  &ru6hire  qui  sans 
elles  eussent  fait  defaut  en  attendant  que^d'autres  pfin- 
cipes  soient  trouves,  le  rythme  se  modifie  profonde- 
ment.  On  a  vu  qiue  la  &ru6hire  isorythmique  des  motets 
etait  demeuree  longtemps  une  regie  de  plus  en  plus 
elasTique.  Les  changements  de  mode  se  font  de  plus  en 
plus  -frequents  et  rapproches.  Puis  tout  ve^ige  modal 
disparalt  du  deroulement  rythmique,  non  ^sans  creer 
quelque  temps  un  certain  desequilibre.  En  meme  temps, 
les  precedes  d'exception  tels  que  le  hoquet,  que  Machaut 
avait  su  sagement,  en  general,  localiser,  envahissent 
tout  a  profusion  et  sans  discernement,  disloquant  la 
ligne  melodique,  abolissant  la  prosodie,  rdpandant  cet 
aspect  heurte  et  quasi  ataxique  qui  seduit  d'abord  et  lasse 
a  la  longue  lorsqu'on  cesse  de  le  sentir  juftifie*  par  1'ex- 
pression  ou  la  structure. 

Enfin,  les  possibilites  innombrables  d*une  notation 
devenue  incroyablement  complexe  et  minutieuse,  j)er- 
mettant-la  division  de  toute  valeur  en  deux  ou  en  trois  a 
volonte  .-r-  et  plus  riche  en  cela  que  k  n6tre  qui^asservit 
impitoyablement  le  ternaire  au  binaire  —  incitent  les 
compositeurs  a  en  esploiter  a  fond  toutes  les  eventualites, 
et  Ton  aboutit  ainsi,  en  fin  de  siecle,  a  une  veritable 
rythmique  aberrante,  qui  ofire  au  transcripteur  d'efiroyables 
rebus  dont  Taudition  eSt  impuissante  a  rendre  compte. 

Le  principe  essentiel  en  eslt  la  syncope,  magiStrale- 
ment  utilisee  par  Machaut  (surtout  dans  sa  Messe),  mais. 
devenue  peu  apres  lui  un  jeu  d'esprit  d^veloppe  sur  des 


pieces  entieres.  II  ne  faut  pas  la  dejanir  comme  de  nos 
jours,  et  k  notion  de  defacement  de  temps  forts  y 
semble  sinon  ^trangere,  du  moins  secondaire.  Le  jeu 
consislte  a  entremeler  des  rythmes  differents  d'inextri- 
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cable  fagon.  On  aime,  par  exemple,  commencer  un 
rythme,  puis  Pabandonner  avant  qu'il  ne  soit  arriv£  & 
son  point  cTaboutissement.  On  repart  alors  (a  contre- 
temps) sur  un  rythme  nouveau,  gardant  en  reserve 
la  continuation  du  rythme  primitif,  qui  reprendra  sa 
place  plus  tard,  comme  1'Elpenor  de  Giraudoux  s?amu- 
sant  &  recourir  aux  formes  du  langage  «  des  futurs  Ger- 
mains  qui  gardent  pendant  toute  la  phrase  le  verbe 
comme  un  noyau  dans  leur  bouche  et  I'&happent 
soudain  ». 

(Jacob  de  SENLECHES,  En  ct&endant  e&faance.  D'apres  W.  APEL, 
French  Secular  Music  of  the  Late  14  tb  Century 9  p.  81.) 
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Ex.  13. 


La  notation  transcrite  sur  portees  n'est  qu'un  essai  de 
compromis  moderne  en  vue  de  la  concordance.  La  veritable 
notation,  ge"ne"ratrice  du  rythme  exac\  correspond  a  celle 
transcrite  au-dessus  des  portees.  A  la  premiere  ligne,  le 
rythme,  note  comme  Tequivalent  de  duolets  &  6/8,  s'inter- 
rompt  au  milieu  du  ier  temps,  et  trois  temps  entiers  s'in- 
tercalent  avant  que  ce  temps  ne  s'acheve.  A  la  deuxieme  ligne, 
c'eslt  une  mesure  ^.  3/4  (ou  du  moins  son  Equivalent  ancien) 
qui  s'intercale  entre  le  ier  et  le  2e  temps  d'une  mesure  a 
6/8,  laquelle  se  poursuit  normalement  aux  autres  voix. 
Pierre  Boulez,  de  nos  jours,  benira  le  magnetophone  de 
pouvoir  rEaliser  un  reve  analogue,  comme  par  exemple 
d'isoler  trois  doubles  croches  d*un  quintolet  pour  les  coller 
a  k  suite  des  deux  croches  d'un  triolet.  :. 

On  voit  ainsi  Fimportaace  de  ces  jeux  rythmiques 
dans  reSth&dque  du  xiv6  siecle.  Toutes  les  parties  melis- 
matiques  de  la  messe  de  Machaut  sont  baties  sur  un 

theme  rythmique  uniforme :  f    f    ff    ffquicircule 

d'une  piece  a  Tautre,  en  s'adjoignant  chaque  fois  des 
contre-sujets  rythmiques  difl£rents  : 


Theme  rythmique 
Contre-sujets  rythmiques: 


4e  Kyrie 
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Amen  du  Gloria 


Agnus 

ou  <h  i  r ijn  i 

Ex.  14. 

Mais  on  con^oit  aussi  qu'apres  avoir  donne  entre  les 
mains  de  maitres  d'extraordinaires  chefs-d'oeuvre,  une 
telle  efthetique  n'ait  guere  tarde*  a  s'anemier  par  syfte*- 
matisation  et  exces  inconsid£re*s.  A  la  fin  du  siecle,  en 
France  et  en  Italic,  1'ars  nova  a  men6  la  musique  dans 
une  impasse  d'ou  elle  ne  pourra  sortir  que  par  une 
vigoureuse  reaftion  vers  la  simplicite.  Ce  sera  Fceuvre 
du  xve  siecle  anglo-franco-flamand. 

L'HARMONIE. 

On  a  vu  comment,  des  Adam  de  la  Halle,  la  teneur  a 
chant  donne  avait  cesse  d'occuper  la  partie  infe'rieure 
pour  faire  place  a  une  partie  nouvellement  compose'e. 
Celle-ci  s'inftalle  officiellement  au  xrve  siecle  sous  le 
nom  de  contre-teneur.  Mais,  au  depart,  1'aspeft  general 
de  1'harmonie  ne  semble  guere  modifie,  Comme  la 
teneur,  la  contre-teneur  ne  fait  encore  appel  qu'aux 
mouvements  m^lodiques  di&e's  par  la  facifite  d'into- 
nation,  la  coherence  lineaire  et  la  preeminence  des 
mouvements  conjoints.  Une  digression  eft  ici  necessaire. 

Comme  Fa  tres  jusltement  formule  E.  Coftere,  Fattrac- 
tion  d'une  note  donne'e  vers  la  suivante  se  manifeste 
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selon  la  lot  du  plus  court  chemin.  Mais  (et  ici  nous  nous 
separons  de  Coft£re  qui  a  eu,  selon  nous,  le  tort  de 
melanger  des  notions  tres  diff&rentes),  cette  attrafition 
peut  jouer  (non  simultan&nent)  selon  Fordre  m&odique 
ou  selon  Fordre  harmonique.  Dans  Fordre  m&odique,  le 
plus  court  chemin  es~t  celui  du  plus  petit  intervalle  (unis- 
son,  eventuellement  quart  de  ton,  demi-ton,  ton,  etc.), 
avec  parfois  interference  de  1'ordre  d'apparition  des  inter- 
valles  dans  le  cycle  des  quintes  (quinte,  ton,  tierce 
mineure,  tierce  majeure,  demi-ton,  triton,  chacun  dans 
certains  cas  avec  leurs  renversements).  Dans  Fordre 
harmonique3  le  plus  court  chemin  esl:  defini  par  la  proxi- 
mite  de  1'intervalle  dans  la  resonance  (unisson  ou 
oflrave,  quinte  ou  quarte,  tierce  majeure,  septieme 
mineure...  mais  la  lenteur  d'assimilation  et  la  rapide 
d^croissance  de  1'intensite  de  perception  de  ces  rapports 
n'a  pas  encore  permis  de  depasser  la  tierce  majeure,  qui 
dans  cette  fonftion  ne  sera  utilisee  qu'au  xixe  siide). 
Toute  Tharmonie  classique  eslt  faite  d'un  dquilibre  entre 
les  «  plus  courts  chemins  »  des  fondamentales  dans 
Tordre  harmonique  et  les  «  plus  courts  chemins  »  des 
autres  notes  dans  Tordre  melodique. 

L'hi^loire  du  contrepoint  telle  que  nous  Favons  esquis- 
see,  avec  a  la  basse  son  chant  donne  m&odique,  explique 
suffisamment  pourquoi  jusqu'au  xrve  sidcle,  les  pro- 
ximites  melodiques  seules  entrent  en  jeu.  Des  cadences 
comme  celles-ci,  fort  courantes  : 


e  Siecle  XIV?  Sieele 

Ex.  15. 

s'analysent  par  le  seul  mouvement  melodique  des 
parties,  polytonalit6  eventuelle  incluse,  sans  aucun  sous- 
entendu  anachronique  de  fondamentale,  et  sans  aucune 
ide"e  de  mode  de  fa  avec  triton  modal.  II  ne  s'agit  pas 
d'une  harmonic  d'ensemble  a  degrds  numdrotds,  mais 
d'une  superposition  de  melodies  dont  chacune  doit 
avoir  sa  coherence  individuelle,  et  dont  on  ne  demande 
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i  Fensemble  que  de  respefter,  aux  points  nevralgiques, 
les  principes  dela  consonnance. 

dependant,  nous  avons  vu  peu  a  peu  la  partie  de 
basse  devenk  libre*  Des  les  debuts  du  conduit,  on  observe 
dans  Falternance  des  accords  de  consonnance  une 
recherche  de  diversite*  dont  le  motet,  avec  sa  teneur 
imposee,  semble  n'avoir  cure.  Les  rondeaux  d'Adam 
etaient  cara&eriStiques  de  cette  preoccupation,  sans 
toutefois  sortir  jamais  des  relations  m61odiques.  Machaut 
n'en  sort  pas  non  plus,  mais  on  devine  che2  lui  qu'une 
force  obscure  eSt  en  mouvement,  qui  vise  a  sacrifier, 
quand  besoin  eSt,  k  valeur  melodique  en  fonfiion  du 
mouvement  d'ensemble.  On  trouve  chez  lui  des  inter- 
valles  non  melodiques,  allant  jusqu'a  Fo6tave  augment^e 
(surtout  dans  la  contre-teneur),  dont  la  justification  n'eSt 
plus  dans  la  marche  individuelle  des  parties.  Vers  la 
fin  du  siecle  se  produira  peu  a  peu  la  revolution  capitale 
qui  changera  le  cours  de  la  musique  pour  un  demi-mil- 
lenake  :  aux  rapports  purement  melodiques  ^  se  subs- 
titueront  peu  a  peu,  aux  emplacements  essentiels  de  k 
basse  —  et  surtout  aux  cadences  —  -,  les  rapports  hanno- 
niques  de  quarte  et  de  quinte,  premiere  manifestation, 
encore  sporadique,  de  la  basse  fondamentale  avec  ses 
enchalnements  basis  sur  le  «  plus  court  chemin  »  harmo- 
nique,  et  principe  essentiei  de  Fanalyse  harmonique 
dassique,  telle  que  la  codifiera  Rameau  apres  deux  siedes 
d'experience 


LES  AUTEURS. 

".  Si  nous  nous  sommes  attarde",  contrairement  a 
Tusage,  sur  Thi&oke  interne  du  langage  plut6t  que  sur 
les-;  manifestations  ext&rieures  de  1'ffistoire  anecdotique 
et-  "des  relev^s  de  noms  et  de  titres,  c'eSt  que  nous  nous 
trouvons  precisement  a  un  tournant  essentiei  de  1'his- 
toke  musicale  dont  la  me"thode  d'expos^  traditionnelle 
ne  saurait  rendre  compte. 

Get  expose  traditionnel,  cependant,  eft  singuliere- 
ment  facLLite  par  une  Evolution  significative  des  moeurs 
musicales.  Jusque-la,  presque  toutes  les  grandes  ceuvres 
etaient  anonymes.  Seuls  en  general,  les  trouveres  mono- 
diques  signaient  leurs  chansons,  dont  souvent  une 
Strophe  satisfaite  montrait  Torgueil  qu'ils  en  tiraient. 
Nous  ne  connaissons  les  noms  de  L6onin  ou  de  Pe*rotin 
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que  par  des  recoupements  :  pas  plus  que  celles  de  leurs 
confreres  leurs  ceuvres  ne  sont  signers  dans  aucun 
manuscrit.  Si  Adam  de  k  Halle,  le  premier  de  tous  peut- 
etre,  a  signe  ses  motets  et  ses  rondeaux,  c'eft  qu'il 
etait  egalement  connu  comme  trouvere.  Avec  I'ars 
nova,  e'en  eft  fait  de  la  grandeur  d'anonymat  des  batis- 
seurs  de  cathedrales.  L'orgueil  du  nom  s'empare  defini- 
tivement  de  k  gent  compositrice  —  et  il  n'en  c§t  point 
sorti.  Apres  Philippe  de  Vitry  (qui,  par  transition, 
signe  ses  trait^s,  mais  rarement  ses  compositions), 
void  Machaut  et  ses  disciples,  dont  les  noms  seront  de 
plus  en  plus  frequents  en  marge  des  partitions. 
La  gloire  de  Machaut  a  benefide  de  sa  renomme'e  de 

§oete  et  de  son  role  politique  :  secretaire  du  roi 
e  Boheme,  Jean  de  Luxembourg,  tue  a  Cr^cy  en  1346, 
Guilkume  de  Machaut  parcourut  FEurope  jusqu*^, 
Prague  a  la  suite  de  son  maitre  avant  de  fimr  ses  jours 
a  Reims  comme  chanoine.  Peut-6tre  du  re§te  s  agis- 
sait-il-d'un  canonicat  sdculier  :  c*6tait  la  Fun  des  nom- 
breux  benefices  dont  Jean  XXII,  pape  francais 
d' Avignon,  avait  comb!6  le  secretaire  du  roi  de  Luxem- 
bourg sans  se  rappeler  qu'il  avait  lui-meme  jadis,  en 
1322  ou  1324,  condamne  les  exces  d?une  ars  nova  a 
ses  debuts,  dont  Machaut  devait  devenk  le  maitre 
inconte^te. 

Si,  au  temps  de  Machaut,  Fanonymat  e^t  encore  fr6- 
quent  —  le  maitre  except6  —  la  g^n&ation^suivante 
nous  offire  une  pleiade  de  compositeurs  signant$  : 
Jean  Vaillant,  Tafllandier,  Pierre  des  Molins,  Solage, 
Trebor,  Jean  Cuvelier,  Jacob  de  Senleches,  Fran- 
gois  Andrieu  (auteur,  sur  des  paroles  d'Eu&ache  Des- 
champs,  d'une  admirable  deploration  sur  k  mort  de 
Machaut,  en  forme  de  double  ballade).  En  Italie,  ou 
I'ars  nova  <§tend  ses  ramifications  avec  autant  de 
vigueur  qu*en  France,  et  ou  les  contacts  avec  notre 
pays  sont  continuels,  void  Filippotto  da  Caserta,  Bar- 
tolino  da  Padova,  Jacopo  da  Bologna,  et  deux  noms 
de  premiere  grandeur  :  Francesco  Landino  et  Johan- 
nes Qconia,  ce  dernier  originaire  de  Li&ge.  Ces  quelques 
maitres  exceptes,  on  con9oit  que  Jacopo  da  Bologna 
puisse  ironiser : 

Si  e  piena  la  terra  di  maeftroli 
Che  loco  pin  non  trwano  ducep&li* 
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Decidement,  ce  n'eft  pas  sur  le  seul  terrain  de  Feglhe- 
tique  que  notre  epoque  pent  proclamer  ses  affinity's 
avec  celle  de  I'ars  nova... 

LES   GENRES  ET  LES   FORMES. 

Nous  avons  longuement  parle  du  motet,  qui  represente 
le  type  m£me  de  la  forme  ancienne  transformee  a  Fusage 
des  nouveaux  temps.  Le  rondeau  suit  la  meme^voie^  — 
ceux  de  Machaut  sont  aussi  complique's  et  « tarabiscotes  » 
que  ceux  d'Adam  etaient  agreables  et  spontan^s  (on  avait 
pu  conftater  la  transition,  au  temps  de  Fauvel,  avec  ceux 
de  Jehannot  de  1'Escurel).  Machaut  y  developpe,  texte 
et  musique,  de  veritables  r^bus  ou  s'introduit  le  mou- 
vement  retrograde.  Le  hoquet,  nous  1'avons  dit,  passe 
du  rang  de  procede  occasionnel  a  celui  de  genre  sy§t6- 
matique.  Les  formes  po^tiques,  cjui  par  ailleurs  ont  ten- 
dance a  se  figer  en  regies  precises  et  minutieuses,  se 
ddcalquent  sur  les  formes  musicales  —  ainsi  qu'elles 
avaient  commence  a  le  faire  auparavant.  Ballade, 
virelai  se  fixent  en  regies  ^Iriftes.  Du  croisement  de  la 
ballade  avec  le  motet  nait  la  double  ballade,  inaugur£e 
occasionnellement  par  Machaut  et  cultivee  par  ses 
disciples  (chaque  voix  du  motet  e$t  une  ballade  dif- 
f^rente,  mais  les  refrains  sont  identiques).  On  voit 
m£me  de  triples  ballades. 

Avec  son  ceuvre  la  plus  c£lebre,  la  Messe  Notre-Dame 
(qu'on  a  tort  de  vouloir  persi&er  a  denommer  d'un 
titre  apocryphe  dont  la  faussete  a  ete  cent  fois  prouvee, 
«  Messe  du  sacre  de  Charles  V  »)  —  ce  pourrait  etre, 
suppose  M.  Machabey,  une  messe  votive,  car  on  a  retrouve 
une  «  fondation  »  des  deux  freres  Machaut  — ,  Machaut 
transforme  la  reunion  de  diverses  pieces  hdt^rogenes, 
telle  qu'on  la  pratiquait  auparavant  (messes  de  Tour- 
nai,  de  Besangon,  etc.),  en  un  tout  bien  constitue",  ou 
circulent  d'une  piece  a  1'autre  des  themes  communs, 

tantot  melodiques   (Ex.  16. 

tant6t  rythmiques  (cf.  p.  771).  Parfois  il  y  traite  les 
themes  gr^goriens  en  teneur  de  motet  :  voyez  le 
Kyrie  ou  le  theme  bien  connu  du  Cunftipotens  e^t  pr6- 
sente  selon  trois  rythmes  diff^rents,  d  abord  dans  la 
Stri&e  isorythmie  du  xrne,  puis  selon  Tisorythmie  plus 
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diluee  de  1'art  nouveau,  tandis  que  k  contre-teneur  se 
batit  sa  propre  isorythmie  nouveau  Style.  Gloria,  Credo 
sont  ecrits  syllabiquement  dans  Pesprit  des  conduits 
—  sans  doute,  selon  le  principe  meme  du  conduit,  la 
teneur  en  eft-elle  d'invention  libre.  Sanftm,  Agnus, 
lie  mma  efi  sont  aussi  en  teneur,  mais  sur  une  isorythmie 
plus  large.  \JAmen  du  Gloria  et  celui  du  Credo  sont  de 
va&es  compositions  vocalisees,  ou  abondent  hoquets  et 
imitations.  D'expressifs  arrets  sur  les  mots  importants 
(et  in  terra  pax,  ex  Maria  Virgme)  font  image, et,  sans 
sortir  encore  de  1'ecriture  par  mouvements  melodiques, 
sonnent  deja  a  nos  oreilles  comme  de  veritables  accords. 
De  brefs  preludes  et  interludes  inStrumentaux  s'inter- 
calent  dans  la  trame  vocale,  qu'il  faut  supposer  sans  doute 
doublee  d'inSlruments  non  specifies  —  orgue,  cornets 
ou  trombones  —  et  dont  1'execution  etait  tres  probable- 
ment  confiee  a  quatre  chantres  soliStes  (done  voix 
d'hommes)  et  non  a  un  choeur  nombreux  et  mixte 
comme  on  a  tendance  a  Tinterpreter  aujourd'hui. 

Le  chef-d^oeuvre  de  Machaut  e§t  sans  doute  le  premier 
exemple  d'une  messe  composee  de  maniere  homogene 
par  un  musicien  unique.  Elle  n'e^t  pas,  cependant,  k 
seule  messe  polyphonique  de  son  epoque.  D'autres 
sont  aujourd'hui  connues  (messes  dites  de  Tournai,  de 
Toulouse,  de  Barcelone,  de  Besangon)  et  t^moignent 
par  certains  aspects  d'une  technique  tres  voisine.  Mais 
ces  messes  (qui  en  general  ne  d6passent  pas  trois  yoix) 
sont  des  assemblages  faftices  de  morceaux,  d'origine 
et  de  Style  tres  difterents.  Artigtiquement  parknt,  elles 
ne  supportent  aucune  comparaison  avec  k  Messe  Notre- 
Dame.  Toutefois  k  Messe  de  Jtesangon,  ou  du  moins 
ses  fragments  (retrouves  par  Tauteur  de  ces  lignes), 
dont  le  Kyrie,  trope,  e§t  signe  d'un  certain  Johan- 
nes Lambuleti,  a  dans  ThiStoke  musicale  une  impor- 
tance particuliere,  car  elle  serait,  d*aj>res  M.  Leo  Schrade, 
le  premier  exemple  d'un  genre  qui  devait  amplement 
prosp^rer,  jusqu'a  Janequin,  PaleStrina,  Bach  et...  Cas- 
til-BIaze  :  k  «  messe  parodie  »  (mise  en  ceuvre,  sur  les 
textes  de  k  messe^  de  mat£riaux  anterieurs  empruntes  a 
des  ceuvres  difTerentes). 

Le  canon  se  d6veloppe  et  prend  d'amples  proportions, 
sous  le  nom  de  «  cnasse  »,  cactia  en  Italic,  Comme 
efFedtivement  plusieurs  de  ces  canons  sont  des  descriptions 
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de  chasse,  au  re&e  remarquables  de  vie  et  de  couleur, 
on  discute  encore  pour  savok  si  k  forme  a  pris  le  nom 
du  tableau  ou  si  la  predilection  pour  ce  ^sujet  a  ete 
sugg6re  par  le  nom  de  la  forme,  ou  les  voix  semblent 
se  poursuivre  comme  gibier  et  chasseur. 

Quant-  au  mot  canon,  qui  signifie  «  regie,  mode 
d'emploi  »,  il  provient  sans  doute  de  la  rubrique  don- 
nant  le  «  mode  d'emploi  »  permettant  de  le  resoudre  : 
Bach  usera  encore  de  tels  «  canons  »  dans  I'Offrande 
musicale.  Primitivement  le  canon  portait  le  nom  plus 
exacl:  de  rotundettw  ou  «  morceau  qui  tourne  en^rond  »? 
puisqu'on  le  recommence  sans  fin;  on  disait  aussi 
rondeJluS)  rota,  (roue);  les  Anglais  ont  conserve  round 
et  les  Allemands  Radel.  Le  nom  disparut  sans  doute 
parce  qu'il  risquait  de  former  confusion  avec  le  rondeau, 
issu  lui  aussi  du  m£me  mot. 

La  musique  descriptive  prend  du  reste,  a  ce  moment, 
tin  graad  essor,  et  favorise  particulierement  les  musi- 
ciens :  c'esT:  dans  la  description  des  chasses,  des  batailles, 
des  cris  de  k  rue,  des  chants  d'oiseaux,  qu'ils  trouveront 
peut-£tre  k  part  la  plus  yivante  de  leur  inspkation  : 
Janequin  plonge  ses  racines  dans  Vars  nova,  et  ka 
jusqu'a  conserver,  pour  le  prologue  de  son  Chant  de 
I'alouette,  le  texte  a  peine  deforme^  d'un  virelai  de  cette 
epoque,  consacr6  lui  aussi  £  1'imitation  adroite  et  gra- 
aeuse  des  «  tititon  tititonton-»  de  Toiseau  matinal. 

On  ne-saurait  enfin  n6gliger  un  aspeft  recemment 
decpuvert^mais  fort  important,  des  initiatives  de  cette 
periode  alternativement  decevante  et  captivante.  Cen'eSt 
rien  de  moins,  en  eflfet,  que  k  musique  in^trumentale 
pure  qui  esl:  en  germe  dans  ces  transcriptions  pour 
instrument  seul  de  pieces  vocales  (ou  in^trumento- 
vocales)  dont  Tamorce-apparalt,  en  musique  religieuse, 
dans  le  manuscrit  d'Apt  (originake  sans  doute  de  la 
diapelle  papale  d* Avignon)  et  qui  prend  d'amples 
proportions  dans  le  codex  de  Faenza  nouvellement  mis 
au  jour.  II  ne  s'agit  pas  en  effet  de  simples  reduftions 
sans  paroles,-'  mais  de  v6ritables  transformations  sug- 
gefees-par  la  technique  de  rin^trument :  c'esT:  k  technique 
de  la  «  coloration  »  que  Ton  croyait  juscju'a  present  nee 
au  xve  si^cle  avec  les  transcriptions  d'orgue  del'ecole  de 
Paumann,*  et-  "dont  il  -faut  d£sormais  fake:,  honneur  .a 
Yars '-nova*  'C*e£t  toute  k  gen^se  des.^ preludes. -;oii. des 
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fantaisies  d'orgue  ou  de  clavecin,  qui  culmineront  avec 
les  Couperin  et  J.-S.  Bach,  qui  trouve  ici  sa  justification 
a  base  vocale. 

Roland-Manuel  contait  r6cemment  son  dernier 
entretien  avec  Igor  Strawinsky  :  «  Quelles  sont  aujour- 
d'hui,  en  1954,  vos  preoccupations  maj cures  ?  »  lui 
demandait-il.  Et  Strawinsky  de  repondre  :  «  Guillaume 
de  Machaut,  Heinrich  Isaac,  Dufay,  Perotinet  Webern... » 

Es~t-il  meilleure  illustration  de  l'a£tualite"  d'une  dpoque 
ou,  par-dela  quatre  siecles  de  trop  tranquille  certitude, 
nous  touchons  du  doigt,  avec  toutes  les  outrances  de 
1'exp^rimentation  et  de  la  decouverte,  la  formation 
meme  du  genie  musical  moderne  ? 

Jacques  CHAILLEY. 

Le  fragment  consacre  aux  Trouveurs  hors  de  France  a  ett 
rtdige  par  Edith  Weber. 
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L'  «  ARS  NOVA  »  ITALIENNE 


LA  MUSIQUE  ^  EN  ITALIE 
AVANT  L'  «  ARS  NOVA  » 


is  avant  1'apparition  de  IVj-  nova  en  Italic,  k  vie 
musicale  y  avait  d6passe  le  £ade  de  1'inspiration 
purement  populaire.  Pofetes  et  conteurs  nous  ont  Iaiss6 
bien  des  oeuvres  qui  en  tdmoignent,  de  meme  que  les 
representations  figuratives  des  peintres,  sculpteurs, 
miniaturises.  Ce  qui  nous  fait  defaut,  malheureusement, 
c'eft  h  musique  elle-m&ne.  Non  seulement  parce  que, 
a  1'dpoque,  on  ignorait  g6neralement  k  notation  musi- 
cale et  que  k  transmission  de  k  musique  dtait  surtout 
orale,  mais  peut-6tre  aussi  parce  que  le  compositeur 
marquait  une  sorte  de  reserve,  voke  de  mefiance,  i 
I'egard  de  toute  influence  possible,  6ducatrice,  et  quel- 
quefois  d££brmante,  de  k  musique  ecrite,  Lorsque  nous 
parcourons  Tun  des  plus  anciens  manuscrits  ou  figure  le 
Cantique  ausokil  de  saint  Francois  d'Assise,  k  decouverte 
d'une  portde  musicale  nous  fait  tressaillir;  jamais,  cepen- 
dant,  le  copifte  n'y  a  inscrit  les  notes.  Les  chants  religieux 
des  Fkgellants,  les  laudes,  font  seuls  exception.  Encore 
cette  exception  n?e§t-elle  qu'apparente,  puisque  parmi 
les  centaines  de  recueils  connus,  deux  seulement,  et 
quelques  fragments,  contiennent  la  musique  et  les  textes. 
C'eSt  que,  de  toute  Evidence,  k  musique  n'y  repond  pas  a 
une  n6cessit£  musicale,  mais  congtitue  une  sorte  d'orne- 
ment  qui,  a  c6t6  des  riches  miniatures,  t6moigne  de  Tim- 
portance  et  de  k  prosp^rite  de  k  confrerie. 

Pourtant,  au  xine  si^cle,  PaQivitS  po^tique  e^l  intense 
en  Italic.  Hie  atteint  son  plus  haut  point  d'^panouisse- 
ment  avec  k  poesie  de  Dante  et  le  dolce  fill  nuovo;  en 
outre,  il  s'agit  le  plus  souvent  de  poesie  change  au  sens 
propre.  Cek  ressort  notamment  de  sa  Strufture  et  de  sa 
terminologie.  II  en  e5t  ainsi  de  k  canzone,  qui  e§t  la 
forme  k  plus  complexe,  choisie  par  les  poetes  non  seule- 


782  LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 

ment  pour  la  lyrique  amoureuse,  mais  pour  traiter  des 
sujets  moraux  ou  plus  g6n£ralement  philosophiques, 
ou  pour  exprimer  leur  passion  politique,  et  que  Dante 

1  /  f      •  • .  rrt  •          7  .  *       •          •        • .   .i.  _  ...'.I-   ,i      Tl    A*»    &<ftk    J.Q. 


__....  canzone,  bien  que,  par 

quasi  £piftolaire  et  souvent  politique,  I'accompagnement 
musical  en  soit  assez  vite  abandonn^.  II  en  eft  ainsi, 
enfin,  de  la  battata  (en  depit  de  son  nom,  k  baSata  se  rap- 
proche  davantage  du  virelai,  qui  d'aflleurs,  lui  aussi, 
recut  parfois  le  nom  de  chanson  baladif),  la  plus  populaire 
et  k  plus  rdpandue  des  formes  ou  s'associent  k  musique 
et  la  poesie.  Les  baBate  sont  ainsi  dites  «  quia  baUantur  », 
explique  naivement  Tauteur  anonyme  d'un  petit  traitd, 
qui  leur  reserve  la  premiere  place  parce  que  «  omnh 
scientia  incipit  a  notorilus  ».  La  technique  par  laquelle  les 
parties  de  chaque  sTxophe,  ou  Stances,  6taient  reparties 
pour  le  chant  entre  le  solislte  qui  «  menait  la  danse  »  et  le 
choeur  des  danseurs  en  rond  eft  rapportde  en  vers  ktins 
dans  le  Perviglium  Veneris  de  Giovanni  del  Virgilio, 
humanislie  bolonais  contemporain  de  Dante.  Mais  k  bal- 
lata  n'etait  pas  seulement  dans^e :  elle  se  pr£tait  a  tous  les 
genres  d'expression  lyrique  et,  dans  ce  cas,  nous  dit  le 
trait6  anonyme  d6ja  cit^,  le  po^te  £tait  moins  tenu  de  se 
conformer  a  une  rythmique  d^termin^e,  Vaer  italicum. 

Une  certaine  assonance  des  locutions  dolce  SKI  nuovo 
et  ars  nova  a  pu  amener  £  faire  un  rapprochement  entre 
les  deux  genres  (c'esT:  probablement  ce  qui  a  conduit 
Riemann  a  choisir  le  titre  du  trait6  de  Philippe  de 
Vitry  pour  designer  les  polyphonies  frangaise  et  ita- 
lienne  du  xive  si^cle);  or,  ils  sont  absolument  diiKrents. 
L'expression  musicale  du  ftil  nuovo  a  ete  la  monodie,  carac- 
t^riStique  de  la  tradition  des  troubadours,  de  laquelle,  en 
effet,  le  flil  nuovo  eft  indire&ement  d6riv6.  Par  contre, 
I'ars  nova,  qui  eft  polyphonique,  se  rattache  a  une  tradi- 
tion musicale  di£T6rente  et  d'une  technique  plus  pouss^e. 
Sa  creation  eft  due  £  FEglise  et  aux  ordres  eccl^sias- 
tiques.  Le  ftil  nuovo  6tait  dlja  d6pass6  lorsque  Yars  nova 
n'etait  pas  encore  n6e  ou,  tout  au  moins,  £tait  i  peine 
esquissee.  Si  le  ftil  nuovo  exerga  quelque  influence  sur  k 
polyphpnie  profane  a  peine  naissante,  cette  influence  fut 
native.  La~grande  elevation  lyrique  a  kquelle  k  poesie 
avait  atteint  a  T^poque  de  Dante  imposa  aux  musiciens 
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un  choix  difficile;  il  leur  fallait  ou  bien  adapter  Tintensit^ 
d'expression  de  la  musique  a  celle  de  la  poe*sie,  ou  ne  lui 
assigner  qu'un  role  accessoire  et,  partant,  subordonne. 
Dans  r^pisode  bien  connu  du  Purgatoire  ou  Dante 
retrouve  le  musicien  Casella  et  lui  demande  de  chanter 
Amor  che  neUa  mente  mi  ragiona,  Temotion  provocjue*e  par 
le  chant  eft  si  forte  que  le  poete  en  eft  trouble  jusqu  au 
desarroi,  bien  plus  que  par  k  rencontre  du  vieil  ami. 
Parce  que,  dit-il  ailleurs,  la  musique  «  attire  les  esprits 
humains,  lesquels  sont  presque  entierement  des  Emana- 
tions du  cceur,  de  sorte  qu'ils  cessent  toute  acTivit^...  et  les 
vertus  de  tous,  ou  presque  tous,  sont  transferees  a  1'es- 
prit  sensible  qui  regoit  le  son  ».  Nous  pensons  cp'une 
telle  sensibilite  etait  davantage  aspiration  et  illusion  du 
poete  qu'efFective  vertu  de  la  musique  :  non  seulement 
celle-ci  etait  incapable  d'aj  outer  quelque  beautd  propre  a 


des  deux  arts.  Par  la  suite,  k  canzone  abandonne  son 
enveloppe  musicale  pour  devenir  oeuvre  Iitt6raire  pure. 
Par  centre,  un  nouveau  type  de  battata  e£l  en  train  de  se 
former.  Le  fait  que  le  notnbre  de  strophes  esl:  ramen6  a 
une  seule  et  que  k  poesie  y  prend  un  ton  conventionnel 
montre  que  ceUe-ci  n'eft  cr66e  que  pour  foumir  pretexte 
a  chanter.  II  s'agit  de  podsie  a  musique. 

La  polyphonic  elle-meme  a  et6  utilis^e  en  Italic 
pendant  le  siecle  qui  precdda  Tapparition  de  Vars  nova. 
n  suffira  de  rappeler  qu*au  debut  du  xme  siecle  les 
reglements  Hturgicjues  de  k  cath£drale  de  Sienne  prescri- 
vaient  des  ex6cutions  polyphoniques  plus  frequences 
qu'a  Notre-Dame  de  Paris.  On  peut  egalement  relke 
les  re"cits  du  firanciscain  Salimbene  de  Adam,  dans 
lesquels  celui-ci  rappelle  que  certains  de  ses  confreres 
aimaient  composer  des  condufius  a  deux  ou  trois  voix. 
II  s'agissait  certainement  de  pol^honies  qualitativement 
inferieures  a  celles  de  Notre-Dame,  dont  on  ne  souli- 
gnera  jamais  assez  le  caraftere  exceprionnel.  Les  condi- 
tions politiques  de  FItalie  n'avaient  pas  permis  k  forma- 
tion. "  d*un  ~  centre .  politique.  et  culture!  national  d'uhe 
importance  comparable  a  celle  de  Paris.  La  formation 
de  communes  autonomes  avait  r6duit  k  puissance  des 
grands  fiefs  ecclesiaftiques :  et  detruit  la  prosp^rite  ..des 
abbayes,  lesquelles  auraient  pu  6ti;e, .  a  Texemple  des 
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abbayes  angkises,  mais  ne  furent  pas,  des  centres  de 
culture  polyphonique.  La  cour  papale  elle-m£me  vivait 
a  Rome  une  vie  agitee  et  difficile  qui  motiva  finalement 
son  transfert  en  Avignon.  Un  temoignage  concret 
d'une  ars  antiqua  italienne,  ktente  et  obscure  mais 
existant  malgr6  tout,  nous  esl:  fourni  par  des  musiques 
decouvertes  recemment  dans  les  archives  de  k  cathe- 
drale  de  Padoue  et  qui  accompagnaient  les  offices 
c61ebres  dans  cette  eglise.  Nous  en  donnerons  un 
exemple,  tir£  des  parties  les  plus  r£centes  qui,  par  le 
type  de  la  notation  et  1'utilisation  du  chromatisme, 
annoncent  les  doftrines  du  principal  thSoricien  de  Yars 
nova  italienne,  Marchettus  de  Padoue  : 


I    . 


ste  for  mosus  in 


sto.la 


su  . 


, — i — a 

J  j  jLi  JN  J  ill 


.  ste  for  mosus  in  sto-la    su  .      .a 
Ex.  i. 


LES  TH&ORICIENS  DE  L'  «  ARS  NOVA  » 

MARCHETTUS  DE  PADOUE  ET  ANTONIO  DA  TEMPO. 
.  On  ne  peut  certes  fake  aucun  rapprochement  entre 
la  position  de  Marchettus  a  Tegard  de  k  musique  ita- 
lienne et  celle  de  Vitry  a  1'egard  de  Yars  nova  fran^aise.  II 
ne  fut  pas  et  ne  voulut  pas  etre  un  innovateur,  un  chef 
d'^cole.  Paradoxalement,  son  importance  htetorique  r6sul- 
te  de  son  peu  d'originalite,  ce  qui  esT:  la  meilleure  preuve 
de  Tautonomie  de  k  polyphonic  italienne  qui,  tout  en 
empruntant  certains  elements  a  1'art  d'autres  pays,  a 
neanmoins  6te  Taboutissement  d'une  Evolution  particu- 
li£re.  L'influence  de  Marchettus  sur  ses  contemporains  a 
%alement  et6  limit^e  et  ses  tentatives  pour  corriger  les 
pratiques  exiftantes,  dans  la  mesure  ou  celles-ci  contras- 
taient  avec  certains  de  ses  principes  th^oriques  ab§traits 
et  ina6fcuels,  eurent  peu  de  succ£s.  II  e§l  possible,  par 
contre,  qu'il  ait  eu  une  certaine  part  dans  la  diffusion  de 
k  polyphonic  en  dehors  des  milieux  religieux.  II  esl: 
d^sormais  certain  que  le  plus  ancien  de  ses  t*ait6s,  le 
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Luddarium  in  arte  muslcae  planae}  fut  ecrit  en  1317,  en 
hommage  a  Ranieri  di  Zaccaria  da  Orvieto,  vicaire  des 
Anjous  en  Romagne.  Bien  qu'il  s'agisse  d'un  texte  sur 
les  modes  eccl6sia$tiques,  Marchettus  ne  pent  renoncer  a 
y  introduire  des  remarques  sur  1'emploi  des  alterations 
chromatiques  dans  la  polyphonic.  Le  'Pomerium  artis 
mwicae  mensuratae  fut  compose  quelques  anne*es  plus  tard, 
mais  certainement  pas  plus  tard  que  1324,  puisqu'il  fut 
ecrit  a  Cesena,  chez  un  certain  Rinaldo  de'Cinzi,  dont  on 
sait  qu'il  fut  emprisonne  a  la  fin  de  la  meme  annee,  puis 
decapite*,  a  k  suite  d'une  tentative  d'usurpation  de  la 
seigneurie  de  la  ville.  Le  Pomerium,  dans  lequel  est  exposee 
la  notation  typique  de  la  polyphonie  italienne,  eSt  dedie 
au  roi  de  Naples,  Robert  d'Anjou,  a  qui  Vitry  dedia  plus 
tard  un  motet.  Marchettus  parle  de  Tamour  du  roi  pour 
la  musique,  amour  que  ce  dernier  aurait  h£rite  de  son 
pere  Charles,  et  de  son  habitude  de  s'entourer  d'une  turba 
canentium.  On  peut  done  se  demander  si  k  diffusion  de  k 
coutume  des  executions  polyphoniques  n'a  pas  coincide 
avec  les  annees  de  son  regne  (1309-1342).  En  depit  de 
leurs  divisions  politiques,  les  Italiens  devaient  considerer 
Robert  d'Anjou  —  chef  du  parti  guelfe,  mais  plus  homme 
de  culture  ramn6  et  protefteur  d'ecrivains  et  d'artiftes  que 
bon  chef  de  guerre  et  bon  politique  —  comme  Pexemple 
le  plus  haut  de  la  royaute.  Exemple  certainement  plus 
£difiant  que  celui  des  papes  s'exilant  a  Avignon,  et  meme 
que  celui  des  lointains  empereurs  qui,  au  cours  de  leurs 
rares  incursions  en  Italic,  avaient  etc*  admire*s  pour  leur 
habUet6  a  se  procurer  de  Targent  plutot  que  pour  leur 
magnificence. 

S'il  n'esl:  guere  facile  de  determiner  quelle  a  6te  k  part 
de  Marchettus  dans  k  diffusion  de  k  polyphonie  dans  les 
milieux  courtois,  il  eft  certain,  toutefois,  que  le  milieu 
musical  de  Padoue  n'y  a  pas  etc  etranger.  Rinaldo  de' 
Cinzi,  dont  nous  avons  dit  qu'il  fut  le  prote&eur  de 
Marchettus  et  voulut  acceder  a  la  seigneurie  de  Cesena, 
avait  e*te  podesltat  de  Padoue  peu  avant  sa  tentative 
malheureuse.  Le  traite  de  metrique  Summa  arth  rytmici 
vulgarh .  dt&amink  fut  6crit  a  Pacloue  par  un  Padouan, 
Antonio  da  Tempo,  qui  nous  a  16gue  le  premier  temoi- 
lage  pouvant  6tre  dat6  (1332)  de  k  coutume  selon 
quelle  on  ex6cutait  des  madrigaux  polyphoniques.  La 
"  6tait  tombed  en  1328  au  pouvoir  des  seigneurs  de 
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Verone  et  le  trait*  de  da  Tempo  eft  d<§die  a  Alberto  DeUa 
Scak  qui  gouverna  egalement  au  nom  de  son  frere  Mas- 
tino.  On  parlera  de  nouveau  de  polyphonic  £  Verone  (est- 
ce  par  hasard  que  Marchettus  s'y  rendit  en  1317  ?)  et  a 
Milan  un  peu  plus  tard  :  les  Scaligeri  et  les  yisconti,  les 
plus  redoutables  signori  de  Fepoque,  rivalisaient  non 
seulement  dans  leurs  aspirations  a  I'heg&nonie  ppli- 
tique,  mais  aussi  par  Taffirmation  d'un  prestige  princier. 


LE  MADRIGAL 


La  principale  forme  de  la  nouvelle  polyphonic  cour- 
toise  eft  le  madrigal,  que  Francesco  da  Barberino  avait 
cite  en  1313  parmi  les  modes  poetiques  qui  de  novo 
emergunt.  Les  engines  du  madrigal,  aussi  bien  que  celles 
de  son  nom,  nous  sont  inconnues.  Compte  tenu  de  ce  que 
k  technique  de  k  polyphonic  eft  issue  des  milieux 
ecclesiaftiques,  il  nous  semble  qu'il  faille  pref&rer,  parmi 
les  difKrentes  etymologies  proposes,  celle  qui  fait  deli- 
ver matriale  (c'eft  sous  cette  forme  qu'il  eft  le  plus  souvent 
cite  dans  les  manuscrits  toscans  de  l'6poque)  de  mate- 
rialis.  Cantus  materials,  par  opposition^  cantus  fpiritualis, 
aurait  6t6  le  terme  d&ignant  une  categoric  de  compo- 
sitions qui  n'etaient  pas  deftindes  a  k  liturgie  ni  a  des  buts 
d'&Lification  religieuse,  mais  que  Ton  chantait  pour  se 
deksser  et  s'amuser  pendant  les  heures  de  repos  et  de 
recreation.  Salimbene  de  Adam  fait  allusion  a  cette  cou- 
tume  lorsqu'il  parle  de  cantiknae  de  cantu  melodiato  sive 
frafto  in  quibtts  cleriti  seculares  maxime  dekftantur,  sorte  de 
chant  orne  qui  pourrait  bien  ^tre  le  pr£d6cesseur  du 
madrigal,  et  dans  lequel  k  vok  la  plus  61ev£e  devait, 
selon  un  auteur  j>lus  recent,  ire  melodiando. 

Le  sens  amoindrissant,  sinon  nettement  pdjoratif, 
qu'impliquait  Topposition  du  cantus  materialis  au  spi- 
ntuel,  pesa  longtemps  sur  le  madrigal,  rn^me  lorsqu'on 
eut  perdu  la  notion  de  sa  signification  premiere,  Fran- 
cesco da  Barberino  parle  du  matricalu  comme  d'un  rudium 
inordinatum  condnium  ;  da  Tempo,  bien  qu'il  fiit  t6moin 
d'unc  r^alite  rafHn^e  et  courtoise,  fait  allusion  a  ime 
ongine  monodique  et  pHb^ienne.  Nous  pouvons  com- 
prendre  le  jugement  severe  du  premier,  qui,  lorsqu'il 
^criisrait,  en  1313,  avait  „  sous  les  yeux  une  ftrufture 
m^trique  qui  n'6tait  pas  encore  biea  d^fiaie  (pttisqu'il 
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jugeait  du  point  de  vue  du  texte  poe*tique),  mais  plutot 
une  multiplicite  de  formes  groupees  sous  le  m£me  nom, 
du  fait  du  genre  de  sujets  qu'elles  traitaient  et  du  fait 
qu'elles  proc^daient  toutes  de  la  meme  forme  musicale, 
la  polyphonic,  Un  remarquable  signe  de  variation  de  k 
forme  du  madrigal  peut  etre  relev£  e"galement  dans  les; 
d£veloppements  et  les  exemples  cites  dans  le  traite  de  da 
Tempo  et,  d'une  maniere  g£n6rale,  dans  les  madrigaux 
antteeurs  a  k  premiere  moitie  du  xive  siecle.  fre$f 
d'ailleurs  seulement  a  cette  epoque  que  le  madrigal 
atteint  sa  forme  d6finitive,  laquelle  n'autorise  plus 
aucune  deviation.  C'e^t  alors  un  oref  poeme,  compose 
de  deux  ou  trois  vers,  g6n6ralement  hendecasylkbes, 
les  tercets,  et  finissant  par  un  ou  deux  vers  isole's  qui 
constituent  k  ritournette,  k  musique  du  premier  tercet 
e"tant  reprise  pour  le  second  et,  le  cas  ^cheant,  pour  le 
troisieme;  ce  n'e^t  que  pour  k  ritournelle  finale  que  k 
formuktion  musicale  e§t  differente,  souvent  marquee 
par  une  variation  du  rythme  ou  de  la  tonalit6.  Quant  a 
k  theorie  de  da  Tempo,  elle  ^eft  dtayee  par  aucun 
element  de  fait;  ce  n*e£  qu'elucubration  ecnafaud6e  sur 
Pe*tymologie  de  mandrigato  qu*il  fait  deriver  de  mandria 
(troupeau;.  Mais  ce  natf  exercice  pbilologique  ne  fiit 
pas  sans  consequences.  Da  Tempo  en  conclut  qu'aussi 
bien  k  po6sie  que  k  musique  du  madrigal  clevaient 
avoir  un  certain  cdte  pastoral,  ou  pour  mieux  dke 
champ^tre.  Cette  affirmation  parait  avoir  eu  une  influence 
sur  les  auteurs  de  nombreux  textes  oStensiblement  popu- 
lakes  inclus  dans  le  repertoire  de  k  plus  ancienne 
source  de  T6poque,  le  manuscrit  du  Vatican,  Rossi  215. 
La  kngue  dans  kquelle  ces  textes  sont  ecrits,  qui  eSt 
celle  de  k  Ven6tie,  k  notation  musicale  tres  sembkble 
a  celle  que  d6crit  Marchettus  rapprochent  ce  r6pertoire 
de  k  patrie  et  de  T^poque  des  deux  theoriciens  padonans. 
Le  plus  typique  de  ces  morceaux  d'intonation  popu- 
laire  e§t  le  madrigal  Qwndo  i  Qsetti  canta  (Lorsque  cbantent 
les  okeaux),  dont  non  seulement  le  texte  se  rapproche  par 
le  ton  et  k  forme  des  couplets  populaires,  mais  dont  le 
tenor  eft  une  m&odie  d'apparence  popukire : 
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Quandoi  o-sel.li-          can 


.     ta 


Le        pa.sture.le    va.no  a  lacam.pa  - 


i 


.   gna,     Quando  i  o.sel-li      can    .   ta 

EX.2. 

Le  fait  qu'a  k  re"pe"tition  de  k  premiere  phrase  melo- 
dique  ne  correspond  pas  k  mime  melocfie  a  la  voix 
superieure,  vient  confirmer  <jue  la  composition  s'inspire 
peut-dtre  d'une  melodie  existante. 

LES  COMPOSITEURS 

GIOVANNI  DA  CASCIA  ET  PIERO. 

Dans  k  plupart  des  madrigaux  du  manuscrit  Rossi  215, 
k  technique  polyphonique  eslt  plutot  primitive  :  souvent 
les  voix  precedent  par  quintes  paralleles  ou  a  Tunisson; 
le  rythme  eft  dur  et  heurt£,  et  k  m61odie  fleurit  par 
brefs  melismes  depourvus  de  spontandite;  le  develop- 
pement  de  k  composition  eft  bref  et  etrique.  Seul 
un  groupe  d'oeuvres  tres  Iimit6  atteint  un  niveau 
artiftique  plus  eleve.  Certaines  de  ces  compositions 
concordent  avec  celles  d'autres  manuscrits  et,  puisque 
le  manuscrit  Rossi  215  ne  donne  aucun  nom  d'auteur, 
cek  permet  de  reconnaitre  Tapport  de  deux  musiciens 
connus.  L'un  d'eux  est  Johannes  de  Florentia  (Giovanni 
da  Casck),  dont  nous  savons  par  un  hiftorien  de  k 
fin  du  xrve  siecle,  Filippo  Vilkni,  qu'ayant  6te  invite  a 
k  cour  de  Maftino  II  Delk  Scak,  il  entra  en  comp6tition 
avec  un  Bolonais  (Jacopo  da  Bologna)  tres  habile 
dans  Tart  musical,  tyranno  eos  irritante  muneribus.  L'autre. 
musicien  eft  un  certain  Piero,  non  cit6  par  Villani, 
mais  qui  n*en  participa  pas  moins  aux  concours  musicaux 
de  V^rone.  Que  ces  polyphoniftes  se  soient  mesur^s 
en  des  competitions  artiftiques  dans  les  cours  seigneu- 
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riales  eft  un  fait  atte&c  par  1'exiStence  des  oeuvres  pre 
sent6es  a  ces  concours  musicaux.  Toute  une  serie  de 
madrigaux,  dus  aux  trois  musicians  cit£s  plus  haut, 
es~t  dediee  a  une  dame  qui  habitait  une  maison  entouree 
d'un  jardin,  au  bprd  de  TAdige;  son  nom,  qui  revient 
souvent  dans  k  ritournelle  finale,  es~t  Anne.  Jacopo  et 
Piero  chantent  tous  deux  les  louanges  d'une  certaine 
Marguerite,  qui  fut  peut-dtre  fille  naturelle  de  Marino  II 
Delk  Scala.  Giovanni  da  Cascia  et  Piero  ont  mis  en 
musique  chacun  le  meme  texte  qui  £voque  une  partie 
de  chasse  sur  les  bords  du  fleuve  Adda,  ce  qui  nous 
permet  de  conclure  qu'ils  ont  ete  les  h6tes  de  Visconti. 
Un  motet  et  un  madrigal  de  Jacopp,  tous  deux  en 
acroftiche  sur  le  nom  de  Luchino  Visconti,  montrent 
que  Pauteur  est  al!6  a  Mikn.  Un  autre  madrigal  a  6te 
compose  a  Toccasion  du  bapteme  des  deux  jumeaux  de 
Visconti,  celebr6  en  grande  pompe,  le  4  aout  1346. 

A  Giovanni  da  Casck  revient  le  m6rite  d'avoir  donn£ 
au  madrigal  sa  forme  definitive.  Dans  ses  ceuvres,  la 
richesse  de  1'expression  melodique  va  de  pair  avec  une 
harmonic  de  Structure  qui  n'a  pas  d'egale  dans  les  madri- 
gaux  plus  anciens.  La  voix  superieure  s'6panche  en 
melismes  au  mouvement  rapide,  mais  egal  et  neanmoins 
calme,  reprenant  souvent  les  memes  figures  en  des  pro- 
gressions melodiques.  Par  moments,  le  flux  melodique 
s'arrete  uninStant,  mais  un  nouveau  mouvement,  soudain 
mais  spontan6,  le  ranime  et  le  conduit  a  la  conclusion. 
Ainsi  le  madrigal  s'ordonne  selon  une  5tru£ture  simple 
mais  harmonieuse,  avec  d'amples  melismes  au  d^but  et  a 
la  fin  de  chaque  vers,  qui  encadrent  la  recitation  plus 
d£clamatoire  de  k  partie  centrale.  Le  tenor  au  mouve- 
ment plus  modere  contribue  a  eclaircir  le  sens  de  la  phrase 
m&ooique  et  a  Torienter  vers  les  cadences.  Sa  nature 
vocale  devait  contribuer  puissamment  a  donner  a  ce  sup- 
port rythmique  et  melodique  k  valeur  et  la  couleur 
appropri^es.  Peut-etre  Giovanni  da  Cascia,  qui  &ait  a  k 
fois  executant  et  compositeur,  improvisait-il  une  partie 
des  ornements  vocaux  de  k  voix  superieure.  Cek  expli- 
querait  les  importantes  variantes  que  Ton  releve  de 
rune  £  Fautre  source  de  ses  oeuvres  —  une  vingtaine  en 
tout,  dont  trois  cacce  a  trois  voix  —  bien  plus  que  dans 
celles  de  tout  autre  compositeur  de  T6poque.  Par  contre, 
les  ceuvres  de  Piero  sont  tres  peu  nombreuses.  Peut-etre 
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en  exiSte-t-il  d'autres  et  figurent-elles  parmi  les  oeuvres 
anonymes  rassemblees  dans  les  manuscrits  de  1'Italie  du 
Nord  ou,  comme  nous  Taverns  dit  plus  haut,  il  rivalisa 
avec  Giovanni  da  Cascia  et  Jacopo  da  Bologna.  Sans 
atteindre  a  1'ampleur  du  trace  de  celles  de  Giovanni,  ses 
compositions  connues  se  cara&erisent,  en  revanche,  par 
une  melodic  plus  nettement  travaillee  dans  le  detail.  Le 
rapport  harmonique  entre  les  voix  e§t  plus  6troit,  avec 
une  utilisation  plus  fre'quente  des  dissonances  (selon  le 
point  de  vue  de  T6poque)  de  tierce  et  de  sixte,  dont  la 
tendance  a  la  resolution  eSt  marquee,  conform&nent  a 
1'enseignement  de  Marchettus,  d'alt6rations  chroma- 
tiques. 

LA  CACCIA. 

L'une  des  cara&eriStiques  de  Piero  e&  une  pr£f£rence 
marquee  pour  k  caccia.  Ce  terme,  qui  designe  pour  nous 
une  forme  particuliere  de  composition  poetique  et  musi- 
cale,  qualifiaittoutd'abordle  proc6de*  contrapuntique  du 
canon  qui,  plus  tard,  prit  le  nom  de  fugue.  En  d6pit  de 
leur  nombre  Iimit6,  les  compositions  de  Piero  offrent 
maints  exemples  de  la  maniere  par  kquelle  le  canon  pou- 
vait  ^tre  introduit  dans  le  madrigal,  tantot  dans  les 
tercets,  tantdt  dans  les  ritournelles,  en  tant  qu'efTet  pure- 
ment  musical.  L'exemple  le  plus  typicjue  e§t  celui  du 
madrigal  Ogni  dUetto  (routes  cttlices)  qui,  par  une  dispo- 
sition inhabituelle  des  Strophes,  fait  suivre  chaque  tercet 
en  canon  d'une  ritournelle  sans  canon,  soulignant  ainsi  le 
contraSte  entre  les  deux  formes  de  polyphonic.  Mais  Piero 
a  pratique  egalement  la  caccia  comme  forme  dans  kquelle 
le  canon  tend  a  un  effet  representatif.  Deux  de  ses  com- 
positions :  Con  doke  brama  (Avec  un  doux  dtsir)  et 
Con  bracchi  assai  (A.vec  beaucoup  de  braques)  traduisent  deux 
moments  de  cette  diStindion  qu'il  opere  progressive- 
ment  par  rapport  au  madrigal.  Le  texte  de  k  premiere  ne 
se  distingue  en  eflFet  nullement,  du  point  de  vue  m6trique^ 
de  celui  du  madrigal  (sans  ritournelle);  mais  ses  tercets, 
au  lieu  d'etre  tous  chantes  sur  k  musique  du  premier 
d'entre  eux,  sont  inserts  dans  un  long  canon  par  lequel 
le  musicien  s'efForce  de  reproduire  I'animation  croissante 
de  k  scene  de  Tentre*e  d'un  navire  au  port  et  de  faire  res- 
sortk  chaque  cri  du  pilote  et  des  manns.  L'esprit  d'imi- 
tation  qui  se  manifeSte  ainsi  n'e§t  pas  un  faitnouveau  dans 
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k  polyphonic  du  canon,  puisque  deja  dans  I'ars  antiqua  on 
avait  remarque  que  1'onomatopee  rend  plus  evidente 
pour  Tauditeur  la  <c  presence  »  des  voix.  Mais  dans  la  caccia 
de  Vars  nova  on  s'eftorce  plutdt  de  rendre  1'artifice  moins 
evident,  on  tend  davantage  a  obtenir  un  efFet  grace  a  une 
multiplicity  de  sons  et  de  voix  qui  se  croisent  et,  par 
moments,  se  superposent :  par  exemple  pour  une  scene  de 
plein  air,  de  chasse  le  plus  souvent  (ainsi  que  le  nom  en 
suggerait  1'idde),  mais  6galement  de  peche,  pour  un 
marche,  un  effet  d'incendie,  une  scene  de  jeux.  Dans  1'autre 
caccia  de  Piero,  Con  bracchi  assai  (qui  a  et6  dgalement 
mise  en  musique  par  Giovanni  da  Cascia),  on  peut 
voir  comment  le  texte  lui-m£me  porte  k  marque  de 
cette  technique  impression ni^te  qui  61imine  toute  syme- 
trie  inutile  des  vers  et  des  Strophes  et  fait  se  succeder 
des  vers  de  longueur  inegale  dans  un  jeu  serre  de  rimes 
et  d'assonances,  regi  davantage  par  le  dynamisme  de 
I'adion  que  par  celui  du  verbe.  Du  point  de  vue  musical, 
les  cacce  component  generalement  une  troisi^me  voix, 
venant  s'aj  outer  aux  deux  <jui  constituent  le  canon, 
voix  grave,  inStrumentale,  qui  complete  (lorsqu'elle  ne 
les  deiprme  pas)  les  harmonies  esquissees  par  le  duo  des 
voix  aigues  et  prend  le  nom  de  tenor. 

JACOPO  DA  BOLOGNA. 

Jacopo  da  Bologna,  venu  probablement  plus  tard 
que  Giovanni  da  C^scia  et  Piero  a  k  competition,  y 
apporta  un  esprit  de  rivalitd  plus  apre.  Quatre  au  moins 
de  ses  compositions  —  parmi  lesquelles  OseleUo  siba^o 
(Petit  oiseau  sauvage),  mis  en  musique  deux  fois, 
Tune  en  madrigal  a  deux  voix,  Tautre  en  caccia  a  trois 
voix  —  affirment  orgueilleusement  une  sup6riorit6 
artiStique  qui  semble  avok  finalement  6te  reconnue  par 
ses  contemporains,  si  Ton  en  juge  par  le  nombre  et  k 
diffusion  de  ses  ceuvres  dans  les  manuscrits  de  T^poque. 
Comme  tous  les  innovateurs,  il  eSt  ingrat  a  regard  de 
ses  pr£decesseurs,  S*il  s'efforce  de  varier  k  forme  du 
madrigal,  il  n'en  doit  pas  moins  a  Giovanni  da  Cascia 
le-  schema  dans  lequel  s'insfcrent  ses  variantes;  .s?il 
donne  a  k  voix  ioferieure  un  dessin  ni61odique  plus 
marque,  et  Taf&anchit  de  k  voix  superieure  dans  k 
recitation  du  texte,,  c'eSt  .dans  Tapplication  du  canon  au 
madrigal,  tellemetit  £r£quente  chez  Piefo^  qu'il  en  trouva 
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un  example.  II  n'en  re&e  pas  moins  que  son  effort  pour 
enrichir  le  langage  de  k  polyphonic  profane  aboutit 
a  un  resultat  remarquable,  cjuoiqu'il  procede  plus^de 
la  volont6  que  de  la  spontaneite.  Ambitieux,  Jacopo  s'at- 
taqua  e*galement  au  motet.  Le  seul  exemple  de  motet  pro- 
fane itaSen  de  cette  pdriode  eSt  de  lui.  II  s'agit  du  motet  a 
trois  voix  Lux  purpurata  —  Diligite  iufltiiam,  compost  en 
Thonneur  de  Luchino  Visconti  (nous  avons  quelques 
fragments  de  motets  plus  regents,  d'auteurs  inconnus, 
qui  t&noignent  que  le  genre  etait  egalement  praticjue*  en 
Italic).  L'influence  du  motet  sur  ses  madrigaux  a  trois 
voix  egt  evidente  dans  Aquila  alter  a  (I'Aigle  fier)>  dont  le 
texte  e§t  different  pour  chacune  des  voix.  Toutefois,  Tin- 
fluence  de  la  caccia  esT:  plus  sensible  non  seulement  par 
les  imitations  libres  sur  lesquelles  le  madrigal  inside,  mais 
egalement  du  fait  que,  ici,  comme  dans  tpus  ses  madri- 
o-aux  a  trois  voix,  Jacopo  adopte  une  disposition  ana- 
6>gue  a  celle  de  la  caccla  :  un  duo  de  voix  aigues,  qui 
s^quilibrent  dans  le  dialogue,  et  une  voix  grave,  le  tinor 
qui,  dans  les  madrigaux,  eft,  lui  aussi,  une  partie  vocale. 

U   «  ARS  NOVA  »  FLORENTINE 

Tandis  que,  d'apres  les  documents  que  nous  avons, 
I'aftivite  de  Giovanni  et  de  Piero  ne  parait  pas  avoir 
depasse  le  milieu  du  siecle,  celle  de  Jacopo  a  dure 
peut-toe  plus  longtemps,  soutenue,  apres  k  mort  de 
Luchino  Visconti  et  de  Maslino  II  Delk  Scak,  par 
quelque  autre  seigneur.  Mais,  dans  rensemble,  la  ois- 
parition  de  Visconti  et  de  Delia  Scala  proyoqua  un  arre"t 
dans  le  developpement  de  la  polyphonic  profane  en 
Italic  du  Nord,  ou  c?esl:  seulement  vers  la  fin  du  siecle 
qu'apparait  une  autre  figure  marquante,  Fr.  Bartolino 
da  Padova.  Entre-temps,  c'eslt  a  Florence  que  s'ouvre  la 
nouvelle  phase  de  la  polyphonic  italienne. 

Si  aujourd'hui  k  tradition  florentine  nous  parait 
plus  riche  que  celle  de  I'ltalie  du  Nord,  cek  eslt  du  en 
grande  partie  ^  la  contribution  du  plus  r6cent  manuscrit 
de  Yars  nova  italienne :  le  codex  qui,  au  xve  siecle,  appar- 
tint  a  PorganiSte  des  Medicis,  Antonio  Squarcialupi. 
Compile  aux  environs  de  1440,  par  interet  pour  un  art 
dej£  disparu,  6galant  en  beaut6  ceux  qui  sortaient  de 
Tatelier  du  libraire  Vespasiano  da  BisTicci,  ce  recueil 
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contient  plus  de  cent  cinquante  unica  :  cela  signifie  qu'il 
nous  a  garde  des  ceuvres  qui,  au  moment  ou  elles  furent 
cr&es,  ne  d6pass£rent  peut-£tre  pas  un  cercle  tr£s  res- 
treint.  Sans  ce  recueil,  notre  connaissance  des  com- 
positeurs  florentins,  surtout  des  contemporains  de 
Giovanni  da  Cascia,  ou  de  ses  successeurs  immediats,  serait 
de  loin  plus  limitee.  Le  fait  meme  que  Giovanni  da  Cascia 
ait  emigre  a  la  cour  du  «  tyran  »  veronais  signifie  que  la 
republique  florentine  etait  moins  favorable  a  son  art;  les 
descriptions  qui  accompagnent  le  Decameron  de  Boccace 
montrent  que,  vers  1348,  y  dominait  encore  sans  rival  le 
chant  des  ballate  monodiques.  En  revanche,  le  peuple  de 
Florence  s'interessait  a  la  polyphonic  liturgique.  Filippo 
Villani  parle  d'un  Credo,  execute  en  1'eglise  de  Santa 
Reparata,  devant  un  public  tres  nombreux,  dont  1'auteur 
fut  un  musicien  nomme  Bartolo.  II  s'agit  probablement 
d'une  composition,  attribuee  a  tort  a  Bartolino  da  Padova, 
et  dont  voici  Tadmirable  Amen  : 
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Ex.  3. 

Toutes  les  compositions  liturgiques  connues  de  cette 
periode  sont  dues  a  des  Florentins  :  un  Ef  in  terra  etun 
Agnus  Dei  sont  de  Ser  Gherardello  da  Firenze,  un  Sane- 
tus  est  du  a  Lorenzo  Maskd,  un  *Bmedicamus  Domino,  sen- 
siblement  plus  recent,  eft  de  Paolo  Tenorifta.  L'adtrate 
officielle  des  polyphoniftes  devait  done  etre  solidaire  de 
leurs  fon&ions  ecc!6siasTiques,  et  les  compositions  pro- 
fanes devaient  servir,  comme  les  premiers  cantus  mate- 
riales,  au  plaisir  personnel  de  Tauteur  ou  d'un  groupe 
d'amis.  Peut-etre  es~t-ce  par  la  poesie  qu'elles  commen- 
cerent  a  eveiller  rattention  d'un  cercle  plus  large  dsadmi- 
rateurs.  Des  poetes  tels  que  Niccol6  Soldanieri  et 
Franco  Sacchetti,  attires  par  le  ton  idyllique  du  madrigal 
et  par  le  re"alisme  impressionnisle  des  cacce,  dont  certains 
exemples  etaient  import^s  de  k  valise  du  P6,  commen- 
cerent  a  s'interesser  a  la  musique  qui  les  accompagnait  et 
a  en  propager  le  gout  dans  les  milieux  litte'raires  de  leur 
Tdlle.  Peut-6tre  les  quelques  textes  de  madrigaux  com- 
posts par  P6trarque  vers  le  milieu  du  xrve  siecle,  pen- 
dant ses  visites  aux  cours  du  Nord,  ainsi  que  le  passage  du 
poete  a  Florence  en  1 3  5  o,  eurent-ils  une  certaine  influence. 
Toujours  es~t-il  que  les  textes  choisis  par  les  compo- 
siteurs  florentins  ont  un  caraftere  lit±6raire  plus  marciu6. 
Le  manuscrit  sur  lequel  Franco  Sacchetti  transcrivit 
lui-meme  ses  poesies,  en  mentionnant  les  noms  de  ceux 
<jui  en  composaient  k  musique,  contient  de  precieuses 
indications  permettant  d'etablir  une  chronologie  approxi- 
mative de  Yars  nova  florentine.  Lorenzo  Masini  n'y  figure 
qu'a  propos  des  oeuvres  composdes  pendant  k  premiere 
pe*riode  de  Taftivit^  poe"tique  de  Sacchetti,  avant  1360.  La 
mort  de  Gherardello  provoqua  un  ^change  de  sonnets 
entre  Sacchetti  et  Simone  Peru^zi,  avant  1364.  Seul 
Donato  (qui,  comme  Giovanni,  6tait  originaire  de  Cascia, 
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pr£s  de  Florence)  devait  £tre  encore  en  vie  vers  1370. 
L'affinit£  de  leur  Style  avec  celui  de  Giovanni  da  Cascia 
eSt  ^vidente  chez  chacun  de  ces  trois  maltres,  en  ddpit 
des  cara£eri§liques  individuelles,  aussi  bien  dans  k 
forme  gen£rale  du  madrigal  que  dans  le  gout  de  la  voca- 
lise vigoureuse,  plus  marqu6  et  plus  fantaisiSte  surtout 
chez  Lorenzo  Masini  et  cnez  Donato.  La  personnalit£ 
la  plus  marguante  e&  celle  de  Lorenzo  Masini,  porte 
par  son  esprit  de  recherche  a  des  experiences  techniques 
et  artitetiques  singulieres,  et  dont  k  lucidite  ^emp^che 
point  que  celles-ci  s'expriment  en  une  poesie  authen- 
tique.  La  cactia :  A.pofte  messe  (Guetteurs  en  place)  nous  en 
offre  un  exemple  :  il  s'agit  d'un  canon  insolite  de  trois 
voix  sembkbles  sans  tenor,  subtdlement  dispos6  en  un 
crescendo  et  un  decrescendo  obsessionnels  d'onoma- 
topees  insi^tantes,  suivi  d'une  ritournelle  monodique 
d'une  sereine  beaute  dont  void  k  conclusion  : 


« 
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Ex.  4. 


Ce  n'ea  pas  la  le  seul  essai  monodique  de  Lorenzo 
Masini;  le  manuscrit  Squarcialupi  nous  a  conserv6  de 
Lorenzo  et  de  Gherarddlo  da  Firenze  un  petit  nombre 
de  battate  a  une  voix.  Avec  qudques  autres  baUaU 
contenues  dans  le  manuscrit  Rossi  215  c*e&  la  tout  ce 
qui  nous  reSte  de  k  tr&s  va§te  produQion  monodique.  Cek 
suffit,  cependant,  a  nous  fournir  kpreuve  de  Tintense  a£ti- 
vit6  des  auteurs  de  balkdes,  du  ramnement  auquel  pouvait 
atteindre  ce  genre  dans  lequel,  mtoe  durant  k  periode 
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de  plus  grand  developpement  de  k  polyphonic,  k  mu- 
sique  italienne  du  xive  siecle  s'incarne  principalement. 

FRANCESCO  LANDINI  :  LA  BALLATA 

La  polyphonic  elle-m^me  ne  s'orienta  vers  une  plus 
grande  diffusion  qu'aux  environs  de  1370,  lorsqu  elle 
commenga  a  abandonner  le  ton  objedif  —  narratif, 
descriptif,  epigrammatique  —  du  madrigal  et  de  k 
caccia  pour  adopter  le  ton  lyrique  de  k  baUata.  Niccolo 
da  Perugia,  artiste  vif  et  versatile,  qui  sejournait  a 
Florence  vers  1360  et  avait  compose*  de  pkisants  madri- 
gaux  et  cacce  dans  le  Style  florentin,  en  grande  partie 
sur  des  textes  de  Sacchetti,  fut  Tun  des  premiers  compo- 
siteurs  de  baflate  polyphoniques.  Mais  le  plus  grand 
representant  de  k  nouvelle  forme  polyphonique  qui, 
autant  que  cette  derniere,  contribua  a  rendre  la  poly- 
phonic popukire,  fut  Francesco  Landini,  dit  le  Cieco  degli 
organi  («  TAveugle  des  orgues  »).  Son  ceuvre,  bien  plus 
abondante  que  celle  de  tout  autre  compositeur  italien  de 
Fepoque,  ne  comprend  que  douze  madrigaux  et  une 
eaccia,  contre  plus  de  cent  quarante  battate.  Pres  des  deux 
tiers  de  celles-ci  sont  des  battate  a  deux  voix,  en  un  s^yle 
moins  orn^,  mais  plus  concentre"  et  qui  ressemble  davan- 
tage  au  sT:yle  pathetique  des  madrigaux,  comme  dans 
Fexemple  suivant : 
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La  simplicite  de  leur  polyphonic  ieur  permettait  d'etre 
ex^cutees  plus  facilement.  Mais  il  egl  probable  que  la 
faculte"  de  sub&ituer  un  instrument  a  la  voix  inferieure  a 
contribue  a  leur  diffusion.  La  plus  grande  complexite 
polyphonique  des  baSate  a  trois  voix  ne  s'accompagne 
toutefois  ni  d'un  dkrgissement  de  la  forme,  ni  d'une 
plus  grande  richesse  des  melismes.  La  troisieme  voix 
n'est  pas,  comme  dans  les  madrigaux  et  dans  les  coca, 
un  deuxi£me  cantw  qui  dialogue  a  egalite  avec  le  premier, 
mais  plutot  un  contre-tenor  qui  partage  avec  le  tenor  les 
taches  d'un  accompagnement  harmonique,  plus  vari6 
lorsque  les  deux  voix  sont  instrumentales,  et  leur  sono- 
rite"  t^nue  n*atteint  pas  a  la  primaute  expressive  du  cantw. 
Une  autre  disposition,  typiquement  italienne,  es~l  celle 
ou  le  contre-tenor  inslnimental  s^nsere  dans  le  rapport 
fondamental  entre  le  cantos  et  le  tenor  vocaux. 

En  depit  de  k  richesse  ^'invention  dont  elle  temoigne, 
Toeuvre  de  Landini,  en  raison  meme  de  son  abondance, 
n'£vite  pas  une  facilite  proche  de  la  routine.  II  est  pro- 
bable gue  le  succes  de  cette  oeuvre  tenait  au  moins  autant 
a  certame  tendance  a  la  douceur  un  peu  sentimentale  qu'a 
Faureole  poetique  qui  entourait  le  compositeur  aveugle. 
Toutefois,  il  n'e3t  pas  facile,  de  nos  jours,  d'apprecier  les 
qualite*s  grace  auxquelles  Tharmonisation  de  Landini 

cadence  landinienne 


Ex.6. 
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seconde  avec  nature!  k  ligne  melodique  et  tire  m£me  de 
k  monodie  k  formule  qui,  aujourd'hui  encore,  est  connue 
sous  le  nom  de  cadence  kndinienne  (ex.^  6). 

Au  cours  des  memes  d£cennies  qui  prec6derent  imme- 
diatemerit  la  fin  du  siecle,  les  battate  d'un  autre  Florentin, 
peut-£tre  plus  doue  d'imagination  que  Landini  mais  moins 
soucieux  du  gout  du  nouveau  public  de  la  polyphonic, 
franchirent  £  peine  les  murs  du  couvent  de  I'Annunaiata, 
ou  1'auteur,  Andrea  de'  Servi,  <§tait  organise. 

L'APPORT  DE  L'  «  ARS  NOVA  »ITALIENNE 

Le  fil  que  nous  avons  pu  suivre  jusqu'ici  se  brise 
apres  k  mort  de  Landini,  en  1397.  Art  f>6ripherique, 
comme  on  dit,  k  polyphonic  italienne  avait  tire  grand 
avantage  de  son  caraftere  profondement  provincial. 
Elle  avait  tourn6  en  simplicitd  essentielle  k  modeslie 
de  ses  moyens,  en  fraicheur  d'invention  rythmique 
Tabsence  de  sch^mas  et  k  libertd  de  toutes  entraves 
traditionnelles,  en  ckrtS  harmonique  sa  con§tru£tion, 
qui  n*6tait  pas  selon  k  raison,  de  bas  en  haut,  mais  en 
fonftion  des  exigences  melodiques  du  cantos.  Elle  se 
cara&erisait  essentiellemerit  par  un  pouvoir  de  com- 
munication assez  sensuel  grace  a  son  sens  de  la  voix; 
cette  tendance  etait  d'ailleurs  maitris^e  par  ce  qu'il  y 
avait  de  consTtru&if  en  die,  et  qui  proce*dait  de  Tart  poly- 
phonique  meme.  De  toute  fagon,  son  domaine  etait  plus 
celui  de  Tintuition  que  celui  de  1'intelligence,  Mais  si 
cek  con&ituait  sa  force,  c'etait  egalement  une  cause  de 
faiblesse.  Parmi  les  artistes  les  plus  conscients,  tels 
Jacopo,  Lorenzo  ou  Landini,  chacun  aspira  a  une  plus 
grande  complexite  et  eprouva  le  besoin  de  s'aligner 
sur  les  exemples  qu'oflrait  Tart  fran^ais  de  l^poque. 
Jacopo  et  Lorenzo  prirent  modele  sur  Vitry,  Landini 
s'inspira  de  Machaut.  L'esprit  florentin,  si  vivace,  ne 
permit  pas  que  Tart  de  Lorenzo  Masini  et  de  Fran- 
cesco Landini  rut  atteint  dans  sa  substance.  En  Italic  du 
Nord,  et  meme  a  Padoue,  ou  ayait  probablement  jailli 
la  premiere  ^tincelle  de  I'ars  nova  italienne,  k  tradition  de 
la  polyphonic  profane  ne  fut  comparable  ni  par  la 
continuite,  ni  par  la  coherence,  a  celle  dc  Florence. 
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L'ceuvre  de  Bartolino  da  Padova  —  musician  qui,  dans 
le  Nord,  represente  a  un  niveau  moindre,  un  equivalent 
de  Landini  —  revele  une  faible  resistance  a  Tinfluence 
etrangere.  Mais  meme  a  Florence,  apres  Landini,  k 
tradition  ne  trouva  point  de  continuateurs,  puisque 
Paolo  Tenori&a,  seul  survivant  parmi  les  maitres  fio- 
rentins  et  dont  la  personnalite  artiSlique  etait  comparable 
a  celle  des  maitres  plus  anciens,  travailkit  loin  de  sa  ville 
natale,  probablement  a  Naples  et  a  Rome,  ou  il  faisait 
partie  dc  la  suite  du  cardinal  Angelo  Acciaiuoli.  Cela  ne 
signifie  pas  que  les  musiques  etrangeres,  deja  a  k  mode 
dans  les  villes  du  Nord,  aient  aussitot  etc  introduites  a 
Florence.  Ici,  Ton  se  contentait  encore  des  musiques  du 
siecle  qui  venait  de  fink  et  c'eSt  juftement  a  cette  periode 
qu'appartiennent  tous  les  grands  recueils  manuscrits  qui 
en  ont  perpetue  le  t6moignage. 

Les  evenements  qui  provoquerent  la  crise  de  k  poly- 
phonic italienne  murissaient  depuis  un  certain  temps, 
depuis  le  retour  a  Rome,  en  1377,  de  k  cour  pontificale 
que  le  long  s6jour  a  Avignon  avait  completement  adaptee 
aux  usages  frangais.  Mais  ce  qui  influenga  surtout  les 
musiciens  italiens,  ce  furent  le  Grand  Schisme  etles  eve- 
nement  politiques  qui  suivirent.  Des  musiciens  formes 
a  la  tradition  italienne,  tel  probablement  Filipotto  da 
Caserta,  emigrerent  a  Avignon  et  s'adaptfcrent  rapide- 
ment  au  Style  musical  qui  y  dominait,  D'autres,  venus  en 
Italic  des  pays  etrangers,  a  la  suite  des  prekts  d'outre- 
monts,  apport£rent  un  art  qui,  en  d£pit  de  ce  qu'il  avait 
de  decadent,  devait  exciter  Temulation  des  musiciens 
italiens  par  k  virtuosite  raffinee  du  rythme  et  de  k 
notation.  A  k  crise  que  traversaient  les.  musiciens  venait 
s'aj outer  celle  des  commettants.  La  seigneurie  des  Scali- 
geri  n'existait  plus  au  d6but  du  nouveau  siecle,  ainsi  qu^ 
celle  des  Carrara  a  Padoue;  les  Visconti  de  Milan  etaient 
en  difficult^;  les  plus  grandes  commandes  de  polyphonic, 
liturgique  et  profane,  venaient  du  milieu  profbnd&nent 
cosmopolite  des  grands  pr£kts,  tandis  que  les  bourgeois 
amateurs  de  polyphonic  penchaient  toujours  davantage 
vers  des  formes  d'art  a  1'accent  plus  populaire,  dont  mal- 
heureusement  nous  ne  connaissons  pask  musique :  baSate 
dialectales  du  Venitien  Leonardo  GiuStinian,  flrambotti 
siciliens  (d'intonatlon  lyrique,  schema  metrique  ABAB- 
ABAB),  riSpetti  (probablement  une  variante  des  flramboiti, 
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schema  ABABCCDD)  des  cantimpanche  (meneftrels)  flo- 
rentins,  calate  (chansons  a  danser  d'un  rythme  tres  gai) 
£  Marinima  e  Campagna.  II  esT:  int&essant  de  noter  qu'au 
cours  du  premier  quart  du  xve  siecle,  1'adiyite  poly- 
phonique  se  regie  en  Italic  selon  les  orientations  poli- 
tiques.  A  Lucques,  sous  la  seigneurie  de  Paolo  Guinigi, 
qui  suit  k  politique  de  Ladisks  de  Naples,  defenseur  de 
son  propre  domaine  et  de  Fautorite'  des  papes  remains, 
on  assiste  a  un  epanouissement  tardif  de  la  polyphonic 
courtoise  ou  sont  maintenues  les  formes  italiennes, 
jusqu'en  1450.  Mais  a  Milan,  la  musique  de  Mattep 
da  Perugia,  organise  du  Dome  a  partir  de  1402,  mais 
etroitement  lie  au  cardinal  Pietro  Fikrgo,  s'apparente 
tout  £  fait  a  la  musique  frangaise,  et  c'eft  peut-etre  k 
raison  pour  laquelle  elle  provoque  les  protestations  des 
fabriciens  de  la  cathedrale.  Plus  tard,  lorsque  Filargo  esT: 
elev6  au  pontificat  par  le  malheureux  concile  de  Pise,  un 
groupe  de  cantori  italiens  venus  a  sa  suite  et  a  celle  de  son 
successeur,  Jean  XXIII,  participent  vers  1409-1411  a 
une  exhibition  outranciere  de  tout  ce  qui  cara&e*rise  le 
manie'risme  d?origine  avignonnaise.  Encore  bien  plus 
significatives  sont  ces  brusques  conversions  qui  suivent 
les  caprices  d'une  mode,  elle-m6me  reflet  des  alternatives 
de  k  fortune  politique.  Un  cas  typique  eft  celui  de  Pros- 
docimo  de  Beldomandis,  Padouan  qui,  apres  s'etre  fait, 
dans  les  premieres  annees  du  siecle,  le  propagandise  de 
k  the*orie  frangaise,  ecrivit  pour  demontrer  k  sup6riorite 
de  la  notation  musicale  italienne.  Qu'ils  eussent  fait  partie 
du  groupe  des  cantori  pontificaux  cite  plus  haut  et  com- 
pose dans  les  formes  franchises,  n'empecha  pas  Magisler 
Zacharias  et  Antonellp  <k  Caserta  de  revenir  au  §tyle 
italien  et  meme  de  ranimer  les  formes  anciennes  presque 
totalement  abandonnees,  le  premier  avec  une  caccia 
tardive,  le  second  avec  un  madrigal  compose*  pour  les 
noces  d'une  descendante  de  Robert  d'Anjou,  Jeanne  II 
de  Naples. 

Dans  ce  retour  aux  anciennes  formes,  ils  avaient  iti 
precedes  par  le  Florentin  Paolo  Tenorislta  et  par  un 
grand  musicien  d'outre-monts,  mort  a  Padoue  en  1412, 
Johannes  Ciconk,  de  Liege,  qui,  seduit  par  le  charme  de 
k  polyphonic  italienne,  avait  compost  des  lyaUate  et  des 
madrigaux  inspires,  plutot  que  par  Texemple  de  Barto- 
lino,  par  la  claire  tradition  florentine,  et  avait  modele*  sur 
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le  ftyle  des  cacce  les  larges  ouvertures  de  ses  motets.  Ainsi, 
tandis  que  la  nouvelle  mode  seigneuriale  italienne,  avec 
les  Malatesta,  les  Savoie,  les  Medicis,  aligne  ses  propres 
gouts  musicaux  sur  ceux  de  la  cour  de  Bourgogne,  le 
langage  des  polyphoni&es  italiens  n'a  pas  encore  entiere- 
ment  disparu,  mais  devient,  par  la  mediation  de  Ciconia 
et  des  nombreux  artistes  etrangers  venus  en  Italic,  sur- 
tout  celle  de  Dufay,  1'un  des  elements  de  la  polyphonic 
Internationale  du  nouveau  siecle. 

Nino  PIRROTTA. 
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ENCYCLOP^DIE  DC  26 


LA  MUSIQUE  EN  ANGLETERRE 


LES  civilisations  medievales  se  manifeftent  a  uri  niveau 
prenational  ou  international  et  non  sous  des  formes 
qui  repondent  a  k  conception  moderne  de  nation;  il 
serait  done  futile  et  anachronique  de  rechercher  des  Styles 
nationaux  entierement  developpes  dans  k  musique  tne- 
dievale.  Neanmoins  il  e$t  legitime  de  parler  des  diffe- 
rences regionales  que  Ton  peut,  retrospe&ivement, 
appeler  traits  nationaux. 

Depuis  Tepoque  romane,  le  centre  g£ographique  de  k 
musique  se  trouvait  en  France,  d'ou  il  s'6tendit  dans  les 
pays  environnants.  Mais  il  y  eut  un  processus  d'interac- 
tion  :  les  transformations  r6gionales  du  Style  original 
pouvaient  a  leur  tour  devenir  un  Stimuknt  pour  le  fjays 
d'origine.  G6neralement  TAngleterre  suit  le  principal 
courant  de  d^veloppement,  quelquefois  a  une  distance 
considerable;  mais  elle  developpe  certains  traits  typique- 
ment  anglais.  Dans  le  premier  cas  on  parlera  ae  «  k 
musique  en  Angleterre  »,  et  dans  le  second  de  «  k 
musique  angkise  »  proprement  dite.  II  faut  se  rappeler 
cette  diStinffion,  mfime  s'il  eft  parfois  difficile  de  tracer 
une  limite  bien  d^finie  entre  les  deux  concepts. 

LE  PLAIN-CHANT  EN  ANGLETEKRE 


-  Le  plain-chant  romain  avait  pto^tri  en  Angleterre 
du  vivant  de  Gregoire  le  Grand,  grace  a  1'ceuvre  mission- 
nairedumoineb&aediftin  Auguftin,  qui  devint  plus  tard 
archev&me  de  Canterbury.  Au  moment  de  k  conqu£te 
normande,  en  1066,  le  chant  gregorien  devait  ^tre  com- 
pletement  etabli,  au  point  que  les  moines  anglais  r6sis- 
taient  avec  fennel  aux  refonnes  de  Turftin  de  Caen,  que 
Guilkume  le  Conquerant  avait  fait  abb6  de  GlaStonbury. 
La  nature  de  la  rtforme  normande  n'eft  pas  ckire,  mais 
k  resistance  qu'on  lui  opposa  fit  coder  le  sang,  si  nous  en 
croyons  les  cnroniqueurs. 
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La  contribution  anglaise  au  plain-chant  consiste  sur- 
tout  en  repons  et  antiennes  composes  pour  les  nombreux 
saints  et  martyrs  locaux.  En  leur  honneur  on  composait 
des  offices  sp&daux,  auxquels  on  adaptait  des  melodies 
exiStantes,  ou  bien  on  creaitune  musique  ecrite  speciale- 
ment  pour  cette  occasion.  On  peut  ge*neralement  etre  sur 
que  les  offices  pour  saint  DunStan,  saint  Alban,  saint 
Edmond,  saint  Thomas  Becket  et  d'autres  dont  on  trouve 
les  noms  dans  les  manuscrits  du  xiie  et  du  xiiie  siecle, 
sont  d'origine  anglaise.  Les  manuscrits  de  plain-chant 
anglais  sont  specialement  riches  en  tropes,  bien  qu'il  soit 
difficile  de  determiner  a  quel  point  les  Anglais  contri- 
buerent  a  leur  composition.  Le  developpement  de  k 
sequence  ou  prose,  type  special  de  trope,  fat  aussi 
grandement  favoris6  en  Angleterre,  mais  on  n'en  a  pas 
encore  etudie"  sy§t6matiquement  les  details. 

Le  corps  du  plain-chant  anglais  fut  finalement  for- 
mule  dans  YUsus  Sarum  au  d^but  du  xine  siecle.  II  codifie, 
sous  Tinfluence  normande,  le  rite  de  la  cathedrale  de 
Salisbury,  au  sein  duquel  se  revele  un  des  diale£tes  regio- 
naux  aujourd'hui  les  mieux  connus  du  chant  gr^go- 
rien.  Une  grande  partie  de  TAngleterre  Tavait  adopte 
au  xve  siede,  et  les  ordres  monasTiques  eux-memes  en 
subirent  Finfluence.  Les  rites  regionaux  de  Hereford  et  de 
York  n'atteignirent  jamais  k  meme  importance.  Le  rite 
de  Salisbury  exige  un  riche  ceremonial,  des  antiennes  et 
des  repons  fort  developp£s,  de  nombreux  tropes  de 
kyrie  et  des  services  processionnels  d'apparat. 

Sous  Henry  VHI,  k  Reforme  mit  fin  au  plain-chant 
anglais;  mais  a  ce  moment  il  avait.  deja  accompli  son 
eVolution;  du  xne  au  xve  siecle  il  etablit  les  fondements 
sur  lesquels  la  polyphonic  anglaise  put  driger  son  splen- 
dide  edifice. 

LA  MONODIE  PROFANE  ET  SACR&E 

Au  cours  du  Moyen  age,  k  musique  composee  pour 
une  seule  voix  (mieux  dite  monpdique  pour  Fopposer 
au  terme  usuel  de  polyplaonique)  joua  un  plus  grand  r61e 
qu'on  ne  le  pense  d'habirude.  La  chanson  d'amour  cour- 
toise  des  trouveurs,  les  cantilenes  populaires  des  villes, 
et  les  conduits  moraux  et  politiques  du  clerge  ^taient 
gen^ralement  monodiques,  bien  que,  quelquefois,  ils 
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entrassent  dans  le  domaine  plus  6volue  de  k  polyphonic. 
II  serait  faux  de  croire  que  le  domaine  du  profane  et 
celui  du  sacrd  6taient  ckirement  d6finis  au  Moyen  age. 
En  fait,  ils  se  chevauchaient  et  on  pouyait  transformer 
toute  chanson  profane  en  un  chant  religieux  (ou  ^vice- 
versa)  en  changeant  le  texte  (contrajaftum).  II  serait  egale- 
ment  faux  de  supposer  qu'une  -chanson  populaire  6tait 
necessairement  profane  et  un  chant  religieux  savant.  Pro- 
fane et  sacre  concernent  k  fondipn,  populaire  et  savant 
1'origine  sociologique  et  la  destination  de  k  musique; 
avec  cette  double  classification  toutes  les  combinaisons 
sont  possibles. 

Les  chants  medievaux  avec  des  paroles  anglaises,  dont 
un  petit  nombre  seulement  nous  eft  parvenu,  sont  d'un 
interet  tout  special.  Les  paroles  anglaises  sacr^es  sont 
souvent  des  tradu£Hons  de  modeles  en  latin  deftin£es  aux 
cksses  moins  inftruites,  et  qui  ignoraient  cette  langue. 
Cette  popularisation  exislte  surtout  pour  des  formes  qui 
n'etaient  pas  ftri&ement  Hturgiques,  telles  que  la  sequence, 
ou  des  formes  liturgiques  populaires  telles  que  1'hymne. 
R&iproquement,  des  textes  anglais  peuvent  apparaitre 
dans  des  versions  latines  «  spiritualises ».  Dans  le  domaine 
sacr6,  les  franciscains  farent  les  grands  responsables  dek 
composition  de  chansons  populaires  dans  k  langue  vul- 
gaire;  elles  servaient  a  la  propagande  religieuse.  Mais 
meme  avant  qu'ils  n'entrent  en  aoivite,  les  chansons  reli- 
gieuses  ne  manquaient  pas.  Les  premiers  chants  anglais 
exiftant  encore  et  dont  nous  connaissions  k  musique  sont 
quelques  hymnes  courts  qui,  selon  la  legende,  furent 
«  reveles  »  a  saint  Godric  vers  la  fin  du  xne  sifccle.  De  k 
meme  epoque  date  une  longue  Przere  du  prisonmer  en 
forme  de  sequence,  avec  deux  textes,  dont  run  eft  fran- 
9015  et  Pautre  anglais.  Les  deux  sont  des  traducKons  du 
Planfiw  ante  nesria  de  Godefroi  de  Breteuil  de  Saint-Vic- 
tor, et  se  chantent  sur  la  m&ne  mdlodie.  Cette  plainte  de 
la  Vierge  joue  un  role  important  dans  le  d6veloppement 
des  miracles. 

Certaines  chansons  morales,  en  anglais,  etaient  com- 
posees  sur  le  modele  des  chants  de  trouveurs,  par  exemple 
Worldes  bits  ne  /afi,  Man  met  longe,  et  The  mude  lomb.  On 
connalt  k  sequence  Stabat  iuxta  Chrifti  crucem  en  deux 
paraphrases  anglaises  differentes,  avec  k  melodie  origi- 
nale,  et  aussi  dans  une  version  polyphonique  libre  pour 
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deux  voix.  L'hymne  Angelas  ad  Virginem,  lui-m£me  P*o 
bablement  d'origine  anglaise,  exifte  aussi  en  traduoion 
anglaise  de  Fepoque.  D'autres  chansons  latines  se  rap- 
portent  a  des  evenements  politiques  anglais,  tels  que 
Pexil  de  Thomas  Becket  (In  rama  sonatgemitw) . 

Les  chansons  profanes  en  anglais  sont  extr&nement 
rares,  parce  que  le  frangais  re§ta  pendant  longtemps  la 
langue  de  la  noblesse  et  des  classes  cultivees.  La  chan- 
son profane  la  plus  ancienne  avec  paroles  anglaises,  et 
dont  la  musique  nous  re&e,  e$t  Mirie  it  is  while  sumer  ilafi 
(Joyeux  eft  le  temps  d'ete)  du  debut  du  xme  siecle.  A  part 
la  langue,  c'eSl  une  chanson  de  trouveur  typique  a  tous 
egards.  Un  recueil  du  xrv®  siecle  d'un  mona&ere  irlan- 
dais,  a  Ossory,  nous  montre  de  fagon  interessante  com- 
ment les  franciscains  mettaient  des  paroles  spiritualise*es 
sur  des  chants  profanes  et « immoraux  ».  Plusieurs  chants 
sont  e'crits  dans  la  forme  de  la  cantilene,  qui  e§t  identique  a 
celle  du  carol  anglais. 

LES  DEBUTS  DE  LA  POLYPHONIE 
DE  LA  P&RJODE  ROMANE 

L'art  de  la  polyphonic  fleurit  pour  la  premiere  fois 
pendant  Tepoque  romane.  Ce§t  a  PAngleterre,  qui  suivit 
rexemple  de  la  France  plus  ardemment  que  les  autres 
pays  europ6ens,  que  nous  devons  le  premier  grand  recueil 
Sorgana  a  deux  parties,  Le  manuscrit,  qui  date  du 
xie  siecle,  vient  de  Winchester,  centre  important  de  k 
musique  angkise,  spdcialement  c61ebre  pour  son  grand 
orgue.  Le  W*inchefier  Troper  (Tropaire  de  Wincbtffer) 
contient  plus  de  cent  cinquante  organa  de  chants  respon- 
soriaux,  de  la  messe  et  des  offices.  La  musique  reflete  le 
Style  de  la  polyphonic  contemporaine  de  Chartres,  de 
Tours  et  de  Fleury.  Elle  e^t  6crite  essentiellement  dans  le 
Style  note  contre  note,  la  voix  principale  se  trouvant  au- 
dessous;  il  eSt  remarquable  c[ue  les  voix  ne  soient  pas 
ecrites  sur  k  m£me  page,  mais  soient  notees  a  differents 
endroits  dans  le  livre.  Le  Winchefter  Troper  r6vele  le  rap- 
port £troit  qui  exiSte  entre  la  polyphonic  et  le  trope.  Cette 
caraa^ri^tique  persi^ta  dans  la  musique  anelaise  avec  plus 
de  t6nacite  que  dans  aucun  autre  pays,  et  elle  se  developpa 
graduellement  en  un  trait  typiquement  anglais.  Malheu- 
reusement  la  musique  e£t  ecrite  en  neumes  sans 
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portfe  ni  clef,  et  on  ne  peut  pas  la  dechiffrer  avec 
precision.  . 

Oa  peut  avoir  une  idee  plus  nette  de  k  technique  en 
consultant  k  musique  a  deux  voix  du  vers  responsorial 
Ut  too  propitiatus>  ecrite  dans  k  notation  alphabetize 
au  debut  du  xiie  siecle.  Son  Style  correspond  a  celui  de 
k  premiere  etape  de  1'ecole  de  Saint-Martial.  On  y  trouve 
a  la  fois  des  mouvements  parall&es  et  contraires,  et 
encore  une  liberte  remarquable  dans  ^utilisation  des 
dissonances,  quoique  les  quartes  et  les  quintes  dominent. 
Un  tel  organum  note  contre  note,  avan$ant  dans  un 
tempo  vigoureux  mais  lent,  rappelle  les  arches  robuftes 
de  rarchitefture  romane.  Plus  tard  on  diflerencia  les 
sedions  sylkbiques  des  sections  melismatiques  du  plain- 
chant  en  allongeant  les  notes  de  k  wx  ^principahs, 
tandis  qu'a  k  vox  organate  on  mit  des  melismes  plus 
rapides.  Ce£  k  que  se  trouve  Torigine  du  Style  de  k 
pedale  que  l^cole  de  Notre-Dame  perfeftionna. 

Une  chronique  interessante  de  Gerald  de  Bary,  de 
k  fin  du  xne  siecle,  mentionne  brievement  une  forme 
popukire  de  k  polyphonic  specifiquement  anglaise. 
On  chantait,  raconte-t-il,  a  un  grand  nombre  de  voix 
dans  le  pays  de  Galles,  et  a  deux  voix  dans  le  Yorkshire. 
On  a  fait  des  hypotheses  assez  fantaisiftes  sur  ce  texte 
obscur.  Selon  Tune  on  pensait  qu'il  prouvait  la  prddl- 
leftion  anglaise  pour  les  consonnances  imparfaites  :  k 
tierce  et  k  sixte.  Mais  k  chronique  ne  mentionne 
aucun  intervalle  et,  a  d'autres  endroits,  Gerald  ne 
parle  que  de  quartes  et  de  quintes.  II  semble  que  les 
chants  a  un  grand  nombre  de  voix  se  rapportaient  a  des 
canons  primitifs  et  a  k  pratique  de  Thet^rophonie,  dans 
kquelle  I'o6iave  et  la  quinte  doublees  jouaient  un  role 
important,  et  peut-£tre  aussi  au  bourdon  et  a  Taccompa- 
gnement  ofiinato  qu'on  trouve  plus  tard  sous  k  forme  du 
pes  dans  k  musique  angkise.  Le  chant  £  deux  voix, 
que  Gerald  lui-meme  attribue  aux  Danois  et  aux  Nor- 
vegiens,  serait  le  «  chant  jumeau  »  ou  cantus  gemMus, 
fa$on  popukire  de  chanter  en  quintes  qu'on  pratique 
encore  aujourd'hui  en  Isknde. 
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LA  POLYPHONIE  EN  ANGLETERRE 
A  L'£POQUE  GOTHIglJE 

L'essor  de  Tecole  de  Notre-Dame,  qui  coincide  avec 
k  petiode  gothique,  cut  des  repercussions  immedktes 
en  Angleterre.  Beaucoup  de  manuscrits  d'origine 
angkise,  quelques-uns  Merits  splendidement  en  krge 
format,  prouvent  que  Tart  de  Leonin  et  de  Perotin  fut 
avidement  knite.  Comme  dans  le  cas  du  Wincbefier 
Troper  c'est  encore  un  manuscrit  anglais  qui  nous  fait 
connaitre  la  premiere  £tape  de  k  musique  de  Notre- 
Dame,  le  Ms  677  de  Wolfenbiittel  (Wj)  qui  vient  de 
St.  Andrews  en  Ecosse.  C'esl:  aussi  un  theoricien  anglais, 
qu'on  appelle  Anonyme  IV,  qui  nous  donne  quelques 
renseignements  hi&oriques  llmite*s  sur  la  musique,  mais 
il  appartient  a  une  generation  poSterieure  a  celle  de  Pero- 
tin. Jean  de  Garlande,  theoricien  qui  contribua  au  pas- 
sage de  k  notation  modale  a  k  notation  mesuree,  etait 
aussi  un  Anglais,  bien  qu'il  travaillat  surtout  a  Paris. 

II  n'est  pas  facile  de  diStinguer  les  compositions 
anglaises  du  repertoire  de  Tecole  de  Notre-Dame;  mais 
on  peut  trouver  quelques  signes  dans  1'emploi  des  conson- 
nances  imparfaites,  carafteri^tique;  selon  TAnonyme  IV, 
des  compositeurs  anglais  de  roue^t,  plus  eloignes  de 
Tinfluence  fran9aise  cjue  ceux  de  Winchester  ou  de  Can- 
terbury.. Les  compositeurs  faisaient  un  usage  forcement 
plus  frequent  des  consonnances  imparfaites  des  qu'on  por- 
tait  a  trois  ou  surtout  a  quatre  le  nombre  des  voix.  II  est 
bien  vrai  que  des  tierces  apparaissent  chez  Perotin,  mais 
habituellement  elles  sont  isol^es  et  toujours  precedees  et 
suivies  d'intervalles  parfaits.  On  n'accepte  en  realite 
Fusage  des  tierces  que  lorsqu'elles  sont  groupies  paral- 
l^lement,  et  de  telles  chaines  se  rencontrent  de  temps  a 
autre  dans  des  compositions  qui  se  rapportent  a  des  6ve- 
nement  politiques  anglais  comme,  par  exemple,  le  conduit 
T&dit  aeta&aurea  qui  fut  probablement  compose  a  Toccasion 
de  Taccession  au  trone  de  Richard  Coeur  de  Lion.  II  e^t 
possible  que  certains  organa  et  tropes  polyphoniques  trou- 
v^s  uniquement  dans  le  Ms  Wx  soient  anglais  bien  qu'ils 
ne  contiennent  pas  beaucoup  de  tierces.  Le  dernier 
fascicule  du  W13  pour  lequel  on  a  r^dame*  une  origine 
angkise,  n'esl:  en  d^Enitive  pas  entierement  anglais, 
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puisqu'il  contient  aussi  des  clansulae  de  Notre-Dame; 
mais  il  comprend  vraiment  plusieurs  tropes  probable- 
ment  anglais  d'un  Style  6trange.  Us  sont  pour  la  plupart 
ecrits  note  centre  note,  avec  de  courts  melismes  et 
quelques  p^dales  dans  le  tenor  aux  cadences.  Bref,  ce 
Style  «  provincial »  ne  va  pas  jusqu'aux  contraStes  extremes 
de  la  musique  de  Le"onin  et  de  Perotin.  II  devenait  un 
Style  favori  de  la  musique  angkise,  bien  qu'on  le  voic 
dans  d'autres  pays  avoisinant  la  France.  La  polyphonic 
«  provinciale  »  revele  un  conservatisme  typiquement 
anglais,  qui  se  manifeste  tout  au  long  de  1'hiStoire  musi- 
cale  de  r  Angleterre.  Elle  mpdifie  et  perp&ue^  alors  une 
etape  de  la  polyphonic  de  Saint-Martial  a  une  epoque  ou 
celle-ci  etait  deja  demod^e  en  France. 

LE  TYPE  POLYPHONI&LJE 
ET  LA   FUSION  DES  FORMES 

Les  traits  d'une  polyphonic  typiquement  angkise  ne 
commencent  a  emerger  clairement  que  dans  la  seconde 
moide"  du  xine  sifccle.  Avant  tout,  les  formes  polyphp- 
niques  se  rapprochent  de  tres  pres  de  k  liturgie, 
sugg^rant  ainsi  que  les  centres  principaux  de  k  culture 
musicale  en  Angleterre  etaient  les  mona^res  et  les 
cath6drales.  La  composition  d'organa,  qui  s'arreta  en 
France  peu  apres  1 200,  sepoursuivit  en  Angleterre  pendant 
au  moins  un  siecle  encore.  II  eSt  tres  cara6teri5tique  que 
les  manuscrits  anglais  conservent  des  motets,  non  comme 
des  formes  independantes,  mais  comme  des  insertions  de 
tropes  dans  les  organa  Hturgiques.  La  tendance  a  fondre 
des  formes  et  des  Styles,  maintenus  di§tin6ts  dans  la  mu- 
sique fran^aise,  esl:  un  autre  trait  angkis;  ainsi  trouvons- 
nous  des  organa  composes  dans  le  Style  du  conduit, 
des  motets  comme  parties  int^grantes  d'organa,  et  des 
conduits  avec  deux  ou  trois  textes  difFerents,  ce  qui  rend 
difficile  k  ckssification  des  formes.  Aussi  sommes-nous 
obliges  de  parler  de  formes  hybrides,  telles  que  le  conduit- 
motet  qui  est  Tune  des  formes  anglaises  favorites. 

Des  compositions  de  moindre  envergure,  pour  deux 
voix  qui  se  croisent  frequemment,  montrent  tr^s  clai- 
rement des  tierces  paralleles  d'une  riche  sonprit^.  Un 
hymne  a  saint  Magnus,  des  Orcades,  NoUlu}  humjlis, 
(fin  du  xine  siecle),  se  compose  presque  entierement 
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de  tierces/  II  n'eSt  pas  surprenant  yac  sa  melodic  soit 
cite"e  plus  tard  par  le  theoricien  anglais  Robert  de  Handlo, 
comme  exemple  de  Style  populaire  en  musique  (more 
lascivo).  Jesu  Chrifte  mllde  moder>  Edi  beo  et  Angelas  ad 
virgimm  (premiere  adaptation  polyphonique  connue  de 
cet  hymne :  voir  ex.  i)  sont  des  compositions  semblables 
avec  des  paroles  latines  ou  anglaises. 
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Ex.  i 

figalement  d'un  grand  int6r£t  sont  les  premiers  motets 
avec  paroles  anglaises,  Tun  avec  texte  en  langue  vulgake 
a  k  voix  superieure  et  un  tenor  en  latin,  Tautre  avec  uri 
dttpluM  en  ktin  et  un  tenor  en  anglais. 

L'INTERVERSION  DES   VOIX 

La  polyphonic  anglaise  fait  largement  usage  d*une 
technique  particuliere  de  relations  vocales  <jui  se  trouve 
aussi  dans  les  organa  a  trois  et  a  quatre  voix  de  Tdcole 
de>Notre-Dame,  mais  qui  devint  bient6t  une  particukrit6 
des  compositeurs  anglais,  qui  s'en  servaient  beaucoup 
plus  souvent  et  plus  syStematiquement.  Elle  consi^te 
en  une  interversion  des  voix,  dans  laquelle  une  voix 
reprend  k  section  qu'une  autre  voix  a  chanted  d'abord  et 
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reciproquement.  L'interversion  a  lieu  a  la  m&ne  hauteur, 
de  telle  sorte  qu'a  1'execution  les  sections  se  repetent  et 
different  seulement  du  point  de  vue  du  timbre  des  voix 
et  des  instruments  qui  peuvent  les  doubler.  Les  morceaux 
qui  comportent  ce  precede  d'interversion  dans  le  grand 
recueil  de  motets  de  Montpellier  sont  sans  aucun  doute 
d'origine  anglaise;  il  y  en  a  beaucoup  d'autres  dans  les 
fragments  anglais  datant  d'environ  1300.  Farce  qu'une 
grande  partie  d'entre  eux  furent  trouves  dans  des  manus- 
crits  de  Worcester,  on  a  parle  un  peu  prematurement 
d'une  ecole  de  Worcester;  cependant  d'autres  sources, 
decouvertes  plus  recemment,  a  Reading  et  a  York,  avec 
une  musique  identique  ou  simikire,  prouvent  que  ce  Style 
fut  tres  repandu  en  Angleterre.  ^  % 

Limitation  reciproque  des  voix,  mentionnee  deja  par 
].  de  Garlande,  eslt  decrite  de  maniere  plus  complete  par 
Walter  Odington,  qui  nomme  cette  forme  le  rondettus  (a 
ne  pas  confondre  avec  k  forme  litt&raire  du  rondeau). 
Le  rondellus  eslt  une  technique  plut6t  qu'une  forme, 
puisqu'il  apparait  indiflKremment  dans  _  les  conduits  et 
les  motets  — ,  autre  indication  de  la  fusion  des  formes. 
Le  rondellus  In  excelsis,  qui  combine  des  cara&£fl£ic}ues 
du  conduit  et  du  motet,  commence  par  un  melisme 
comme  le  conduit;  ensuite  les  voix  latent  les  paroles 
alternativement  en  imitation  (voir  Tex.  2  ^  la  page 
suivante).  On  ne  doit  pas  ignorer  les  affinites  entreFimi- 
tation  et  cet  ^change  reciproque  traite  plus  haut.  CesT: 
pourquoi  ce  n'esl:  pas  un  simple  accident  si  la  musique  se 
tourna  vers  limitation  et  Tecriture  canonique. 

Le  premier  canon  dont  on  a  connaissance  e3t  Sumer 
is.  icumen  in,  ecrit  pour  quatre  voix  canoniques  sur  un^j- 
ou  offinato  a  deux  parties.  Ce  fut  k  premiere  et,  pen- 
dant longtemps,  k  seule  composition  connue  a  six  voix 
(quoique,  en  pratique,  les  voix  soient  reduites  a  trois 
ou  quatre  par  de  fr£quentes  doublures).  Le  nombre 
inhabituel  a&  voix  marque  essentiellement  k  recherche 
d'une  pleine  sonorite  pour  elle-m^me,  autre  trait  typique 
de-k  musique  m6di£vale  anglaise  confirm^  par  le  grand 
nombre  de  pieces  angkises  a  quatre  parties.  On  pouvait 
obtenir  cette  sonorit6  non  seulement  par  le  grand 
nbinbre  de.voix,  mais  aussi  grdce  a  des  accords  pleins; 
Ternploi  frequent  d'accords  avec  tierces  n'esTt  done 
autre  manifestation  du  mtoe  trait*  II  e£t  pos- 
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sible  que  le  tenor  oStinato  ou  pes9  forme*  seulement  de 
quelques  notes  qui  limitent  seVerement  les  progressions 
harmoniques,  derive  de  pratiques  populaires  telles  que  le 
bourdon.  Cest  un  precede  que  Sumer  is  icumen  in  (trouv6 
a  Reading)  partage  avec  de  nombreuses  compositions 
anglaises  de  la  fin  du  xme  siecle.  La  rota,  il  e£t  ainsi 
nomme  dans  le  manuscrit,  date  de  la  seconde  moitie* 
du  siecle  et  non  de  k  premiere  comme  on  le  pensait 
autrefois,  et  prend  pkce  parmi  les  autres  compositions 
a  plusieurs  voix  et  d'une  brilknte  sonorite.  Comme 
bien  d'autres  pieces,  cette  rota  esK:  ecrite  dans  une  nota- 
tion partdculiere  a  FAngleterre,  et,  chantee  dans  sa 
forme  originate  en  mesure  binaire,  elle  le  fut  par  k 
suite  en  ternaire.  La  mesure  binaire  se  retrouve  frequem- 
ment  dans  les  conduits  et  les  motets  anglais  a  k  fin  du 
siecle  et  il  se  peut  que  TAngleterre  ait  joue  un  role 
eminent  en  en  fixant  rusage. 

L'HARMONIE  ANGLAISE 
ET  LE  CHANT  GR&GORIEN 

La  fusion  des  formes,  Firnitation  reciproque  des  par- 
ties, k  pleine  sonorite  des  accords  a  grand  nombre  de 
voix,  Femploi  d'un^^j-,  toutes  ces  caraoterisliques  situent 
k  musique  angkise  nettement  a  part.  Ces  traits  s'affir- 
merent  pendant  une  epoque  de  rektif  isolement  insu- 
kke,  bien  que  les  innovations  rythmiques  de  I'ars  nova 
(k  division  de  k  semi-breve  en  valeurs  plus  courtes 
et,  plus  tard  encore,  k  technique  de  composition  iso- 
rythmique)  fussent  amen6es  de  France. 

Depuis  k  fin  du  xnie  siecle,  on  peut,  en  general, 
reconnaitre  imm^dktement  les  compositions  anglaises 
grace  a  leur  emploi  des  accords  pleins,  souvent  en  mou- 
vement  parallele.  Ils  apparaissent  sous  deux  fonnes, 
soit  comme  accords  complets  ou  de  trois  sons  au  pre- 
mier renversement,  soit  comme  accords  de  trois, sons 
paralleles  en  position  fondamentale.  La  derniere  forme, 
qui  esT:  aussi  k  plus  rare,  nous  rappelle  de  fa5on  curieuse 
le  slricl:  organum  archaique  de  quintes.  Une  analyse 
plus  approfondie  montre  que  ces  accords  de  trois  sons 
paralleles  n'6taient  pas  concpis  comme  des  organa  enri- 
chis  harmoniquement,  mais  comme  deux  rangees  de 
tierces  superposes.  Ce  point  esl:  confirm^  par  des  com- 
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positions  telles  que  le  Mater  orafilium  qui  place  le  cantus 
fitmus  gf^gorien  a  k  voix  du  milieu  sans  aucune  elabo- 
ration : 


ra 


=£ 


.     li 


urn  II  no  .  bis 


urn. 


Les  Anglais  incotporaient  de  difierentes  manieres  k 
m61odie  gregorienne  a  leurs  compositioas;  elle  pouvait 
apparaltre  a  k  voix  inf&ieure,  qnelquefois  a  la  voix 
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superieure  ou,  le  plus  souvent,  a  k  voix  intermediaire.  II 
y  avait  une  quatrieme  possibility  le  cantttz  fir  mm  migrant, 
errant  dans  plusieurs  voix,  qui  apparut  d'abord  en  Angle- 
terre.  Elle  indique  qu'au  xive  siecle  le  principe  de  com- 
position successive  des  voix  fit  place  graduellement  a  la 
composition  simultane*e.  Tandis  que,  dans  k  composition 
ecrite,  les  melodies  preexiftantes  etaient  Ubres  d'appa- 
raltre  dans  n'importe  quelle  voix,  elles  etaient  reservees 
au  t&ior  dans  k  polyphonic  improvisee.  Cette  fagon  plus 
simple  et  populaire  d'adapter  le  plain-chant,  que  Ton 
appelle  di&cantus  ou  dechant,  faisait  entendre  des  mouve- 
ments  contraires  avec  accent  sur  les  intervalles  parfaits. 
Les  chanteurs  anglais  connaissaient  bien  cette  technique, 
mais  ils  prdferaient  leur  propre  «  d6chant  anglais  »  qui 
favorisait  le  mouvement  parallele  avec  accent  sur  les 
intervalles  imparfaits.  Par  un  syslteme  ingenieux  de 


fin  de  k  phrase,  et  une  tierce  en-dessous  a  tout  autre 
moment.  Mais  en  realite,  ce  qu'ils  avaient  imagine,  ils  le 
chantaient  une  quinte  au-dessus  pour  la  voix  interm6diaife 
(mem)  et  une  odave  au-dessus  pour  la  voix  superieure 
(treble).  (Voir  Texemple  ci-dessous  :  les  notes Jmagine"es 
sont  6crites  comme  des  points)  : 


Chant  gre'gvrien  et  voix  imagine'e 
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Ex.4. 

n  en  rdsulte  une  simple  sdrie  d*accords  de  isixtes  dans 
lesquels  le  cantus  firmus  se  trouve  n^cessairement  a  k 
basse.  Les  traites  de  «  d6chant  anglais  »  sont  pour  k 
plupart  Merits  en  anglais  et  datent  de  k  premiere  moitie 
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du  xv6  sifccle,  mais  k  pratique  en  eft  certainement  plus 
ancienne.  Le  d£chant  angkis  devait  £tre  transforme 
plus  tard  par  les  compositeurs  franco-flamands  en 
faux-bourdon,  sembkble  au  dechant  par  ses  aspefts  har- 
moniques,  mais  different  de  lui  par  k  position  et  le 
traitement  melodique  du  cantus  firmus. 

COMPOSITIONS  ISORYTHMIQIJES 

La  technique  isorythmique,  cette  methode  tres  intel- 
le&uelle  qui  consi&e  a  organiser  une  grande  composition 
en  sections  bien  definies  au  moyen  du  rythme,  exerga  une 
profonde  influence  sur  les  compositeurs  angkis.  Mais  ils 
remprunterent  a  leurs  confreres  frangais  sans  abandon- 
ner  leur  propre  Style  harmonique,  et  il  en  sortit  une  forme 
de  motet  rythmique  d'une  riche  sonorite.  En  appli- 
quant  aussi  la  technique  isorythmique  a  k  messe,.  ils 
attenuerent  la  diftinctioft  entce  le  motet  et  celle-ci. 
La  musique  de  k  messe  composee  d'apres  le  Style  du 
motet  (k  messe-motet)  pose  immedktement  le  pro- 
blfeme  du  chok  du  cantus  firmus.  La  solution  k  plus 
simple  &ait  de  prendre  (comme  Tayait  fait  Machaut) 
le  propre  plain-chant  de  la  messe.  Mais  les  compositeurs 
angkis  choisissaient  aussi  d'autres  chants  gregoriens, 
qiu  n'appartenaient  pas  a  1'Ordinaire,  tels  que  des 
antiennes,  des  repons  et  des  sequences;  quelquefois 
ils  n'employaient  aucun  pkinrchant.  Cette  complexite, 
et  le  conflit  possible,  des  difle'rents  .textes  liturgiques, 
eurent  une  influence  decisive  sur  Involution  de  la^messe 
au  siecle  suivant. 

Les  sources  de  k  musique  angkise  au  xiv6  siecle 
sont  extremement  dispers^es  et  toutes  fragmentaires; 
en  feit,  a  1'exception  du  codex  W1?  mentionn^  ci-dessus, 
nous  n'avons  aucun  manuscrit  complet  d'origine  angkise 
anterieur  au  xve  siecle.  Le  manuscrit  d'CW  Haul  qui 
contient,  ea  mdme  temps  que  des  motets  et  des  messes 
isorythmiques,  un  grand  nombre  de  messes  dans  d'autres 
Styles,  e&  le  premier  document  assez  complet  qui  nous 
donne  une  idee  de  k  composition  de  k  messe  angkise 
au  debut  du  xv?  sifccle. 
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LA  MUSIgUE  DE  LA  CHAPELLE  ROYALE 

Le  manuscrit  &Old  Hall  date  d'environ  1420,  encore 
du  vivant  de  Henry  V,  qui  y  eSl  cite  lui-meme  comme 
composlteur.  Pour  la  premiere  fois  dans  la  musique 
anglaise,  nous  rencontrons  un  nombre  considerable  de 
noms  de  compositeurs,  dont  plusieurs  servaient  a  la 
chapelle  royale.  Parmi  eux  se  trouvent  Aleyn  (probable- 
ment  1'Alanus  qu'on  trouve  6galement  dans  le  manuscrit 
de  Chantilly),  Byttering,  Cooke,  ExceStre,  Gervays, 
Pycard,  Pennard,  Queldryk  et  Swynford.  Leonel  Power, 
dont  les  compositions  figurent  le  plus  frequemment,  es~t 
le  plus  important  des  compositeurs  de  ce  recueil.  On  y 
trouve  aussi  les  noms  de  Damett  et  Sturgeon  qui 
devinrent  chanoines  a  la  chapelle  Saint-George  de  Wind- 
sor, et  c'eSt  la  raison  pour  laquelle  on  associe  le  manuscrit 
a  cet  endroit.  Cependant  les  ceuvres  de  ces  deux  com- 
positeurs  ne  furent  ajoutees  au  manuscrit  que  plus  tard 
et  ne  peuvent  done  pas  determiner  son  origine.  Quelques 
compositions  de  Dunftable  et  de  ForesT:  repr6sentent  les 
dermeres  additions. 

Le  repertoire  du  manuscrit  d'O/^  Hall  eslt  surtout 
liturgique  et  comprend  les  quatre  groupes  des  parties 
de  la  messe.  II  n*y  a  pas  de  groupe  de  Kyrte  parce  que 
souvent  le  Kyrie  n'^tait  pas  Icrit  a  plusieurs  voix,  mais 
chante  comme  trope  de  fete.  Entre  les  groupes,  on  intro- 
duisit  des  antiennes  polyphoniques  &  Style  .simple  et 
des  motets  pour  k  plupart  isorythmiques.  H  eft  Evident 
que  quelques  motets,  aim  Style  fortement  dissonant  et 
rythmique,  appartienneht  a  k  fin  du  xiv6  siecle.  Les 
antieones  et  les  sequences  a  trois  voix,  compos^es-note 
eontre  note,  rappellent  le  vieux  5tyle  sans  pretention 
du  conduit,  le  plain-chant  se  trouvant  le  plus  souvent  a 
la  voix  du  milieu. 

Les  messes  montrent  une  etonnante  variet6  de  Styles. 
Le  plus  simple  et  le  plus  ancien  egt  le  Style  du  conduit 
ou  les  voix  sont  ecrites  en  «  notation  de  partition  ». 
Plusieurs  compositions  ecrites  dans  ce  Style  comportaient 
le  plain-chant,  tandis  ^[ue  dans  d'autres  les  paroles 
etaient  mises  en  musique  d*une  tnaniere  litre  et 
coulante,  en  Style  harmonique  tel  qu*on  peut  le  voir 
dans  d*autres  roanuscrits  de  Tepoque.  Les  partitions 
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plus  recherch6es  reVelent  des  influences  a  la  fois 
franc.aises  et  italiennes.  On  retrouve  le  modele  italien 
dans  les  messes  en  canon,  composees  en  imitation  de 
k  cacda>  dans  kquelle  les  voix  supe~rieures,  et  m^me 
deux  groupes  de  deux  voix,  s'organisent  en  canon.  Le 
Gloria  a  cinq  voix  de  Pycard  illustre  bien  ce  deuxieme 
slyle: 
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Un  autre  Style  comporte  de  grandes  sections  de  tutti 
a  quatre  ou  cinq  parties  qui  contraStent  avec  des  sec- 
tions de  duos  selon  des  groupements  de  voix  soigneu- 
sement  prepares,  methode  que  Ton  retrouve  dans  les 
motets  de  1  Italic  du  Nord.  On  voit  1'influence  frangaise 
non  seulement  dans  les  messes-motets  isorythmiques, 
mais  aussi  dans  d'autres  composers  sur  le  modele  de  k 
chanson  profane.  Cette  messe-chanson,  dans  laquelle  le 
superius  esT:  k  voix  dominante,  soutenue  par  deux  voix 
instrumentales,  etait  le  Style  le  plus  repandu  a  cette 
6poque. 

LEONEL  POWER  ET  JOHN  DUNSTABLE 

Leonel  Power,  qui  travailkit  a  Canterbury,  et  John 
DunStable,  musicien  au  service  du  due  de  Bedford, 
furent  les  deux  compositeurs  anglais  les  plus  impprtants 
au  d6but  du  xve  siecle.  Leurs  ceuvres  marqueat  le  pas- 
sage de*cisif  de  I'ars  nova  du  xiv6  siecle  a  la  musique  de 
k  Renaissance.  Tin&oris  glorifie  Tecole  angkise  pour 
avoir  inaugurd  une  nouvelle  epoque  musicale,  une  autre 
ars  nova,  par  quoi  il  entend  k  «  Renaissance  ».  Jamais 
.depuis,  la  musique  angkise  n*a  exerc6  une  influence 
aussi  profonde  sur  ks  destinies  de  la  musique  europeenne. 
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Leonel  Power  doit  appartenir  a  une  generation  lege- 
rement  ant£rieure  a  celle  de  Dun&able.  Dans  son  ceuvre 
apparait  un  changement  de  Style  tres  net.  Ses  premieres 
ceuvres,  dont  beaucoup  se  trouvent  dans  le  manuscrit 
#QldHaU,  forment  sa  «  premiere  maniere  »  qui  adhere 
a  la  tradition  anglaise  par  son  traitement  formel  de  k 
dissonance  et  du  rythme.  Les  oeuvres  de  sa  «  deuxi&me 
maniere  »  sont  r£parties  dans  plusieurs  manuscrits 
importants  en  Italic  du  Nord  (Trente,  AoSte,  Modene 
et  Bologne)  et  le  montrent  sous  un  jour  tout  a  fait 
different.  Ce  dernier  Style  eSt  tres  sembkble  a  celui  de 
Dun&able;  en  effet,  les  manuscrits  attribuent  k  meme 
oeuvre  tantot  a  Tun,  tantot  a  Pautre  maltre,  ce  qui 
prouve  rhomog£n£ite  de  1'ecole  anglaise.  LJ  oeuvre  de 
Leonel  Power  consiSte  exclusivement,  pour  autant  qu'on 
la  connaisse,  en  compositions  religieuses  :  des  messes 
de  Style  vari6  (dont  Tune  pour  saint  Thomas,  patron 
de  Canterbury),  et  des  motets,  surtout  de  petits  motets 
sur  des  textes  dedies  a  la  Vierge.  On  pouvait  chanter 
ceux-ci  a  Foccasion  de  devotions  privies  pour  le  culte 
de  la  Vierge,  qui  prit  une  telle  importance  au  xve  si^cle 
qu'il  edipsa  presque  les  services  liturgiques  reguliers. 
Un  bon  exemple  de  sa  deuxieme  maniere  e§t  le  motet  a 
k  Vierge  Gloriosae  Virginis,  dans  lequel  les  quatre  parties 
alternent  de  fagon  typique  avec  des  duos  destines  pro- 
bablement  a  des  soll§tes : 


POWER:  QLCKIOSA8  VIRGINIS 


O  = 


-!  — 

$=&=;-*  

Glo    . 

7t  ft  i  

U    J  1 

.  ri    - 

M=M 

o    -     sae 

j      J 

-i  — 

-iHr- 

81    *   J. 

Glo   . 

,.  b  «      J^  

•**-:  —  H  |5M  

.  ri    . 

^-^ 

_J  *  1 
o    .    sae 

r 

Lfr^.  =»J 

MUSIQIJE  EN  ANGLETERRE  821 


vir   . 


P 


vir   - 


nis  Ma 


LJL 


%  —  1  >    1 

—  ^—l  ^_!i"J_ 

—  i  —  n  — 

p   J  '  J 

_        Ma. 

-a  '*     J  a-j- 

ri    .    ae 

or    . 

4^-. 

-£  j  r  

_.  —  .  1  

J            1 

-  —  j  —  +- 

.ri       - 

J    *     J  
ae         or  . 

-J  j— 
.    turn 

di    . 

f=u= 

^=L 

Jry  J 

f'  ' 

.  turn         di    . 


gnis     . 


si    . 


mum 


.  gnis 

i-J. 


si    . 


mum 


Ex.6. 


822  LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 

Le  nom  de  John  DunStable  etait  c&ebre  dans  toute 
FEurope  au  xve  siecle,  en  grande  partie  grace  aux  lou- 
anges  de  Tin&oris;  plus  tard  une  veritable  legende  se 
forma  autour  de  son  nom  et  on  vit  en  lui  «  Finventeur  du 


Finfluence  anglaise  sur  la  musique  continentale,  qu'il 
connaissait  a  fond.  II  cultivait  les  formes  traditionnelles 
de  la  messe  et  du  motet,  aussi  bien  isorythmiques  que 
libres,  et  celles  de  la  chanson-motet  de  devotion;  mais  II  y 
d£veloppa  graduellement  un  nouveau  style  d'importance 
fondamentale  pour  Favenir.  Martin  le  Franc,  Fobser- 
vateur  p&aetrant  de  k  cour  de  Bourgogne,  affirma  a 
Fepoque  que  Binchois  et  Dufay  le  consideraient  comme 
leur  modele.  Le  Franc  attribue  k  «  nouvelle  pratique 
de  faire  frisque  (alerte)  concordance  »  a  k  «  contenance 
anglaise  »  de  DunStable.  II  esl:  certainement  vrai  que  le 
nouveau  Style  consonnant  ou  «  panconsonnant »  repre- 
sente  k  majeure  contribution  de  Dunftable  a  la  transfor- 
mation de  la  musique  medidvale  en  celle  de  la  Renaissance. 
II  elimina  du  contrepoint  les  dissonances  non  pr£par6es 
et  les  fri&ions  entre  les  voix  que  1'on  trouve  encore  dans 
ses  premieres  ceuvres,  et  il  transforma  les  syncopes  non 
prepar6es  et  dissonantes  en  suspensions  pr^par^es.  Cette 
clarification  du  traitement  de  la  dissonance,  en  m£me 
temps  que  rharmonie  anglaise  traditionnellement  riche, 
expHquent  Timpression  generale,  d'une  nouveaute  frap- 
pante,  dans  sa  musique,  celle  de  Feuphonie  perpetuelle. 
Ce  nouveau  Style  n'esl:  entierement  realise  que  dans  un 
petit  nombre  de  ses  ceuvres,  dont  le  motet  d^damatoire 
Quam  pukhra  ts.  Cette  ceuvre  esl:  6galement  tr^s  remar- 
quable  par  Fetablissement  d'une  nouvelle  relation  entre 
paroles  et  musique  :  le  rythme  declamatoire  du  texte 
determine  le  rythme  musical.  La  musique  de  DunStable 
esl:  maintenant  facilement  accessible  dans  Fddition  de 
ses  ceuvres  completes. 

DunStable  partage  avec  les  compositeurs  de  Fecole 
anglaise  le  don  d'ecrire  des  phrases  continues  et  des 
melodies  finement  ciselees.  .  Ses  -  compositions  com- 
mencent  souvent  par  un  motif  qui  esquisse  Faccord  de 
trois  sons,  s'eleve  a  k  sixte  ou  a  Foftave,  et  tourae  alors 
vers  k  cadence.  De  cette  maniere  fter^otyp^e  de  faire 
d^buter  une  composition,  on  peut  dire  qu'elle  esl:  k 


MUSIQIJE  EN  ANGLETERRE 


823 


marque  de  fabrique,  anglaise,  de  la  periode  de  DunSlable. 
Sa  musique  montre  un  sens  tres  developpe  de  la  recherche 
d'une  certaine  sonorite  par  la  disposition  des  voix,  son 
gout  pour  les  duos  «  panconsonnants  »  et  les  progres- 
sions harmoniques  qui  n'accentuentpas  encore  la  cadence 
parfaite  de  rharmonie  fondionnelie.  La  seule  innova- 
tion importante  de  forme  concerne  k  messe.  Leonel  et 
Dunftable  furent  les  premiers  a  relier  les  difHrents 
mouvements  de  TOrdinake  au  moyen  d'un  cantus  firmus 
au  te"nor  qui  reftait  toujours  le  m£me.  Ainsi  POrdinaire 
dev£nt-il  une  ceuvre  d'unite*  §lri£tement  muskale,  et  cette 
nouvelle  conception  revele  Tapparition  de  preoccupa- 
tions artiStiques  dans  le  domaine  de  k  liturgie.  La  messe 
cyclique  nouvellement  cr^ee,  veritable  enfant  de  k 
Renaissance,  e£t  k  derniere  innovation  anglaise  de  con- 
sequence universelle.  Le  premier  pas  vers  cette  uni- 
fication fut  k  creation  de  mouvements  par  couples, 
qui  furent  finalement  group6s  deux  a  deux  en  un  cycle 
complet.  Parmi  les  premieres  messes  cycliques  se  trouvent 
la  Missa  Alma  Redewpforis  de  Leonel,  et  k  Mtssa  Da 
gaudiorum  de  Dun^table.  Le  duo  d'ouverture  de  la  Mksa 
Rex  secuhrum>  attribute  i  Leonel  aussi  bien  qu*& 
Dun§table,  nous  donne  une  id^e  de  k  douceur  anglaise 
dans  k  composition  des  duos  : 

DUNSTABLE 

ou  LEONEL :  MISSA  RSX  SECULORUM;  GLORIA 


o  = 


Et    in   ter   .         .    ra 


bo.ne  vo.  lun 


t\     r'     g 


B       pa^    ho  .  nil  .  nibus    bo  ^    ne       vo 
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SO 


-    mus 


te. 


Ex.  7. 


.  mus     te. 


CONTEMPORAINS 
ET  SUCCESSEUKS  DE  DUNSTABLE 

Power  et  DunStable  etaient  entoures  d'un  groupe  de 
composxteurs  moins  importants,  mais  non  pas  toujours 
inftrieurs,  dont  les  ceuvres  ont  6te  conserves  soit 
en  Angleterre,  soit  sur  le  continent,  ou  bien  partagees 
entre  les  deux.  Le  plus  ancien  d'entre  eux  esT:  Pkmor, 
auteur  d'un  motet  d6ckmatoire.  Parmi  les  autres  on 
trouve  les  noms  de  Benet,  Bloym  (Blome),  Forest, 
Markham,  Neweknd,  Sandley,  -  Souleby  (Soursby), 
Stone,  Tyling  et  Wywell.  Beaucoup  d^oeuvres  anonymes 
sont  designees  dans  les  manuscrits  par  le  terme  Angli- 
canust  qui  indique  leur  origine.  Bedingham,  Plummer 
(Polumier),  Morton  et  Frye  forment  un  groupe  quelque 
peu  po^t6rieur.  Bedinghkm  ecrivit  des  chansons  en 
fran§ais,  en  italien  et  en  anglais,  et  plusieurs  messes 
dont  Tune  esl:  bas^e  sur  le  Duett  angoisseux-de  Binchois, 
Plummer,  qui  servit  a  k  chapelle  royale  jusqu*en  1462, 
esl:  connu  pour  ses  remarquables  chansons-motets, 
sp&ialement  son  Anna  mater  matrix  a  quatre  yoix,  ou  il 
fait  un  usage  krge  et  m£thodique  de  1  imitation. 

Robert  Morton  fut  un  des  compositeurs  anglais  qui 
servirent  a  k  cour  de  Bourgogne.  II  donnait  des  legons 
de  contrepoint  au  futur  Charles  le  T6meraire,  et  ses 
chansons  charmantes  6taient  juStement  c6l6bres.  Walter 
Frye,  lui  aussi,  travailkit  a  k  cour  bourguignonne;  sa 
tendre  chanson-motet  Ave  ngna  caekrum  mater  dtait 
Tune  des  compositions  les  plus  connues  de  ?epoque,  et 
fr£quemment  d*autres  compositeurs  retravailkient  ses 
chansons.  Son  Style  mdkncolique  e&  bien  illusl±6  dans 
cette  chanson  sur  des  paroles  anglaises  : 
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song-,      For 
mong,     For 


pain 
mine 


and 
own 


woe         no 
heart       and 


p 
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3= 


Ex.  8. 

L'une  de  ses  messes  cycliques  eft  basee  sur  un  motet 
et  r^vele  des  elements  de  la  technique  de  la  parodie. 

LA  MUSI&UE 
DANS    LES    CHAPELLES    ET    LES    COLLEGES 

La  musique  angkise  de  k  seconde  moitie"  du  xve  siecle 
se  developpa  sans  beaucoup  de  contafts  avec  les  grands 
courants  de  la  musique  europeenne.  Outre  la  chapelle 
royale  et  les  monasteres,  de  nouveaux  centres  musicaux 
prirent  naissance  dans  les  chantreries  des  donations 
privies,  des  cathedrales,  et  dans  les  chapelles  nou- 
vellement  fondees  des  colleges  (Eton  College,  King's 
College  a  Cambridge)  ou  se  c^lebraient  des  v^pres  extra- 
liturgiques,  surtout  en  1'honneur  de  la  Vierge. 

Certains  chants  du  processionnal  de  Salisbury  furent 
adapt6s  dans  un  simple  sTyle  d'accord  sourent  avec  un 
superius  ekbore.  Ici  nous  trouvons  6galement  les  pre- 
mieres mises  en  musique  polyphoniques  de  k  Passion, 
dans  lesquelles  alternent  des  parties  psalmodiees  et  poly- 
phoniques. Le  carol  &ait  un  autre  genre  important  _de  k 
musique  angkise.  A  Porigine  chanson  de  danse  popu- 
laire  et  monodique,  il  s*e*tait  transforme  en  une  compo- 
sition polyphonique  §tylis6e  pour  deux  ou  trois  voix 
(plus  tard  m&ne  pour  quatre).  On  ne  doit  pas  confondre 
le  carol  anglais  avec  k  carok  frangaise.  II  repre*sente 
un  type  sp6cifiquement  anglais,  avec  des  textes  anglais  ou 
anglais-ktins  en  partie  religieux  et  en  partie  moralisa- 
teurs,  politiques  ou  amoureux.  II  jouissait  d'une  grande 
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faveur  dans  les  cercles  mona&iques  et  universitakes;  on 
1'introduisait  aussi  quelquefois  dans  k  liturgie.  La  forme 
correspondante  en  latin  fut  k  cantilena.  Le  carol  se  tient 
a  mi-chemin  entre  le  sTyle  de  k  chanson  et  celui  du 
conduit,  mais  il  possede  une  saveur  plus  populaire  et 
une  forme  en  se&ions  dis~tin£es  dans  kqueile  un  burden 
(bourdon),  invariable  au  debut,  alterne  avec  un  couplet 
variable.  On  pouvait  allonger  ces  deux  parties  par  des 
reprises  du  chceur  : 

CAROL.-  SAINT  THOMAS  HONOUR  WE 
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all  Ho. ly Church  was     but    a  thrall, 

Ex.  9. 


Vers  k  fin  du  xve  siecle,  k  principale  a£tivit6  musicale 
semble  se  concentrer  sur  trois  grandes  formes,  Fantienne 
mariale  (specialement  le  Salve  \tgina\  le  Magnificat  et  k 
messe.  Ces  trois  types  sont  composes  dans  le  meme  Style 
comme  en  temolgnent  les  relations  musicales  dire^es 
entre  certains  Magnificat  et  certaines  messes.  L?aug- 
rnentation  de  la  sonoritd  esl  tres  6vidente;  le  nombre 
normal  des  voix  esl:  passe  maintenant  a  cinq;  mais  des 
compositions  pour  six  voix  et  m6me  plus  ne  sont  pas 
rares.  Des  antiennes  et  des  cantiques,  auparavant 
modesltes,  sont  trait^s  maintenant  comme  de  gigan- 
tesques  motets.  Ils  sont  souvent  consTxuits  sur  un  cantus 
firmus  au  t6nor9  et  les  nombreuses  voix  sont  disposees 
en  grandes  seflions  contrasl:antes  sur  lesquefles  se 
detachent  des  duos  et  des  trios  groupes  de  manieres 
diverses.  Les  rapports  avec  les  pratiques  angkises  ant6- 
rieures  sont  clairs,  mais  ce  qui  6tait  alors  simplement 
suggere  s'est  maintenant  considerablement  amplifie  par 
une  sorte  de  d^velpppement  inne.  En  d£pit  du  nombre  de 
voix,  k  polyphonic  emploie  tres  peu  Fimitation  dans  son 
contrepoint;  elle  accentue  la  sonorite  des  grands 
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contraries,  et  les  complesites  rythmiques  des  voix  entre- 


Les  prlncipaux  compositeurs  de  cette  periode  sont 
Brown,  Cornyshe,  Davy,  Lambe,  Ludford  et  Robert 
Fayrfax.  Ce  dernier,  le  plus  celebre  en  Angleterre,  recut 
le  titre  de  do£teur  des  universites  de  Cambridge  et 
d'Oxford.  Les  ceuvres  de  cette  periode  se  trouvent  dans 
trois  grands  manuscrits  a  Eton,  Gonville  et  Caius  Col- 
lege (Cambridge)  et  a  Lambeth  Pakce  (Londres). 

Alors  qu'elle  avait  eu  une  influence  dominante  suf  le 
developpement  de  k  musique  europdenne  pendant  la 
p6riode  de  Dun&able,  k  musicjue  anglaise  etait  revenue 
a  k  fin  du  siecle  a  une  situation  d'6cole  nationale  dont 
les  traits  evoluaient  dans  Tautonomie.  Qu'elle  soit  par- 
venue  a  creer  des  formes  nouvelles  et  des  Styles  nouveaux 
en  d6pit  de  son  habituel  conservatisme  retrospec^if, 
e^t  un  des  paradoxes  rafralchissants  de  Thiaoire  musi- 
cale. 

Manfred  F.  BUKOFZER. 
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LA  MUSIQUE  DE  DANSE 
ET  LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 


T  E  titre  de  ce  chapitre  groupe  deux  types  de  musiques 
J^i  que  Ton  doit  traiter  separement,  bien  qu'elles  inter- 
ferent  dans  une  large  mesure.  La  musique  instrumental 
n'eSt  pas  necessairement  de  k  musique  de  danse,  et  la 
musique  de  danse  n'eSt  pas  toujours  inStrumentale.  La 
musique  de  danse  eSt  definie  par  ses  fonftions  et  son  but, 
et  le  Fait  que  ce  soient  des  instruments,  des  voix  ou  un 
melange  des  deux  qui  Pinterpretent  n'a  pas  d'importance. 
CeSt  la  fon&ion  et  non  pas  le  moyen  qui  compte.  La 
musique  instrumental  eSt  definie  par  ce  moyen,  Pins- 
trument,  et  il  importe  peu  qu'elle  fon&ionne  comme 
musique  de  danse,  musique  de  chambre  autonome  ou 
musique  liturgique.  Mais  ici  se  pose  une  autre  question 
capitale  :  Finterm6diaire  instrumental  se  reflete-t-il  aussi 
dans  le  Style  de  la  musique  ?  On  verra  plus  loin,  dans  ce 
chapitre,  que,  dans  la  musique  medievale,  se  develop- 
p£rent,  sur  un  champ  limite,  certains  traits  de  Style  que 
Ton  peut  appeler  juStement  «  idiomes  inStrumentaux  ». 

Notre  connaissance  de  k  danse  au  dibut  du  Moyen  aee, 
nous  k  tenons  surtout  des  chroniques,  des  textes  des 
conciles  d'Eglise  et  de  k  litterature.  Ces  documents 
montrent  d'une  mani^re  tres  evidente  que  la  danse  &ait 
une  a£Hvit6  fondamentale  de  k  vie  medievale,  non  seule- 
ment  sur  k  place  du  march6  et  dans  les  fetes  profanes  des 
communaut6s,  mais  encore  —  et  cek  nous  surprend  davan- 
tage  —  a  l'6glise.  L'epidemie  de  danse  qui,  a  k  fin  du 
Moyen  age,  se  r^pandtt  sur  toute  TEurope  prit  k  forme 
de  danses  macabres,  danses  de  k  mort,  et  danse  de 
Saint-Guy.  On  parle  du  caraftere  extatique  de  cette 
derniere  dans  plusieurs  textes,  mais  nous  ne  savons  pra- 
tiquement  rien  de  k  musique  de  ces  danses.  Les  docu- 
ments musicaux  encore  exiStants  datent,  a  quelques 
exceptions  pres,  du  xine  siecle,  bien  que  les  mdlodies  qui 
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y  sont  inscrites  remontant  en  partie  au  siecle  precedent, 
CeSt  pourquoi  nous  limiterons  notre  expos6  a  la  musique 
de  danse  et  a  la  musique  instrumentale,  de  la  fin  du 
xne  au  xve  siecle. 

LA   CAROLE 

Les  poemes  courtois  et  les  romans  en  vers  tels  que  k 
Roman  de  Renart,  GuiJlaume  de  Dole,  k  Roman  de  la  Violette, 
k  Roman  de  la  Rose  et  bien  d'autres,  abondent  en  refe- 
rences sur  la  danse,  le  chant  et  le  jeu  d'in&ruments.  II  es~t 
difficile  de  savoir  dans  chaque  cas,  a  quel  point  ces  des- 
criptions sont  exa&es  et  dans  quelle  mesure  le  choix  de 
termes  particuliers  e&  du  a  des  licences  ppetiques.  Mais 
il  n'y  a  pas  de  doute  que  la  danse  mentionne'e  le  plus 
frequemment  est  la  carole.  L'origine  et  Petymologie  de  la 
carole  sont  encore  un  sujet  de  controverse.  On  a  pretendu 
que  le  mot  «  carole  »  etait  une  transformation  gallicisee 
de  chorea,  de  corolla  (diminutif  de  corona\  du  nom  Carolus, 
ou  de  rexdamatipn  liturgique  populaire  :  kyrie.  Quelle 

Sue  soit  la  derivation  corre6te  selon  la  philologie  moderne, 
eft  significatif  que  plusieurs  di&ionnaires  du  xine  siecle, 


:  frangais  du  latin  chorea  (danse). 

Plusieurs  sources  litteraires  semblent  faire  une  distinc- 
tion entre  la  carole  et  la  danse.  On  a  explique  cela  comme 
1'expression  du  contrasle  entre  une  danse  en  chaine  chan- 
tee  (carole)  et  une  danse  par  couples  ou  petits  groupes  de 
trois.  II  se  peut  que  cette  di§tin&on  ait  eu  une  significa- 
tion sociale,  puisque  la  danse  en  chaine  etait  associee  aux 
formes  plus  populaires  de  danses  bourgeoises  et  pay- 
sannes,  et  la  danse  par  couples  aux  formes  plus^ari£tocra- 
tiques,  bien  qu'aucun  des  types  ne  soit  limite  a  Tun  des 
groupes  sociaux.  Toutes  les  sources  ne  font  pas  cette  dis- 
tin&ion.  «  Danse  »  etait  alors,  comme  aujourd'hui,  un 
terme  general  s'appliquant  a  toutes  les  sortes  de  danses, 
et  c'esl:  seulement  dans  certains  cas  qu'il  serait  n^cessaire 
de  lui  donner  un  sens  specifique. 

Dans  I'interpr6tation  des  danses,  les  Elements  chore- 
graphiques  et  musicaux  etaient  inseparables.  En  g£n6ral, 
la  carole  etait  chantee  (ou  chantee  et  jouee)  et  la  danse 
—  dans  le  sens  specifique  —  joude  sur  un  instrument.  La 
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musique  qui  accompagnait  la  danse  d'un  groupe  impor- 
tant pouvait  aisement  etre  chantee  par  un  choeur  (a  Tunis- 
son);  tandis  que  celle,  plus  difficile,  qui  accompagnait  la 
danse  par  couples,  ou  pat  un  petit  nombre  de  partici- 
pants, sollicitait  Pinterpretation  d'un  jongleur  ou  d'un 
mene&rel.  La  seule  musique  inStrumentale  de  danse  que 
nous  ayons  conservee  date  d'une  periode  relativement 
plus  recente  dont  nous  traiterons  plus  loin.  Sur  la 
musique  des  premieres  caroles  nous  possedons  quelques 
renseignements,  mais  malheureusement  peu  precis. 

La  carole  etait  chantee  de  preference  en  plein  air,  les 
participants  se  tenant  par  la  main  en  forme  de  chalne 
ouverte.  Les  miniatures  de  1'epoque  representent  pre"- 
cis6ment  cette  formation  de  danseurs.  L'execution  de  la 
carole  eft  caradterisee  par  les  interventions  alterne*es  d'un 
chef  (coryphee,  ou  «  chante-avant »)  et  du  groupe  entier. 
Les  formes  varient  dans  le  detail,  mais  elles  ont  toutes  un 
trait  commun  fondamental  :  le  refrain  (reSponsorium  ou 
ripresa)  chante  par  le  groupe  choral.  Le  refrain,  qui  repe- 
tait  toujours  le  m£me  texte  et  k  merne  musique,  se  dan- 
sait  sur  un  mouvement  circulaire  ou  kteral  de  la  chaine 
entiere.  Pendant  les  couplets  du  chef,  le  mouvement  s'in- 
terrompait,  chacun  reftant  a  sa  place  et  marquant  la 
mesure  par  des  mouvements  rythmiques  des  bras.  La  cor- 
relation entre  le  mouvement  de  la  danse  et  le  refrain 
d'une  part,  et  entre  1'intervention  du  soliSte  et  1'inter- 
ruption  du  mouvement  de  Pautre,  a  survecu  jusqu'a  nos 
jours  dans  certaines  danses  populaires.  On  trouve  cek 
aussi  dans  la  battata  italienne  du  xnre  siecle;  d'ailleurs  le 
terme  technique  fiance  derive  probablement  du  latin  3are. 
La  monotonie  musicale  du  refrain  etait  compensde  par 
Fa£tivite  de  la  danse.  Ainsi  les  elements  des  formes  musi- 
cales  et  chor^graphiques  etaient-ils  intimementlids.  C'etait 
une  forme  d'une  ing6nieuse  simplicite;  le  choeur  ne  devait 
rien  savoir  de  plus  que  le  refrain,  tandis  que  le  chef  ajou- 
tait  (ou  improvisait)  de  plus  en  plus  de  vers,  ou  addita- 
menta,  alors  que  k  danse  se  poursuivait.  Les  deux^  formes 
musicales  et  litt&raires  les  plus  frequemment  mentionn^es 
dans  les  romans  en  vers  a  propos  de  la  carole  sont  le  ron- 
deau ou  rondelet  et  le  virelai.  II  faut  se  rappeler  que  k 
carole  etait  le  nom  d'une  danse  de  groupe  et  ne  de*signait 
pas  une  forme  musicale  sp6cifique. 
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LA  MUSIQUE  DBS   CHANSONS  A  DANSEK 

Les  formes  musicales  fixes,  ou  formes  a  refrain,  com- 
prenaient  en  plus  du  rondeau  et  du  virelai,  la  bergerette, 
la  ballade  et  d'autres  types  non  specifies,  appele"s  chansons 
ou  chansonnettes,  qiii,  elles,  n'avaient  pas  toujours  de 
refrain.  La  musique  de  ces  chants  a  e"te  conservee  quelque- 
fois  dans  les  romans  en  vers  eus-memes.  Plus  frequem- 
ment  cependant,  ils  ne  donnent  pas  la  musique,  de  sorte 
que  nous  devons  aller  vers  d'autres  sources,  vers  les  chan- 
sons a  refrain  ou  les  voix  superieures  des  motets.  Le 
terme  «  motet  »,  au  xiue  siecle,  indique  non  seulement  la 
forme  polyphonique,  mais  quelquefois  le  simple  refrain. 
La  notation  du  cfebut  du  xme  siecle  presente  une  dif- 
ficulte  supplementaire;  elle  n'indique  pas  le  rythme,  et 
laisse  ainsi  dans  le  vague  ce  qui  est  Tessentiel  d'une  chan- 
son a  danser.  Quelques  melodies  de  rondeau  tirent  sans 
aucun  doute  leur  origine  des  dausulae  liturgiques  que  Ton 
changea  ensuite  en  motets  latins  et  francais.  Un  vers 
caradteris^ique,  habituellement  la  phrase  finale  d'un  motet, 
pouvait  etre  tire  du  contexte,  et  devenir  independant 
comme  refrain  monodique.  Cependant,  comme  les  me'mes 
refrains  servaient  quelquefois  a  des  tenors  differents,  on 
utilisait  aussi  le  procede  contraire.  Les  refrains  de  ron- 
deaux  bien  connus  etaient  incorpor^s  au  motet  et  opposes 
au  tenor  liturgique.  Cest  le  principe  du  motet  ent6. 

LE  RONDEAU  ET  LE  VIRELAI. 

Le  Roman  de  GmUaume  de  Dole  contient  plusieurs  ron- 
deaux  sur  des  sujets  extremement  populakes  a  Tepoque, 
par  exemple  le  theme  de  la  BeSe  Aeli%  : 

Main  se  leva  bele  Aeliz          a 
mignotement  la  voi  venir  A 

bien  se  para,  mieus  se  ve^ti    a 
desoz  le  raim.  b 

Mignotement  la  voi  vmir          A 
edc  qmfaim.  B 

La  partie  en  italique  consldtue  le  refrain  qui  tient  en 
deux  vers,  A  et  B  (majuscules  indiquant  le  refrain).  La 
musique  de  ces  deux  vers  suffirait  normalement  a  recom- 
poser  la  piece  entiere.  Les  vers  en  romain,  design^s  par 
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des  minuscules,  sont  dits  par  le  solifte.  Le  schema  aAabAB 
e§t  celui  du  rondeau  primitif,  qui  ne  differe  de  la  forme 
completement  developpee  que  par  Tabsence  du  refrain 
au  tout  debut.  La  musique  de  notre  rondeau  n'egt  pas 
connue  dans  sa  forme  complete,  seul  le  refrain  apparait 
comme  citation  a  la  fin  d'un  motet : 


ce    le qne  , 

Ex.  i. 

La  notation  mesuree  du  motet  rend  au  moins  le  rythme 
d6finiti£  On  pourrait  facilement  recon&ituer  le  rondeau 
en  entier  a  partir  de  la  musique  du  refrain,  selon  le  schema 
donne.  Cependant,  nous  ne  Favons  pas  fait  parce  qu'on 
retrouve  le  vers  «  Mainse  leva  bele  Aeli^  »  avec  divers  autres 
refrains;  de  sorte  qu'il  e&  impossible  de  savoir  quelle  est 
sa  disposition  originale.  Dans  d'autres  cas,  les  vers  du 
refrain  et  du  solo  ne  s'accordent  me'me  pas  en  longueur, 
comme  par  exemple  dans  le  rondeau  suivant  de  Guil- 
laume  de  Dole.  L'auteur  le  cite  a  propos  d'une  carole  qui 
e£t  meme  evoque*e  dans  le  texte  : 

C'est  tot  la  gieus  en  mi  les  pres 
Vos  ne  sentes  mie  les  maus  d'amer  ? 
dames  i  vent  por  caroler 
remirez  vos  bras 
Vos  ne  sentes  mie  les  maus  d'amer 
[au\si  comje  fas  ? 

Ici  encore,  seule  la  musique  du  refrain  nous  est  j>arve- 
nue.  En  outre,  elle  n'exisl:e  que  dans  une  notation  incer- 
taine,  dans  une  chanson  a  refrain,  et  il  e§t  difficile  d'ajus- 
ter  la  musique  aux  autres  vers.  Le  rondeau  a  ete  publie  en 
compagnie  de  beaucoup  d'autres  en  une  version  «  recons- 
titute »  dans  laquelle  on  aprocede"  aplusieurs  ajusltements 
plus  ou  moins  arbitraires.  De  telles  recon§titutions  creent 
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une  impression  trompeuse  et  sont  fondees  sur  rhypothese 
erronee  selon  laqueUe  les  rondeaux  etaient  tou jours  de 
construction  regulifcre.  L'£change  constant  des  vers  dans 
ces  formes  populaires  rend  ces  entreprises,  effeftu&s  uni- 
quement  a  partir  des  refrains,  extr£mement  hasardeuses. 
Le  virelai,  appele  battata  en  Italic,  etait  un  peu  plus 
complexe  que  le  rondeau.  II  se  presentait  selon  les  schema 
AB  cc  ab  AB,  illuStre  dans  Ceft  la  fins : 


V  » 

8    G'est    la  fins,  la  fins  koi    que  nus  di  .  e 


m 


8  fa  .  me     -      rai. 


C'est    la  jus       en 
C'est    la  fins,    je 


~7  — 

\       N    1 

— 

\ 

•r—  T  

N- 

,  

ICI^I 

:&__«  ±L-A  

8    mi      le  pre, 
veul    a.mer. 

—  p  —  |  1  —  j  1 

^±£=3^-.;    j^  j.    t^ 

Jus     et    baus  (et  baus)  i 
C'est      la   fins,   la  fins  koi. 

8    a      leves,  bele 
que  nus  di  .  e 

a    .    mi   . 
j'a   -    me  - 

EX.2. 

=     J  .        *     '      '" 

.    e. 
rai* 

Le  refrain  de  ce  virelai  provient  d'une  clausula  litur- 
gique  ;  nous  connaissons  done  son  rythme  original.  ^Les 
rythmes  modaux  a  trois  temps,  qui  dojonent  a  la  musique 
un  pouls  regulier  et  un  elan  rythmique,  rendirent  possible 
la  transformation  de  la  musique  sacree  en  musique  de 
danse.  II  faut  remarquer  que  le  vers  «  CeSt  la  jus  en  mi  le 
pre  »  esl:  pratiquement  identique  au  premier  vers  du 
rondeau  cite  ci-dessus. 

Certains  rondeaux  fran^ais  exigent  seulement  comme 
motets  a  deux  parties  dans  lesquels  le  tenor  liturgique  a 
ete  ajugte  a  la  forme  du  rondeau.  II  se  peut  que  ces  pieces 
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derivees  n'aient  pas  etc  ecrites  pour  la  danse.  Composees 
par  des  musiciens  professionnels,  elles  sont  des  divertisse- 
ments pour  Pariftocratie  cultivee,  comparables  aux  danses 
Stylise'es  de  la  suite  de  Fepoque  baroque,  ou  au  menuet 
de  la  symphonic  classique. 

LES  CHANSONS  DE  TROUVEURS  ET  LA  DANSE. 

II  eft  remarquable  que,  contrairement  a  une  vague 
croyance  popukire,  Fimmense  repertoire  des  trouveres 
et  des  troubadours  se  situe,  en  general,  nettementaPecart 
des  chansons  a  danser  que  nous  venons  de  decrire.  Les 
chansons  d'amour  courtoises  etaient  concues  sur  un  pkn 
plus  eleve;  elles  etaient  Ecrites  pour  etre  ecoutees.  L'in- 
fluence  de  k  danse  eft  peu  importante  sur  k  musique 
des  trouveres  et  des  troubadours.  II  eft  vrai  que  quelques 
manuscrits  des  derniers  trouveres  contiennent  plusieurs 
rondeaux  et  genres  apparentes,  sous  la  forme  d'additions 
pofterieures.  II  faut  aussi  mentionner  quelques  chansons 
a  danser  provencales,  mais  qui  ont  ete  publiees  si  fr6- 
quemment  qu'on  a  pu  croire  qu'elles  etaient  significatives 
du  caradtere  general  de  Fceuvre  des  trouveurs.  En  realite, 
c'eft  le  contraire. 

Un  cas  tres  special  et  bien  connu  eSt  celui  du  Kalenda 
may ^  improvise  par  le  troubadour  Raimbaut  de  Vaqueiras 
sur  la  melodic  d'une  example  ingtrumentale  que  deux  jon- 
gleurs venaient  de  jouer  sur  la  vielle.  Naturellement,  le 
chant  suit  les  regies  de  k  forme  in^trumentale.  II  confirme 
Jean  de  Grouchy,  selon  qui  FeStampie  et  k  ebf&ia  pou- 
vaient  etre  aussi  bien  inftrumentales  que  vocales.  On  n'a 
pas  suflfisamment  insi§t6  sur  le  fait  que  le  rythme  de  cette 
m61odie  sans  pretention  n'eft  pas  indique  dans  le  manus- 
crit.  Les  transcriptions  modernes  offrent  au  moins  trois 
solutions  rythmiques  qui  donnent  chacune  a  k  melodic 
une  Stru&ure  de  phrase  difFerente  et  en  consequence  un 
cara&ere  different. 

Apparition  de  la  battade.  —  3Le  chant  provengal  sur  k 
Reine  du  Printemps,  A  Ventrada  del  tens  clar,  une  des  melo- 
dies les  plus  charmantes  de  T6poque,  eft  peut-etre  encore 
plus  celebre.  L'exclamation  chorale  «eya  »  sert  de  refrain 
interne,  et  le  chant  s'acheve  sur  le  refrain  :  «  A  la  via  ». 
La  premiere  phrase  repet6e  se  di£F6rencie  par  k  termi- 
naison  ouverte  k  premiere  fois,  ttfermee  k  seconde.  Le 
schema  eft  ainsi  le  meme  que  celui  de  la  ballade  au 


840 


LA  MUSIQIJE  AU  MO  YEN  AGE 


xrv*  si£cle.  Si  cette  forme  n'eSt  pas  rare  en  dehors  de  k 
danse,  par  exemple  dans  la  musique  des  trouveres,  il 
semble  que  A  I'entrada  soit  le  premier  chant  a  danser  en 
forme  de  ballade.  La  melodic  nous  eft  conservee  dans  un 
seul  chansonnier,  en  neumes  mal  ecrits,  sans  rythme,  et 
Ton  ne  peut  se  fier  ni  a  la  notation,  ni  a  k  distribution  des 
sylkbes  sur  k  partition.  Comme  d'habitude,  les  trans- 
criptions modernes  ne  s'accordent  pas  sur  Implication 
des  modeles  de  rythmes  modaux;  k  premiere  des  deux 
solutions  donnees  dans  Texemple  3  (ci-apres)  detruit 
!'<§kn  rythtnique  de  k  melodic  de  danse  en  £galisant 
toutes  les  notes,  et  la  deuxi&ne  derange  k  Structure 
symetrique  de  k  phrase  en  ne  donnant  au  cri  «  eya  »  que 
deux  temps  assez  essouffles  : 


solution 


8        A     1'en  .  tra .  da'     del    tens    clar 


8        e  -    y    .     a, 


per    joi    .a       re  . 


'r 


8       co .  men  -  <jar 
2e  solution 


e  -   y    -     a, 


i 


\  v  \    y  '  i  =p 

A  1'entra.da  del  tensclar          e  -  y-  a, 


8      per  joi. a     re-  co.men9ar          e  .  y.  a 
Ex.  3. 

Heureusement  deux  conduits  ktins  emprunterent  cette 
melodic.  Bien  qu'elles  kissent  quelques  questions  en 
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suspens,  ces  versions  a  trois  parties  nous  e*clairent  sur  le 
rythme  voulu. 

Ainsi,  dans  Texemple  4,  une  nouvelle  transcription  a 
etc  essayed  dans  laquelle  la  melodie  de  la  ballade  a  6t6 
ajuftee  et  corrigee  par  analogic  avec  les  versions  polyf>ho- 
niques.  La  melodic  se  developpe,  selon  cette  solution, 
dans  des  phrases  symetriques,  adequates  a  une  chanson  a 
danser. 


£ 


8        A  1'entra.da  del  tens  clar       e.y   .  a, 
E  per  je.los  ir.  ri  .tar        e.y   .  a, 


* 


Mf 


8  per  joi.a     re.comen^ar         e  -  y 
vo    la  re  .  gi  .  na  mostrar 


.    a, 


quel  est  si  a. mo  .  ro   .    sa       A      la  vi', 


a     la  vi-  ay      je    .      los lais^az  nos, 


laissaz  nos     bal.lar enJrenost—  enJre  nos. 

Ex.  4. 

Les  additions  en  notation  mesuree  aux  chansonniers 
4e  la  seconde  moitie  du  xnie  siecle  eliminent  les  incerti- 
tudes a  1'egard  du  rythme.  Parmi  celles-la  se  trouve  le 
chant  provengal  Bea  volgra  s'esserpoges,  qui  s'intitule  Jansa, 
forme  d'une  danse  chantee  parente  du  virelai,  Elle  pre- 
sente  un  arrangement  de  phrases  stri&ement  symetriques 
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dans  It  rythme  regulier  du  premier  mode,  ainsi  que  le  fait 
un  rondeau  ktin  interpold  dans  le  Ludus  super  Anticlau- 
dianum.  Ce  dernier  e$t  un  contrafaftum  du  chant  a  danser 
frangais  Qui  grieve  ma  cointhe,  qui  n'a  pas  survdcu  dans  sa 
version  profane.  Les  rondeaux,  virelais  et  ballades  poly- 
phoniques  des  xive  et  xve  sifccles  sont  d'une  musique  tres 
Stylisee;  ce  sont  surtout  les  formules  rythmiques  tres 
complexes  de  la  fin  du  xive  siecle  qui  rendaient  k  danse 
absolument  impossible. 


DANSES  CLBRICALES 


Les  contrafatfa  latins  qu'on  vient  de  citer  nous  rappellent 
cette  verite  fondamentale  :  la  distinction  entre  profane  et 
sacre  n'avait  qu'une  valeur  rektive  dans  la  musique  m6die- 
vale.  Cela  se  manife&e  d'une  maniere  encore  plus  frap- 


«  a  Teglise,  au  cimetiere  et  dans  les  processions  »,  preuve 
que  k  danse  rituelle  6tait  une  coutume  que  Ton  ne 
pouvait  pas  deraciner  completement.  Certains  manus- 
crits  liturgiques  mentionnent  expressement  les  danses  du 
chantre  et  des  jeunes  religieux  (clericuli),  et,  ce  qui  e£t 
encore  plus  surprenant,  leurs  danses  sur  des  melodies 
gregoriennes  (repons  et  antiennes)  qui  n'avaient  pas  et6 
composees  a  cet  effet  Mais  il  exi^te  un  assez  grand  reper- 
toire de  danses  clericales  proprement  dites,  avec  texte 
latin,  et  qui  etaient  certainement  de&inees  aux  proces- 
sions de  fete.  On  les  trouve  dans  un  manuscrit  de  la 
Biblioteca  Laurenziana  a  Florence,  et  dans  nombre  de 
documents  tres  eparpilles  du  xme  siecle.  Le  manuscrit  de 
Florence,  source  k  plus  importante  pour  Tetude  de  k 
polyphonic  de  F6cole  de  Notre-Dame,  contient  k  plupart 
des  danses  dans  son  dernier  fascicule;  il  e£t  d6cor6  d'une 
miniature  qui  repr&ente  des  religieux  dansant  dans  la 
formation  typique  de  k  carole.  Les  danses,  en  forme  de 
courtes  chansons  monodiques,  peuvent  etre  considdrees 
comme  des  conduits  ou  chants  processionnels.  Leurs 
textes  indiquent  qu'elles  furent  composees  pour  le  temps 
de  Noel  (k  Nativity  Saint-Etienne,  les  Saints  Innocents, 
k  Circoncision  et  1'Epiphanie),  pour  Paques,  pour  la 
Pentecdte  etpour  lesfetes  des  saints  (saint  Jean,  saint  Nico- 
las). II  faut  remarquer  que  ces  f£tes  coincident  avec  les 
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fetes  paiennes  du  solstice  et  du  printemps,  que  k  musique 
et  la  danse  populaires  avaient  toujours  c61ebre*es.  A  ces 
moments-la  les  religieux,  et  particulierement  les  jeunes 
ckriculi,  etaient  autorises  a  cknser  sur  des  textes  pieux 
qui  mentionaent  souvent  le  mot  tripudittm  (danse)*  La 
crosse  des  prelats,  le  baculw,  servait  de  theme  favori  a 
ces  chansons,  et  des  offices  speciaux  comme  celui  des 
Saints  Innocents  offraient  de  nombreuses  occasions  de 
diversions  humori&iques.  L'office  de  la  Circoncision  de 
Sens  et  de  Beauvais,  appele  incorreftement  «  F£te  des 
Fous  »,  contient  le  conduit  bien  connu  Qrientu  partibus, 
dans  lequel  on  salue  Fane  par  le  refrain  frangais  solennel : 
«  He%,  Sir  asne,  be%  !  »  Certaines  danses  clericales  et 
chants  similaires  etaient  celdbres;  ils  apparaissent  non 
seulement  dans  TOffice  de  Pierre  de  Corbeil,  mentionne 
ci-dessus,  mais  encore  en  Espagne  (Ripoll  et  Montserrat), 
en  Italie  (Bobbio),  en  Allemagne(Moosburg)etenAngle- 
terre.  On  peut  evoquer  des  modeles  plus  anciens  de  cette 
litterature,  jusqu'aux  tropes  et  cantioms  de  Saint-Martial, 
au  debut  du  xne  si&cle. 

LES  CAROLES  LATINES. 

Les  danses  clericales  du  manuscrit  de  Florence  sont 
pour  k  plupart  des  rondeaux  ou  rondeUi^  sans  refrain 
initial.  Quelques-uns  suivent  le  schema  primitif  aA  bB, 
peut-6tre  modele  de  base  de  la  forme  plus  d6velopp>^e.  A 
ce  propos,  il  faut  rappeler  que  le  mot  «  carole  »  d£signait 
aussi,  au  xine  siecle,  le  bas-c6te  d'une  eglise  —  pr£cise- 
ment  Tendroit  ou  les  «  caroles  clericales  »  Etaient  execu- 
tees*  La  forme  meme  du  rondeau  reveleun  rapport  etroit 
avec  la  danse,  mais  il  serait  excessif  de  considdtrer  a  priori, 
comme  on  l*a  quelquefois  propose,  chaque  chant  de  ce 
genre  comme  un  chant  a  danser.  Les  caroles  latines  cons- 
tituent le  premier  grand  groupe  de  chants  a  danser  dont 
on  ait  preserve  k  musique.  De  nombreuses  hypotheses 
ont  et6  emises  au  sujet  de  Torigine  de  ce  genre.  Selon  une 
thdorie,  le  rondeau  tirerait  son  origine  de  k  poesie  ktine 
des  religieux,  pour  en  venir  ensuite  a  k  poesie  profane; 
selon  k  theorie  contraire,  le  caraftere  sacr6  du  rondeau 
aurait  trouv^  son  origine  dans  des  modeles  profanes 
perdus  depuis.  Mais  il  ne  semble  pas  que  k  r£ponse  a  cette 
question  reside  dans  une  alternative  aussi  absolue.  Etant 
donn6  k  con&ance  des  emprunts  du  domaine  profane  au 
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domaine  sacre  et  vice  versa,  il  semble  plus  probable  que 
le  genre  du  rondeau  prit  naissance  a  la  fois  dans  les  deux. 
En  effet,  certaines  caroles  existent  en  m£me  temps  en 
ktin  et  en  fran9ais,  et  Ton  ne  sait  pas  de  fagon  certaine 
quelle  eft  la  version  originale. 

Les  caroles  latines  sont  formees  de  phrases  simples  et 
concises  dont  les  paroles  sont  presentees,  soit  syllabique- 
ment,  soit  accompagnees  de  courts  melismes.  En  d6pit  de 
k  simplicite  de  Pensemble,  il  y  a  une  surprenante  variete 
de  details  qui  rendent  difficile  1'etablissement  d'un  type 
«  normal  ».  Fr6quemment  les  reprises  de  la  musique  et 
des  vers  ne  coincident  pas,  de  telle  maniere  que  des 
enjambements  assez  complexes  se  creent  entre  les  ele- 
ments de  k  musique  et  du  texte.  Les  vers  du  rondellm  de 
Paques,  Qui  passus  etf  (ex.  5),  sont  dans  k  forme  d'un 
rondeau  s~tri&  (aA  ab  AB),  mais  le  schema  musical  corres- 
pondant  eft  aA  be  BC,  ou,  si  Ton  prend  les  deux  der- 
nieres  phrases  ensemble,  aA;  bB.  L'exemple  montre,  une 
fois  de  plus,  que  les  reconftitutions  a  partir  de  k  seule 
musique  du  refrain  peuvent  donner  lieu  a  de  fausses 
interpretations  des  pro  jets  des  compositeurs. 
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Ex.  5. 

Le  recueil  flarentin  comprend  aussi  des  formes  ftro- 
phiques,  avec  ou  sans  refrain.  L'une  de  celles-ci,  k  gaie 
carole  de  Noel,  Lefo  kta  concio  (ex.  6)  ressemble  de 
maniere  frappante  a  k  balkde  A  I'entrada  (vok  ex.  4)  par 
le  rythme  et  k  slxufture  de  ses  phrases.  Mais  il  faut  se 
rappeler  que  rinterpretation  rythmique  eft  hyjpothe'tique, 
puisque  les  rondeUi  sont  tous  ecrits  en  notation  catr^e  : 
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Le,to,le-ta  con.ci.o,       hac  di  -   e, 


r  n  r  E  i  r  P  r 


re.sonet  tri.pu.di.o       gra- ti 


p  i 

.ta  _ 


Hoc  in  na 


li   .    tio       vox  so  .  net. 


it 


^ 


Or.tumdatrex  glo.ri.e, 
Ex.  6. 


ve.ni  ..     e. 


Les  caroles  sacrees  du  xiv6  siecle  ne  laissent  aucun 
doute  au  sujet  du  rytiime.  Le  recueil  le  plus  interessant 
de  l'6po<jue,  le  T^Hbre  Vermeil  du  mona^tere  de  Montser- 
rat,  contient  des  chants  sacres  composes  par  des  moines 
pour  rempkcer  les  chants  profanes  inconveoants  sur  les- 
quels  les  pelerins  avaient  rhabitude  de  danser.  Dans  le 
manuscrit  on  voit  ^inscription  a  balredon  (dans  une  danse 
en  rond)  sur  plusieurs  melodies,  dont  Tune  e§t  Ad  mor- 
tem fiftinamus.  Cette  composition  merite  une  attention 
speckle  parce  que  c*^  k  premiere  melodie  connue  qui 
soit  en  rapport  avec  la  danse  de  mort,  sombre  theme  du 
siecle  balaye  par  la  grande  pe£te.  CeSt  un  virelai  (Ex.  7), 
dont  le  texte  developpe  un  chant  latin  anterieur,  de  forme 
plus  simple  et  de  melodie  difi&rente  de  celle  du  xine  siecle : 


4 


Ad    mor.  tern     fe  .   sti  -    na.mus,   pec  . 


g  J    J^  J  == 

J     J    J^a  1 

8    .  ca  .  re    de  .   , 

n"  .    ^^a     .        mus*.          etc 

Ex.  7. 
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La  chanson  a  danser  etait  essentiellement  monodique 
bien  que  son  influence  s'etendit  aussi,  de  temps  en  temps, 
aux  conduits  polyphoniques  comme  on  1'a  mentionne 
dans  le  passage  consacre  a  A.  I'entrada.  On  connait 
d'autres  cas  semblables,  ce  qui  prouve  que  la  ligne  de 
demarcation  entre  la  monodie  et  la  polyphonic  etait  aussi 
fluide  que  celle  qui  exiSte  entre  la  musique  profane  et  la 
musique  sacree.  II  eSt  douteux  que  Ton  ait  danse  sur  des 
versions  polyphoniques  puisque  la  polyphonic  tendait  a 
obscurcir  la  digtindtion  entre  les  parties  de  solo  et  les 
partie  de  choeur.  En  tout  cas,  1'art  raffine  de  la  polyphonic 
n'hesitait  pas  a  remonter  aux  sources  plus  humbles  de  la 
monodie.  II  serait  faux,  neanmoins,  de  considerer  la 
musique  simple  de  la  carole  et  des  danses  cle"ricales 
comme  celle  de  «  chansons  populaires  »,  au  sens  moderne 
du  terme;  au  plus  celles-ci  etaient-elles  des  «  chansons 
popularisantes  »,  destinees  aux  classes  cultiv£es  et  com- 
posees  par  des  poetes  et  des  musiciens  cultives. 

LA  PARTICIPATION  DES  JONGLEURS  ET 
DES  M&NESTRELS 

En  general,  les  danseurs  executaient  eux-memes  la 
musique  de  k  carole,  mais  des  descriptions  de  r6poc[ue 
mentionnent  souvent  aussi  des  instruments  de  soutien, 
joues  par  des  musiciens  professionnels,  les  jongleurs  et 
les  m6ne$trels.  La  difference  entre  ces  deux  groupes  esl: 
surtout  d'ordre  social.  Les  jongleurs,  qui  &aient  ^des 
musiciens  ambulants  et  des  amuseurs,  ne  jouissaient 
d'aucune  consideration.  Les  menestrels,  musiciens  qui 
avaient  une  situation  fixe  a  la  cour  ou  parmi  la  suite  d'un 
seigneur,  etaient  toutefois  mieux  vus;  plus  tard,  ils 
entreprirent  de  s'organiser  dans  les  villes  en  corporations 
ou  confreries  de  musiciens  et  parvinrent  a  une  situa- 
tion encore  superieure. 

L'inferiorite  sociale  des  jongleurs  et  des  menestrels, 
termes  employes  souvent  indiff6remment  a  1'epoque,  etait 
due,  semble-t-il,  au  fait  qu*ils  6taient  essentiellement  des 
musiciens  executants,  c'eSt-a-dire  des  «  joueurs  »  et  non 
des  «  trouveurs  ».  Seuls  ces  derniers  jouissaient  du 
prestige  lie"  a'  la  creation  po6tique  et  musicale.  Sou- 
vent  le  trouveur  ne  daignait  m§me  pas  chanter  sa 
propre  musique;  il  en  laissah  le  soin  au  jongleur.  Un 
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jongleur  s'elevalt  dans  1'echelle  sociale  en  devenant  trou- 
veur;  et  si,  comme  cela  se  produisait  souvent,  un  trou- 
veur  £tait  amene  par  Padversite,  a  devenir  jongleur,  il 
perdait  son  rang. 

II  y  avait  une  grande  variete  d'in£truments  a  archet,  a 
vent  et  a  cordes  pincees,  mais  I'insTxument  principal,  avec 
lequel  on  representa  souvent  le  jongleur,  etait  la  vielle. 
Selon  Grouchy  et  Elias  Salomon,  c'etait  I'in&rument  a 
tout  faire  sur  lequel  on  pouvait  jouer  facilement  toutes 
les  formes  musicales.  Evidemment  la  musique  vocale  ne 
change  pas  de  cara&ere  quand  elle  es~t  accompagn^e  par 
des  instruments  ou  quand  elle  esl:  fredonnee  (ou  sifHee), 
c'eft-a-dire  lorsqu'elle  devient  momentanement  «  inslru- 
mentale  ».  Alors  que  les  melodies  vocales  peuvent  tou- 
jours  etre  jouees  sur  un  instrument,  1'inverse  n^esl:  pas 
tou jours  vrai,  parce  que  les  inslxuments  permettent  une 
gamme  plus  6tendue  que  celle  de  la  voix  humaine,  des 
ornements  et  des  traits  melodiques  trop  rapides 
pour  elle.  Ces~l  pr6cisement  de  ces  deux  points  du 
langage  instrumental  que  traitent  les  theoriciens  de 
Tepoque. 

On  peut  done  dislinguer  k  musique  ou  les  instruments 
jouent  un  role  accessoire  ou  facultatif,  et  celle  ou  Us  sont 
essentiels.  Tout  au  long  du  Moyen  age  1'accompagne- 
ment  accessoire  des  instruments  esl:  normal.  La  musique 
vocale  pouvait  etre  doubled  a  1'unisson  ou  a  Todiave  et 
etait  ainsi,  en  puissance,  de  k  «  musique  de  chambre 
mekngee  ».  Les  romans  en  vers  indiquent  que  le  jongleur 
accompagnait  le  chanteur,  puisque  le  noble  trouveur, 
habituellement,  ne  jouait  pas  lui-meme.  II  semble  que  cet 
«  accompagnement »  consisltait  seulement  a  jouer  k  melo- 
dic, peut-etre  avec  quelques  legers  ornements.  Mais,  de 
plus,  avec  l'in§trument,  on  jouait  les  preludes  et  les  poSt- 
ludes  qui  se  situaient  entre  les  versets.  De  telles  introduc- 
tions sont  cities  non  seulement  par  Grouchy,  mais  aussi 
par  un  theoricien  anonyme  du  debut  du  xme  siede,  qui 
rapporte  que  les  jongleurs  faisaient  alterner  le  chant  et 
Tex^cution  in^trumentale  dans  leurs  presentations.  Grou- 
chy d6signe  ces  interpoktions  instrumentales  du  nom  de 
modus,  mais  il  ne  donne  aucun  autre  renseignement,  et 
les  manuscrits  nyen  parlent  pas.  Un  modulus  a  trois  voix  et 
sans  texte  du  xive  siede  n*a  rien  a  voir  avec  le  modus 
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puisqu'il  eSt  en  fait  un  motet  —  forme  qu'on  appek 
parfois  modulus.  En  fait,  bien  qu'il  soit  certain  que  la  par- 
ticipation instrumental  dans  la  musique  monodique  exis- 
tait,  on  salt  peu  de  chose  de  sa  nature  exafte,  du  role  des 
instruments  a  percussion,  et  d'autres  questions  simikires, 
en  depit  du  grand  nombre  de  tableaux  qui  representent 
Tensemble  des  voix  et  des  instruments. 

-LA  POLYPHONIE  AVEC  INSTRUMENTS 
FACULTATIFS  OU  OBLIGES 

Nous  sommes  un  peu  mieux  informes  sur  le  role  des 
instruments  dans  la  musique  polyphonique.  II  n'exiStait 
pas  de  distinction  absolue  entre  les  executions  vocales  et 
inStrumentales.  En  principe,  les  instruments  pouvaient 
doubler  ou  remplacer  une  ou  plusieurs  voix.  Les  theori- 
ciens  discutent  du  role  accessoire  des  instruments  dans 
Forganum  et  le  dechant,  specialement  du  redoublement 
des  notes  superieures  du  triplum  et  du  quadruplum.  Mais 
il  y  a  aussi  des  signes  d'une  participation  plus  impor- 
tante  de  ce  qu'on  pourrait  appeler  les  « instruments  obli- 
ges »,  si  Ton  peut  se  permettre  ce  terme  moderne.  Les 
instruments  deviennent  essentiels  surtout  dans  le  motet  et 
le  boquet.  Les  tenors  des  motets  existent  quelquefois  en 
deux  versions  :  une  version  vocale  avec  les  notes  divi- 
sees,  adaptees  aux  syllabes  du  texte,  et  une  version  inStru- 
mentale  sans  texte,  ecrite  en  ligatures  et  sur  des  modeles 
de  Stria  oStinato.  Bien  que  le  tenor  fut  a  Torigine  un 
plain-chant  et,  par  consequent,  vocal,  1'arrangement  en 


rnieux  aux  instruments  qu'a  la  voix.  Des  le  debut,  les 
tenors  des  motets  en  forme  de  rondeaux,  cites  dans  la 
seconde  partie  de  ce  chapitre,  ne  furent  pas  destines  a 
^tre  chantes.  Plusieurs  tenors  de  motets  du  manuscrit  de 
Montpellier  sont  certainement  d'origine  instrumental, 
comme  Tindique  leur  titre  Chose  Ta&sin.  Ce  sont  des 
se6tions  (oMpunfta)  d'eStampies  de  Tassin,  m&ieStrel  a  k 
cour  de  Philippe  le  BeL  Grouchy  mentionne  k  Res  Ta&sim 
comme  etant  particulierement  difficile.  Sa  tradu£tion  du 
mot «  chose  »  par  «  res  »  nous  rappeEe  k  Res  d'Alemaigpe 
cit^e  par  Guilkume  de  Machaut  comme  modele  d'une  de 
ses  ballades.  On  presume  que  les  tenors,  consiStant  en 
une  courte  phrase  d'oStinato,  r£p£t£e  sans  cesse,  et  connus 
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dans  la  musique  anglaise  sous  le  nom  depes,  e*taient  aussi 
instrumentaux. 

Le  boqwt,  type  special  de  clawula,  a  de  fortes  affinites 
avec  la  musique  instrumental.  Sa  mobilite  et  le  rapide 
jeu  entre  les  voix  reVelent  un  certain  sens  de  Thumour,  et 
une  joie  dans  les  vives  reparties;  grace  a  ces  quality's,  ce 
genre,  de  1'avis  de  Grouchy,  convenait  particulierement 
a  la  jeunesse.  II  est  significatif  que  Garlande,  qui  fut  Tun 
des  premiers  a  traiter  du  hoquet,  compare  son  style  a  celui 
d'un  instrument  a  vent.  On  trouve  dans  le  titre  du  hoquet 
In  seculum  viettatoris  une  reference  dire&e  a  la  musique  ins- 
trumentale.  Certains  hoquets  resterentpopukires  jusqu'en 
plein  xrv6  siecle;  le  double  hoquet  David,  de  Machaut,  est 
probablement  k  derniere  composition  independante  de  ce 
type,  mais  son  Style  survecut  plus  longtemps,  en  particu- 
Her  dans  les  motets  et  les  messes  ou  on  Femployait  pour 
marquer  la  fin  des  periodes  isorythmiques. 

LA    CANTILENE.    APPARITION    DE    LA   NOTION    D*ACCOM- 
PAGNEMENT. 

Le  motet  du  xine  siecle  avec  tenor  insltrurnental  pre"- 
para  le  terrain  a  k  chanson  ou  cantikna,  que  Ton  peut 
appeler  «  chanson  accompagnee  »  du  xrve  siecle.  Dans  le 
style  de  k  cantilene,  k  partie  k  plus  importante  etait  la 
voix  sup6rieure  que  Ton  composait  en  premier  lieu* 
D'habitude,  elle  etait  soutenue  ou  «  accompagnee  »  par 
deux  parties  plus  basses,  sans  texte,  ecrites  en  ligatures  et 
execute'es  generalement  par  des  instruments.  Des  com- 
positions exceptionnelles  avec  paroles  a  toutes  les  voix 
confirment  certe  regie.  Le  style  de  k  cantilene,  transf£r6 
au  motet  et  a  k  messe,  devint  le  type  prefdre  de  compo- 
sition au  xiv6  siecle.  Le  contratdnor,  voix  ecrite  en  der- 
nier lieu,  revele  tres  dairement  les  cara&eristiques  d?une 
partie  inslxumentale  de  remplissage  :  une  gamme  plus 
etendue  que  k  voix  humaine,  des  intervalles  difficiles  et 
non  melodiques.  Les  tableaux  representant  des  ensembles 
musicaux,  de  nombreuses  oeuvres  litte'raires,  par  exemple 
les  longues  listes  d'instruments  dans  les  vers  de  Machaut, 
ne  kissent  pas  de  doute  sur  le  fait  que  la  musique  poly- 
phonique  cm  xrv6  siecle  6tait  de  k  musique  de  chambre 
pour  voix  et  instrument  melanges,  n  n'e§t  done  pas  sur- 
prenant  que  Ton  ait  commence  a  exploiter  le  contra&e 
entre  les  styles  de  cqmposition  vocale  et  instrumentale. 
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En  effet,  il  devint  un  element  de  Stru&ure  important 
dans  la  caccia  italienne,  ou  deux  voix  en  canon,  avec  texte, 
se  d6yeloppaient  sur  une  partie  instrumental  de  soutien. 
On  aimait  beaucoup,  dans  la  musique  franc^aise,  cer- 
taines  chansons  dont  le  texte  evoquait  des  instruments.  A 
ce  texte  repondaient  des  motifs  de  fanfare,  des  quartes  et 
des  quintes  rep£tees,  et  des  passages  de  hoquet  tels  qu'on 
en  trouve  dans  le  virelai  Or  sits  votts  dormt^  trop  ou  dans 
Sonescesnachaires.  La  fanfare  fut  tres  enfaveur  vers  1400,  et 
m£me  sans  justification  de  texte.  II  existe  une  chanson  de 
Fontaine  dans  une  version  avec  «  trompette  contra- 
tenor  »,  et  des  pieces  allemandes  avec  voix  specifique- 
ment  designees  tuba,  trowpette,  ou  meme  portant  un  titre 
comme  Das  Nachthorn  (le  Cor  de  nuit).  Relativement 
rates,  ces  formes  d'orcheStration  n'en  sont  pas  moins 
cara££riStiques.  Cette  sorte  d'ecriture  in§trumentale  s'in- 
troduisit  meme  dans  la  messe,  par  exemple  dans  le  Gloria 
ad  modum  tubae  de  Dufay  et  dans  les  messes  cycliques  de 
Grossim  et  de  Cousin.  Ce  sont  6videmment  des  exemples 
extremes  de  Style  instrumental  dans  k  musique  religieuse, 
mais  ils  rendent  bien  compte  de  ce  qui  se  pratiquait  avant 
Tapparition  du  Style  a  cappetta. 

IT  eSt  a  peine  necessaire  d'ajouter  que  des  instruments 
pouvaient  jouer  toutes  les  voix  d'une  chanson  sans  que 
celle-ci  fut  chante*e.  Le  temoignage  des  ecrivains  italiens 
et  frangais  ne  laisse  pas  de  doute  a  ce  sujet.  Machaut 
recommande  de  jouer  une  de  ses  ballades  «  sus  les  orgues, 
sus  cornemuses  ou  autres  inStrumens  »,  et  des  directives 
semblables  se  retrouvent  chez  EuStache  Deschamps.  Plu- 
sieurs  manuscrits  contiennent  des  chansons  ecrites  sous 
forme  de  trios,  sans  texte,  pour  un  ensemble  instrumen- 
tal. Ce  mode  d'execution  eSt  naturellement  facultatifetne 
modifie  en  aucune  maniere  la  musique  elle-m^me.  Mais 
meme  quand  les  instruments  jouent  le  r61e  essential,  nous 
ne  pouvons  pas  encore  parler  d'une  musique  inStrumen- 
tale  au  sens  gtricl:  du  terme. 

LA  PREMIERE  MUSIQIJE 
INSTRUMENTALE  INDBPENDANTE 

Les  plus  anciens  exemples  de  musique  purement  ins- 
trumentale  qui  nous  reStent  datent  de  la  deuxieme  moiti6 
du  xme  siecle.  Ils  ne  sont  pas  tres  nombreux-  et  ils  doivent 
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leur  conservation  plus  au  hasard  qu'a  Tintention,  puis- 
qu'ils  avaient  etc  notes  aux  petites  pkces  kissees  vides 
dans  les  manuscrits.  Du  point  de  vue  de  k  forme,  ils 
appartiennent  tous  a  la  categorie  generate  de  I'estampie. 
Jean  de  Grouchy,  a  qui  nous  devons  tant  d'observations 
penetrantes  concernant  la  musique  a  Paris  vers  1300,  es~t 
le  seul  theoricien  qui  nous  donne  un  compte  rendu 
detaille  des  formes  de  la  musica  vulgam.  Le  fait  qu'il  les 
separe  en  formes  vocales  et  instrumentales  est,  pour  nous, 
particulierement  interessant.  Grouchy  cite  trois  formes 
insTxumentales  :  Festampie  ou  stantipes^  la  duftia  et  k  nota. 
D'autres  theoriciens  mentionnent  encore  le  caribus  ou 
garip,  dont  on  ne  connalt,  cependant,  que  le  nom.  Grouchy 
decrit  TesT:ampie  comme  une  forme  autonome  et  com- 
pliquee  qu'il  fallait  ecouter  en  tant  que  «  musique  abso- 
lue  ».  La  duftia,  d'autre  part,  etait  une  forme  de  danse  dont 
la  mesure  e*tait  accentuee  par  un  instrument  a  percussion, 
non  employe  dans  reslampie.  D'autres  documents,  pour- 
tant,  renent  l'e§tampie  elle  aussi  a  la  danse.  Les  trois  types 
instrumentaux  suivaient  le  meme  principe  de  forme.  La 
composition  s'organisait  en  plusieurs  sections  differentes 
ou  punfta,  dont  chacune  etait  repetee  immediatement 
(AA,  BB,  CC,  etc.).  Cependant  les  reprises  se  diflFeren- 
ciaient  par  leur  terminaison  (ouverte  puis  close)  qui  res- 
tait  la  meme  pour  tous  les  punfta.  Cette  methode,  desli- 
n6e  a  creer  1'unite  par  la  rime  musicale,  esT:  le  trait  le  plus 
caracte'risTique  des  formes  inslrumentales.  On  peut  ainsi 
representer  le  schema  par  A  X  i  A  X  2,  B  x  i  B  X  2, 
C  X  I  C  X  2,  etc.  L'estampie  ne  difie*rait  de  k  duSia  et  de 
la  nota  que  par  un  plus  grand  nombre  de  punfta,  nombre 
qui  ne  sembkit  pas  rigide. 

Void  maintenant  une  observation  frappante  :  le  pro- 
totype de  k  forme  que  nous  venons  de  decrire  esl:  indu- 
bitablement  la  sequence*  Rien  ne  r6vele  de  maniere  plus 
convaincante  combien  sont  Strokes  les  relations  entre 
domaine  sacre  et  domaine  profane,  et  entre  les  inter- 
m6diaires  vocaux  et  inslxumentaux,  que  ce  phenomfcne 
extraordinaire  :  une  forme  sacree  et  vocale  parraina  une 
forme  profane  et  purement  inslxumentale.  II  se  peut  que 
la  musique  profane,  ou  meme  inslxumentale,  ait  influencd 
a  Forieine  k  sequence  elle-m^me,  comme  son  slyle  melo- 
dique  le  suggere  parfois,  mais  k  priorite  de  k  sequence 
sur  Teslanipie  esl:  indiscutable.  II  faut  ajouter  que  le  lai 
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frangais  represente  1'equivalent  profane  de  la  sequence 
dans  le  domaine  vocal.  II  difFerait  de  son  modele  par  des 
reprises  plus  nombreuses  et  parfois  irregulieres  de  cer- 
tains punfta.  Les  melodies  des  lais  emploient  une  tessiture 
etendue  et  des  motifs  alertes  et  successifs  qui  rappellent 
un  Style  instrumental.  En  erTet,  les  romans  en  vers  parlent 
de  lais  instrumentaux,  de  «  lais  de  vielle,  de  rote,  de 
harpe  »;  pourtant  aucune  composition  portant  de  tels 
titres  ne  nous  es~t  parvenue.  Mais  puisque  nous  savons 
que  les  lais  pouvaient  etre  chantes  aussi  bien  que  joues, 
un  lai  joue  devient  automatiquement  une  e&ampie.  De 
meme,  il  n'existe  pas  de  piece  in&rumentale  intitulee  nota, 
mais  nous  connaissons  une  Note  Martinet,  qui  eft,  en 
v^rite,  une  e§tampie  vocale  ou  lai.  Citons  egalement  le 
contrafa6him  latin  de  la  chanson  a  danser  frangaise  De 
jwr  et  de  baler,  tire  du  Ludm  super  Anticlaudianum.  En 
forme  de  sequence,  avec  une  legere  rime  musicale,  il 
s'intitule  rotula.  H  semble  que  ^adaptation  des  paroles  a 
une  melodic  inStrumentale,  ainsi  que  nous  le  voyons  dans 
le  Kaknda  Maya,  se  faisait  couramment;  en  erTet,  il 
exisle  plusieurs  autres  chants  de  trouveurs  exprimds  dans 
les  formes  concises  de  l'e§tampie. 

Les  premieres  compositions  in^trumentales  ecrites 
encore  en  notation  modale  ont  etc  conservees  dans  deux 
manuscrits  d'origine  anglaise.  L'une  d'elles  (Bodleian 
Library  a  Oxford,  Douce  139)  contient  une  e^lampie 
d'une  m&odie  gracieuse,  dans  fe  r^thme  rdgulier  du  troi- 
sieme  (et  quatrieme)  mode,  qui  devait  etre  transcrit  more 
latcivo  en  mesure  binaire  : 


Ex.  8. 


A  part  une  courte  seftion  primitive  a  trois  parties,  vers 
la  fin,  elle  eft  monodique.  Qud.ques/«ff&  ont  une  rime 
musicale,  se  servant  d'une  terminaison  ouverte  puis 


DANSE  ET  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE    853 

dose,  tandis  que  d'autres  ne  sont  pas  tout  a  fait  r6gu- 
liers. 

L'autre  manuscrit  (British  Museum,  Harley  978)  pre- 
sente  un  groupe  de  trois  pieces,  probablement  des  danses, 
d'une  ftru&ure  de  phrase  symetrique.  Qu'elles  soient 
toutes  ecrites  pour  deux  voix  indique  un  degre  insolite 
de  raffinement  dans  le  Style,  l-zspunfta  manquent  de  rime 
musicale,  mais  le  contrepoint  difFere  a  chaque  reprise, 
Ainsi  k  fon&ion  de  differentiation  melodique  (que  Ton 
trouve  dans  les  punSa)  e§l  ici  transformee  en  variation 
contrapuntique,  avec  un  eflfet  sembkble.  En  general  la 
melodic  apparalt  a  la  voix  inferieure,  mais  dans  certains 
pun&a,  elle  se  trouve  a  la  voix  sup6rieure,  transpos6e  une 
quinte  au-dessus.  De  telles  transpositions  suggerent  que 
les  pieces  etaient  deStinees  a  la  vielle,  parce  que  son  accord 
en  quintes  (et  quartes)  rendait  extr^mement  facile  la  trans- 
position en  changeant  de  corde  sans  changer  de  doigte. 

Meme  dans  ces  premiers  exemples,  certaines  carafte- 
riStiques  d'un  idiome  typiquement  instrumental  com- 
mencent  a  emerger;  au  cours  de  developpements  ulte- 
rieurs,  elles  deviendront  plus  precises.  On  rencontre  une 
pr£dilecHon  pour  des  repetitions  rapides  de  la  meme  note, 
pour  des  motifs  rythmiques  et  melodiques  consecutifs, 
de  vives  alternances  de  notes  separees  par  une  quarte  ou 
une  quinte  (inspires  par  1'accord  des  cordes),  des  accords 
brises,  des  passages  de  gammes  et  des  ornements  en  notes 
de  valeur  courte,  et  (dans  les  danses)  ixne  tendance  aux 
phrases  symetriques.  La  preference  pour  le  mode  majeur 
n'e§t  pas  un  trait  de  k  musique  profane  et  in^trumentale 
aussi  typique  qu'on  1'a  pretendu. 

Des  idiomes  in§trumentaux  apparaissent  au  premier 
plan  dans  les  compositions  inStrumentales  monodiques 
du  xiv6  siecle.  Les  pnncipaux  documents  sont  deux  series 
d'e&ampies  et  de  danses  ajout6es  au  Cbansonnier  du  Hoi  et 
a  un  manuscrit  italien  de  madrigaux  (British  Museum, 
Add.  29987).  La  sdrie  frangaise  consiSte  en  onze  eSam- 
pies  et  danses  royales.  Le  terme  «  royale  »,  que  Ton 
trouve  aussi  dans  k  «  chanson  royale  »  se  r6fere  proba- 
blement aux  concours  QMpuys  tenus  par  les  confreries  de 
musiciens.Ile^tpossiblequeles  danses  soient  desexemples 
tardifs  de  k  «  danse  »  au  sens  sp^cifique,  evoqu6e  dans 
k  premiere  partie  de  ce  chapitre.  Elles  diflferent  des  e§tam- 
pies  surtout  par  leur  plus  petit  nombre  de  punfta.  Ces 
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compositions  ont  une  forme  claire  et  un  rythme  souple 
qui  n'eft  plus  soumis  a  une  regularity  modale.  Tous  les 
pmfta  gardent  glri&ement  la  rime  musicale.  On  trouvera 
les  deux  premieres  sections  de  la  cinquieme  e&ampie  dans 
Fexemple  9.  II  faut  remarquer,  en  particulier,  la  cadence 
carafteriSlique  des  terminaisons  ouvertes  puis  closes.  CeSt 
une  «  cadence  avec  final  redouble  »,  forme  emphatique  de 
conclusion  que  Ton  trouve  dans  les  premieres  danses 
(voir  exemple  8),  et  que  Ton  peut  retrouver  encore  dans 
la  musique  de  danse  de  Fere  baroque  : 


Ex.  9. 

La  serie  italienne  ne  comprend  pas  moins  de  quinze 
compositions  de  type  divers,  s'intitulant  Hampita,  salia- 
reUo  et  trotto.  Les  egtampies  portent  des  noms  podtiques 
conime  Principio  di  virtu  ou  Trefontane.  Ce  sont  des  com- 
positions tres  travaill^es  et  &endues,  avec  des  rimes  musi- 
cales,  des  rythmes  plutot  complexes  et  une  prddileftion 
pour  des  notes  repetees  et  des  quartes  ou  des  quintes 
altern^es.  Deux  pieces,  "Lamento  di  Tritfano  et  la  Manfredina, 
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sont  d'un  interet  particulier;  toutes  les  deux  developpent 
le  rythme  de  la  «  polonaise  »  : 

n\nnan 

et  sont  suivies  d'une  courte  danse  en  mesure  binaire  nom- 
inee la  rota.  Nous  voyons  par  le  premier  punftum  de  la 
Manfredina  et  de  sa  rota  (exemple  10)  que  celle-ci  repre"- 
sente,  en  fait,  une  variation  condensee,  dans  un  rythme 
contraslant,  de  la  danse  precedente.  Le  groupement  des 
danses  par  couples  etablit  le  principe  des  danses  «  a  double 
emploi  »  qu'on  trouve  plus  tard  dans  la  pavane  et  la  gait- 
larae,  et  dans  les  «  doubles  varies  »  de  la  suite  de  danses 
baroque. 

LA  MANFREDINA 


N  JJ  JJIJ  J  H 


Ex.  IQ. 
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LA  MUSIQUE  DBS  TABLATURES  D'ORGUE 

En  m£me  temps  que  s'affirmait  1'independance  du 
langage  instrumental,  les  instruments  a  clavier,  sp£ciale- 
ment  Torgue  et  le  clavecin,  progressaient  au  point  que 
Ton  pouvait  jouer  aussi  de  la  musique  a  plusieurs  parties. 
Pour  rendre  facilement  accessibles  les  parties  d'une  pi£ce 
polyphonique  a  un  seul  interprete,  il  ne  sufHsait  plus 
d&ormais  de  les  noter  separement;  n  devenait  necessaire 
de  creer  une  nouvelle  m6thode  de  notation  cpzi  permette 
de  Ure  toutes  les  parties  d'un  seul  coup  d'ceil.  Plusieurs 
tabktures  repondlrent  a  cette  n^cessite.  La  tabkture  la 
plus  ancienne  se  trouve  dans  un  manuscrit  anglais  du 
debut  du  xiv6  siecle,  le  Kobertsbridge  Codex.  Les  voix 
sont  presentees  sur  une  seule  port6e  en  un  melange  de 
notation  musicale  et  alphab6tique.  Le  manuscrit,  proba- 
blement  un  fragment  aune  plus  grande  collecHon,  con- 
tient  trois  e&ampies  dans  la  forme  typique,  mais  avec  une 
rime  musicale  tr^s  longue  qui  consiitue  la  majeure  partie 
de  <^y&ptm&um.  La  seclion  close  de  k  premiere  e§lam- 
pie  fragmentake  (transcrite  dans  1'exemple  n)  montre 
comment  on  pouvait  transposer  les  joyeuses  quintes  alter- 
nees,  des  cordes  au  clavier.  On  remarquera  aussi  les 
rapides  motifs  de  secondes  adjacentes,  qui  convenaient 
specialement  au  ckvier.  La  liberte  dans  le  traitement  des 
dissonances  et  des  accidents,  qui  distinguent  k  musique 
de  ckvier  jusqu'a  k  fin  de  k  Renaissance,  est  tout  a  rait 
remarquable : 
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Ex.  ii. 


TRANSCRIPTIONS  ET  ARRANGEMENTS. 

La  collection  comprend  aussi  des  transcriptions  pour 
clavier,  de  trois  motets,  dont  deux  apparaissent  sous  leur 
forme  originale  dans  k  Roman  de  rauveL  II  eft  tres  ins- 
trucHf  de  comparer  les  deux  versions.  Cela  prouve  que 
nous  nous  trouvons  ici  en  face  non  de  transcriptions  litte*- 
rales  mais  d'arrangements  plus  ou  moins  libres  affe&ant 
profondement  k  musique  originale.  La  voix  supe*rieure  eft 
agre^nent^e  d'ornements  inchantables  et  d'une  rapide  figu- 
ration ingtrumentale.  La  diminution  ou  k  coloration  de  k 
voix  sup6rieure  contraSte  avec  le  t6nor,  kisse  ge"ne"rale- 
ment  sans  changement,  mises  a  part  quelques  simplifi- 
cations rythmiques.  Les  voix  interm6d.tai.res  sont  omises 
ou  tout  au  plus  sugge're'es  aux  passages  importants,  car  la 
notation  alphab&ique  ne  permettait  pas  de  les  inscrire 
continuellement  comme  voix  independantes.  Cette  ecri- 
ture  suggestive  de  voix  libres  eft  cara&eri$tique  de  la 
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musique  de  tabkture.  Une  autre  particukrite  e$t  sa  depen- 
dance  a  Tegard  du  repertoire  vocal  —  dependance  qui 
devait  durer  jusqu'a  k  fin  de  la  Renaissance.  Ce£t  un 
autre  exemple  des  corr£ktions  entre  la  musique  vocale  et 
k  musique  inSlrumentale  au  Moyen  age. 

On  a  retrpuve  r&emment  a  Faenza  un  manuscrit 
datant  d'environ  1400,  qui  nous  donne  de  nombreux 
arrangements  pour  orgue  de  madrigaux  et  de  chan- 
sons des  principaux  compositeurs  du  xiv6  siecle,  tels  que 
Jacopo  eta  Bologna,  Landini  et  Machaut.  Le  manuscrit 
appartient  a  un  type  de  tablature  generalement  appele 
partition  de  clavier.  II  donne  une  notation  pour  les  deux 
mains,  avec  des  lignes  verticales  alignees  a  la  distance  de 
breves  qui  prefigurent  k  barre  de  mesure  moderne.  Le 
recueil  oe  Faenza  conStitue  la  tablature  la  plus  importante 
pour  k  musique  du  xive  siecle.  Le  codex  Reina  de  la 
Bibliotheque  nationale  ne  contient  qu'une  courte  addi- 
tionen  tablature.  Les  arrangements  pour  clavier  s'eloignent 
quelquefois  tellement  de  roriginal  qu'il  devient  difficile 
de  reconnaitre  le  modele  dans  sa  transcription.  Cette  dif- 
ficult^ apparait  dans  1'exemple  12  (ci-apres),  qui  preterite 
en  meme  temps  k  version  originale  a  quatre  parties  de 
De  toutes  flours  de  Machaut  et  Tarrangement  a  deux  par- 
ties, qui,  transpose,  omet  le  triplum  et  le  contratenor. 
L'arrangementprouve  de  maniere  decisive  que  les  m&ismes 
de  k  version  originale,  consideres  autrefois  comme  ins- 
trumentaux,  sont  en  realite  vocaux,  puisqu'ils  sont  encore 
plus  ornes  dans  k  veritable  variante  ingtrumentale : 


MACHAUT :  DE  TOUTJES  FLOURS 


Triplum 


Contra 
Tenor 


m 


De 
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tou .  tes      flours 


hf  |j  i     ,  n 

IBff  TOUTES  FLOURS 

J-        WJJJ 

-Gft  ^  H  —  ^  —  ^—  -J  —  r  

-g  —  .  .  — 

Ex.  12. 

Des  arrangements  de  ce  genre  n'&aient  pas  reserves 
aux  seuls  instruments  a  ckvier;  ils  pouvaient  aussi  etre 
de§tin6s  aux  ensembles  in&rumentaux,  et  6taient  ecrits 
alors  en  parties  s^parees.  La  chanson  Amis  tout  dous,  de 
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Pierre  des  Molins,  en  &ait  un  bon  exemple;  la  voix  supe- 
rieure  exigte  en  deux  diminutions  difierentes.  En  effet  c'eft 
k  version  in§trumentale  qui  rendit  k  composition  celebre 
sous  le  titre  Molin  de  Paris.  Ce  titre,  cite  aussi  dans  un  son- 
net de  Prodenzani,  illuftre  le  cas  curieux  ou  le  nom  d'un 
compositeur  impose  par  meprise  un  sens  descriptif  a  sa 
composition;  on  a  pense  que  les  ornements  rapides  evo- 
quaient  le  mouyement  de  la  roue  d'un  moulin. 

NAISSANCE  DE  FORMES  AUTONOMES 
DE  LA  MUSIQUE  D'ORGUE. 

Les  messes  d'orgue  forment  une  autre  partie  impor- 
tante  du  manuscrit  de  Faenza,  et  atteftent  par  des  exemples 
concrets  le  role  tres  discute  de  k  musique  in^trumentale 
dans  k  liturgie.  On  pouvait  executer  la  messe  de  telle 
maniere  que  les  parties  polyphoniques  alternent  avec  les 
parties  de  plain-chant.  C'est  ce  qu'on  appelle  la  m&hode 
tfalternance.  On  peut  deduire  du  recueil  cle  Faenza  que  les 
sections  de  polyphonie  vocale  pouvaient  etre  remplacees 
par  des  compositions  d'orgue.  Dans  ces  pieces,  le  plain- 
chant  se  poursuit  en  breves  6gales  ou  divis^es  sous  un 
rapide  contrepoint  fleuri  de  k  main  droite.  On  peut  voir 
(fans  Texemple  13  un  Kyrie  harmonist  de  cette  maniere. 
L'organi&e  improvisait  ainsi  des  arrangements  de  plain- 
chant  en  analogic  avec  le  dechant  improvis£  des  chan- 
teurs,  mais  k  difference  d'intermediaire  produisait  des 
compositions  de  Style  tres  different : 


KYRIE 
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Ex.  13. 

Un  groupe  de  tabktures  fragmentaires  d'orgue  d'ori- 
gine  aflemande,  de  k  premiere  moitie  du  xve  siecle,  com- 
prend  en  outre  des  messes  pour  orgue,  semblables  a  celles 
de  Faenza,  mais  moins  originales  au  point  de  vue  ryth- 
mique,  et  d'un  slyle  plus  prirnitif.  Plusieurs  preludes  ou 
preambula  d'lleborgh  (1448)  rappellent,  par  leur  liberte 


intonations  et  toccatas  du  xvie  siecle.'Les  tabktures 
d'orgue  allemandes  les  plus  significatives  de  cette  p&iode 
—  elles  emploient  toutes  le  melange  typique  de  notes  et 
de  lettres  —  ,  sont  le  Fundamntum  organhandi  (1452)  de 
Torganisle  aveugle  Konrad  Paumann,  de  Nuremberg,  et 
le  Bttxbeimer  Orgelbuch  un  peu  plus  tardif.  «  Ftmda- 
mentum  »  esl  le  terme  technique  de  1'epoque  pour  «  cours 
de  composition  ».  La  collection  de  Paumann  comprend 
des  series  de  chants  allemands  et  de  plains-chants,  mais 
c'esl:  essentiellement  un  ouvrage  dida£Hque,  indiquant  i 
comment  former  des  cadences  et  comment 


ecrire  une  ligne  fleurie  sur  un  cantusfirmus.  Toutes  les  suc- 
cessions possibles  d'intervalles  sont  illu£rees  par  de  courts 
exemples.  Plusieurs  solutions  de  ce  genre  pour  des 
secondes  ascendantes  figurent  dans  Pexemple  14  : 
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Ex.  14. 

En  assemblant  plus  ou  moins  adroitement  les  formules 
retnemor6es,  Forganifte  pouvait  facilement «  composer  » 
une  messe  d'orgue  sur  n'importe  quel  cantus  firmus. 

Le  JSuxheimer  Qrgelbuch,  qui  conStitue  la  plus  va§le 
tabkture  d'orgue  du  siecle,  6tend  les  ressources  techniques 
du  jeu  d*orgue  en  augmentant  le  nombre  des  voix  jusqu'£ 
trois,  et  parfois  meme  quatre,  et  en  dormant  une  impor- 
tance particuliere  au  p^dalier.  Les  compositions  litur- 
giques  sur  plains-chants  et  les  pnambula  marquent  une 
avance  nette  dans  le  cadre  de  la  composition  pour  orgue. 

Le  Kyrie  de  Texemple  15  illuftre  Tecriture  pour  trois 
sur  le  meme  plain-chant  que  celui  de  1'exemple  13  : 


voix  sur  J 


DANSE  ET  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE 


Ex.  15. 

Le  recueil  offre  egalement  une  serie  impressionnante  de 
chansons  profanes  et  de  motets  des  plus  grands  compo- 
siteurs  du  temps,  dont  Ciconia,  Arnold  de  Lantins,  Bin- 
chois,  Dufay,  Dun&able,  Frye,  Morton  et  bien  d'autres 
encore.  Ce  manuscrit  e£t  une  des  sources  princlpales  de 
la  musique  allemande,  gr&ce  a  ses  arrangements  de  chants 
allemands. 

II  semble,  d'apres  le  nombre  de  tablatures  exi§tant 
encore,  que  FAUemagne  etait  pre&ninente  dans  le  domaine 
de  Forgue  au  xve  siecle.  On  trouve  egalement  un  temoi- 
gnage  de  residence  d'une  musique  liturgique  d'orgue  en 
Angleterre  dans  ^arrangement  a  deux  parties  de  Fefix 
namque,  ecrit  en  partition  et  non  en  tablature;  fragment 
isole  du  d^but  du  xve  si£cle,  il  indique  que  les  nombreus 
arrangements  de  ce  meme  plain-chant,  et  d'autres  encore 
du  xvie  siecle,  doivent  remonter  a  une  tradition  bien 
etablie. 

LA  MUSIQUE  DE  DANSE  DU  XV*  SI&CLE  : 
LA  BASSE-DANSE 

Au  debut  du  xv6  siecle  Fe^tampie  avait  completement 
disparu.  De  nouvelles  formes  de  musique  inftrumentale 
prirent  naissance  mais  dies  ne  se  cri§taaiserent  que  dans 
la  deuxieme  partie  du  siecle.  Des  compositions  intitulees, 
par  exemple,  Coda  di  volpe  ou  DerPfauen  schwan^itale&t  des 
pieces  pour  ensemble  instrumental,  souvent  conStruites  a 
partir  de  chansons;  depassant  la  transcription  habituelle, 
ces  «  coda  »  peuvent  etre  nominees,  plutdt,  fantaisies 
contrapuntiques . 

La  danse  courtoise  du  xve  siecle  digtinguait  le  ballo  de 
la  ba&se-danse  ou  ba&sa  dan^a,  Le  baBo  se  dansait  en  panto- 
mime, avec  une  chor6graphie  recherchee  sur  des  mllodies 
originales.  La  basse-danse  consi§tait  en  une  serie  de  pas 
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autonomes.  Les  manuels  de  danse  Italians  et  frangais^dont 
les  plus  celfcbres  sont  de  Domenico,  Corna2ano  et  Gugh- 
elmo  Ebreo,  donnent  une  description  fascinante  de  details 
chore'graphiques,  mais  malheureusement  nous  parlent 
tres  peu  de  la  musique;  nos  renseignements  viennent  de 
deux  sources  ou  se  trouvent  reproduites  en  partie,  les 
memes  melodies  :  un  manuscrit  precieux,  de  Bruxelles, 
ecrit  en  notes  d'or  et  d'argent  sur  un  parchemin  noir,  qui 
fut  probablement  un  jour  en  la  possession  de  Marguerite 
d' Autriche,  et  un  incunable  de  Michel  Toulouze,  I' Art  et 
Inflruftion  de  Men  dancer.  Des  documents  eparpille"s  ont  pre- 
sent un  petit  nombre  d'autres  melodies.  Toutes  ces  melo- 
dies portent  des  titres  caraft&rigtiques  en  italien  et  en  fran~ 
gais  et  sont  note*es  en  une  s^rie  egale  de  braves  nokes.  La 
notation  Strange  et  Torigine  des  melodies  ont  toutes  deux 
£ut  naltre  des  theories  contradidoires,  mais  il  est  main- 
tenant  etabli  que  les  melodies  ne  sont  pas  des  chants 
populaires,  comme  on  Favait  cru  autrefois,  et  que  cer- 
taines  d'entre  elles  d^rivent  des  tenors  de  chansons  poly- 
phoniques  de  Binchois,  Fontaine  et  d'autres  comf>osi- 
teurs.  Les  series  de  braves  nokes  donnent  des  versions 
rythmiquement  simplifiees  de  leurs  modules,  comme  le 
montre  1'exemple  10, jqui  pkce  le  t6nor  de  la  chanson  ano- 
nyme  a  quatre  voix,  rittes  a  marier  (qui  n'est  pas  la  m&ne 
que  celle  de  Binchois),  a  c6te  de  la  basse-danse  portant  le 
m^me  titre  : 


«;  ^ 

8  Basse  danse:  Filles  a  marier 


^ 


vousmari.ez     ja  Sebienvousnesca 
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=-vez 


p  T   p  •  — 

quel    ma,  ry  vouspren.dra. 


Ex.  16. 

Les  melodies  de  basse-danse  servaient  de  cantus  firmus 
pour  des  improvisations  a  deux  ou  trois  voix.  Sur  les 
tableaux  repre*sentant  des  basses-danses  on  ne  manque 
pas  de  faire  figurer  un  ensemble  d'instrumentistes  a  vent, 
un  trombone  pour  le  tenor,  et  un  ou  deux  cornetti  ou  des 
flutes  pour  les  voix  supe*rieures.  Une  breve  de  la  musique 
correspondait  a  un  pas  de  la  danse.  Pour'  comprendre  la 
notation  abslraite,  il  faut  savoir  qu'il  existait  quatre  reali- 
sations metriques  de  la  danse,  nomme'es  bassa  dan%a}  qua- 
ternaria,  saltaretto  (alia  dan^a  ou  pas  de  "Brabant),  ztpiva  ;  la 
piva  e*tait  la  danse  la  plus  rapide,  la  bassa  dan^a  la  plus 
lente  et  la  |>lus  majeStueuse.  Toutes  les  breves  de  cette 
derniere  etaient  allong6es  pour  former  ce  qu'on  appelait 
la  misura  imperials. 

Comme  la  musique  consistait  surtout  en  improvisa- 
tions, il  ne  nous  es~t  parvenu  que  tres  peu  de  pieces  poly- 
phoniques,  dont  la  plus  ancienne  est  un  arrangement  a 
deux  parties  d'une  melodic  connue  en  Italic  sous  le  titre 
de  II  Re  di  Spagna,  et  en  France  de  CafiiHe  la  nouveUe 
(exemple  17). 


^ 


^ 


^ 


[LA  SPA02TA] 


4=- 

JJ^.  JJ 

!  

O  f  • 

::  — 

ENCYCLOP^DIE  IX 
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b,      , 


La  musique  a  toutes  les  cara&eriStiques  d'une  impro- 
visation notee,  surtout  la  ligne  errante  de  la  vpix  supe- 
rieure.  Un  arrangement  similaire  a  deux  parties  d'une 
autre  melodie  se  trouve  dans  un  document  anglais.  Plus 
tard  des  arrangements  de  la  Spagia  ornerent  le  cantus 
firmus  lui-meme,  et  ils  sont  probablement  trop  Stylises 
pour  avoir  servi  de  musique  de  danse.  On  retrouve  aussi 
dans  les  tablatures  cette  melodic  de  la  Spagna,  qui  jouit 
d'une  grande  faveur  tout  au  long  du  xve  siecle,  et  forme 
ainsi  le  lien  entre  rimprovisation  sur  les  tenors  de  basse- 
danse  et  l*improvisation  sur  des  basses  d'oStinato,  plus 
courtes,  de  k  Renaissance  et  de  1'epoque  baroque. 

Manfred  F.  BUKOFZER. 
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LA  MUSIQUE  DE  MACHAUT 
A  DUFAY 


T  A  mort  de  Machaut  (1377)  priva  les  musiciens  de 
LJ  Pficole  franchise  d'un  chef  sans  6gal.  Son  ceuvre 
fit  tellement  autorit£  qu'elle  ne  kissa  guere  a  k  gene- 
ration suivante  la  liberte  de  chercher  sa  voie.  CeSt 
pourquoi  peu  de  nouveautes  et  d'id6es  originales  se 
firent  jour.  L'invention  de  formes  nouvelles  ne  comptait 
pas,  semble-t-il,  parmi  les  aspirations  des  successeurs 
de  Machaut  et  ils  se  contenterent  presque  toujours  de 
continuer,  avec  certains  raffinements  et  certains  deve- 
loppements,  k  voie  qu'il  avait  tracee.  I/art  de  k  bal- 
kde, qui,  chez  Machaut,  resume  en  quelyie  sorte 
Pensemble  de  son  ceuvre,  connut  une  complexity  accrue, 
sans  que  k  finesse  de  cet  art  surpasse  en  rien  celle  du 
grand  anc£tre.  Neanmoins,  il  y  eut  certaines  modifications 
qui,  sans  provoquer  de  transformation  importante, 
amenferent  un  changement  dans  rinterft  et  Pimpor- 
tance  accordes  a  certains  aspefts  de  la  balkde.  Tandis 
qu'elle  devenait  plus  complexe,  ses  sujets  devenaient 
plus  varies  et  plus  etendus.  Consacres  a  des  commemo- 
rations, a  des  evenements  politiques  et  a  des  panegy- 
riques,  les  textes  de  k  balkde  depassfcrent  de  loin  le 
cadre  traditionnel  des  sujets  amoureux.  II  faut  noter 
toutefois  que  Machaut,  dans  ses  balkdes  sans  musique, 
avait  deja  aborde  de  nombreux  sujets.  Et  avec  Fadoption 
de  textes  ktins  (pour  quelques  rares  exemples  c£  le 
manuscrit  de  Chantilly,  musee  Cond6,  1047),  certaines 
carafteriftiques  du  motet  mSme  envahirent  la  balkde. 
Tandis  que  les  formes  profanes  demeuraient  en  general 
preponderates,  c?e5l  le  rondeau  qui,  de  plus  en  plus, 
attirait  Tattention  des  compositeurs.  La  simplicit6  de 
sa  ^trufture  entralna  une  plus  grande  simplicity  de 
composition,  qui  6tait  6videmment  en  conflit  avec  le 
Style  compliqu6  de  k  balkde.  A  partir  de  1400,  le  rondeau 
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fit  de  rapides  progres  et,  d£s  1420,  il  surpassait  de  beau- 
coup  k  balkae  dans  k  faveur  des  compositeurs. 

Le  motet  subit  un  changement  considerable,  non  pas 
dans  sa  Structure  fondamentale,  mais  dans  k  place 
qu'il  occupait  et  le  but  <ju'on  lui  assignait.  Les  motets 
de  Machaut  faisaient  partie  de  son  abondante  production 
de  musique  profane,  k  majorit6  6tant  compos^e  de 
motets  doubles,  en  francjais,  sur  des  sujets  amoureux. 
Bien  que  1'ceuvre  d'un  Philippe  de  Vitry,  par  exemjple, 
manife£e  des  aspefts  tres  diSerents,  c'eft  la  conception 
de  Machaut  qui  eut,  pendant  un  certain  temps,  le  plus 
d'influence.  Ceci,  semble-t-il,  eft  confirm^  par  les  regies 
etablies  pour  les  Enfants  de  k  Sainte-Chapelle  du  Palais 
vers  1350.  Ces  regies  demandaient  aux  chantres  de 
connaitre  a  fond  «  mottez,  balades  et  teles  choses  >>, 
et  d'etre  en  m^me  temps  «  souffisamment  introduk 
au  chant  de  Teglise  »,  ce  qui  indique  que  le  motet 
etait  ckssd  dans  k  musique  profane.  Vers  k  fin  du  si&cle 
cependant,  les  cara&eri&iques  du  motet  de  Philippe  de 
Vitry  s'imposerent  de  plus  en  plus  pour  rempkcer 
bientot  le  modele  donne  par  Gmllaume  de  Machaut. 
Le  ktin  redevint  k  langue  pr^dominante  et  le  motet 
fut  consacr6  a  des  sujets  religieux;  il  servit  d'ceuvre 
dedicatoire;  il  fut  associ6  a  des  evenements  importants; 
parmi  les  $ujets  religieux,  le  culte  de  k  Sainte  Vierge 
etait  le  plus  important.  Ainsi  certains  sujets  lies  au 
motet  pendant  k  premiere  moitie  du  siecle,  sauf  chez 
Machaut,  reprirent-ils  une  pkce  p^eponderante. 

Pendant  cette  periode  de  transition,  qui  va  de  Machaut 
a  Dufay,  k  mise  en  musique  de  k  messe  prit  de  Pimpor- 
tance,  les  ordinaires  cydiques  de  k  messe  demeurant 
cependant  de  rares  exceptions.  A  vrai  dke,  k  messe  ne 
se  libera  pas  enticement  des  formes  et  des  Styles  qu'elle 
avait  adopt&  pendant  le  xive  siecle.  Mais,  sans  tenk 
compte  de  revolution  de  son  Style,  on  peut  dire  que 
la  messe  en  musique  devint  un  genre  plus  courant. 
Certes,  on  continua  a  mettre  en  musique  des  parties 
isolees,  mais  le  cycle  complet  commenga  a  attirer  les 
compositeurs  et  $e  pr6senta  comme  un  nouveau  pro- 
bl£me  arti^tique.. 
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LES  FOYERS  DE  CULTURE  MUSICALS 

La  culture  musicale  conservait  de  solides  racines  &  la 
cour  et  dans  rfiglise.  Les  cath<§drales  de  Paris,  Rouen, 
Chartres,  Cambrai  £taient  de  remarquables  centres  de 
musique  religieuse,  tandis  que  k  musique  de  cour  etait 
tou jours  hautement  appr6ci6e  chez  le  roi  et  dans  les 
palais  de  k  famille  royale  &  Paris,  comme  &  la  cour  des 
dues  de  Berry,  de  Bar,  d*Orl<§ans,  de  Bourgogne,  et 
de  bien  d'autres.  La  puissance  jpolitique  croissante  de 
k  Bourgogne  a  conduit  certains  commentateurs  a 
deckrer  que  le  centre  de  k  vie  musicale  n'etait  plus 
k  France  proprement  dite,  ou  plus  exa&ement  Paris, 
mais  k  cour  de  Bourgogne.  Cela  n'eSt  qu'en  partie  vrai. 
Sans  retirer  de  leur  importance  aux  centres  musicaux 
plus  anciens,  k  Bourgogne  joua  en  quelque  sorte  un 
nouveau  role.  En  fait,  cela  ne  se  produisit  gufcre  avant 
Philippe  le  Bon,  et  peu  de  temps  avant  le  second  quart 
du  xve  sifccle.  Comme  ils  employaient  un  grand  nombre 
de  musiciens,  les  dues  de  Bourgogne  acquirent  peu  a 
peu  k  reputation  de  posseder  k  plus  belle  chapelle. 
Mais  les  a£tivit6s  musicales  des  autres  cours  ne  dimi- 
nuaient  pas  pour  autant,  et  Paris  surtout  conservait  k 
reputation  d'avoir  en  permanence,  ou  temporairement, 
les  compositeurs  les  plus  £minents.  II  ne  faut  pas  oublier, 
non  plus,  qu'avant  Philippe  le  Bon,  les  dues  de  Bour- 
gogne sejournaient  plus  frequemment  £  Paris  que  dans 
feurs  progres  provinces.  Jean  sans  Peur  preferait  sa  resi- 
dence parisienne  aux  cit£s  bourguignonnes. 

LES  M&NESTRELS 

Les  m6ne$trels  —  nous  connaissons  le  nom  de  beau- 
coup  d'entre  eux  —  remplissaient  leurs  fonSions  par- 
tout  ou  allaient  leurs  princes  :  dans  leurs  voyages, 
dans  leurs  missions  politiques,  aux  fetes  de  toutes  sortes. 
Le  nombre  de  m^nesltrels  attaches  au  service  d'un  prince 
etait  Pindication  de  sa  magnificence.  Plus  il  ^tait  brilknt 
et  puissant,  plus  les  a6tivites  musicales  de  sa  cour  avaient 
d'eckt.  Bien  qu'il  y  cut  une  diStindion  tr^s  nette  entre 
les  meneslirels,  d'une  part,  et  les  chapekins,  clercs  et 
chantres,  d'autre  part,  la  musique  elle-m^me,  sacr^e  ou 
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profane,  exigeait  une  Stroke  colkboration  entre  eux.  II 
e&  certain  qu'une  telle  cooperation  r^sultait  dire&ement 
de  k  communaute  de  Style  qui  regnait  entre  k  musique 
profane  et  la  musique  sacr6e.  Les  musitiens  prati- 
quaient,  d'une  cour  a  Pautre,  des  echanges  constants. 
Certains  vinrent  en  France  a  k  suite  de  leurs  maltres, 
d'ltaiie,  d'Angleterre,  d'Espagne  et  d'Allemagne.  L'aris- 
tocratie,  typic[uement  international^  de  k  culture  m£die- 
vale  offrait  ainsi  aux  musiciens  maintes  occasions  de  se 
familiariser  avec  tous  les  langages  et  tous  les  modes 
d'expression.  Lorsqu'ils  rendaient  visite  a  diverses  cours, 
on  comparait  et  on  critiquait  leurs  m£rites.  Ce  sont  de 
telles  6preuves  qui  ont  trfes  probablement  permis  d'eta- 
blir  que  les  musiciens  de  Philippe  le  Bon  &aient  parmi 
les  meilleurs.  Chaque  fois  qu'il  s'attachait  de  nouveaux 
chanteurs  ou  menegtrels,  Philippe  le  Bon  se  montrait 
tres  difficile  et  tres  prudent  avant  de  prendre  une  d6ci- 
sion,  mais  il  e§t  probable  que  k  plupart  des  princes, 
qui  itaient  tous  connaisseurs  et  souvent  musiciens  eux- 
mSmes,  agissaient  ainsi. 

De  m£me  que  des  meneStrels  de  divers  pays  vinrent 
en  foule  a  k  cour  des  nobles  fran^ais,  de  meme  des 
musiciens  franjais  se  rendirent  a  Tdtranger,  surtout  en 
Italic,  et  en  particulier  a  k  cour  du  pape.  Les  documents 
de  k  chapefle  pontificale  portent  les  noms  de  musiciens 
de  France  et  de  Bourgogne,  t6moignant  ainsi  du  r61e 
preponderant  joue  par  k  France  dans  k  musique  de  k 
tin  du  Moyen  age.  II  e£  tr£s  possible  que  les  echanges 
arti^tiques  entre  Franjais  et  Italiens  se  soient  d6ve- 
loppes  considdrablement  depuis  Pepoque  du  schisme 
d'Occident,  et  Ja  situation  exceptionnelle  des  compo- 
siteurs  franjais  e£  atte§tee  par  le  grand  int&ret  que  t6moi- 
gnaient  les  Italiens  pour  k  musique  fran9aise.  La  plupart 
des  textes  auxqudts  nous  pouvpns  nous  rtferer,  ont 
iti  copies  en  Italic;  il  en  eft  ainsi  des  manuscrits  de 
Chantflly  (jnusee  Conde,  1047)  et  d'Oxford  (Bodleian 
Library,  Canonici^  213),  deux  des  recueils  les  plus  impor- 
tants  de  cette  epoque. 
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LES  COMPOSITEURS 

Le  manuscrit  de  Chantilly,  avec  son  repertoire  qui 
va  de  1369,  an  moins,  (Dame  douetmmt  —  Doufy  amis, 
de  Vaillant,  qui  <§tait  probablement  Parisien)  jusqu'aux 
environs  de  1390,  ne  compte  pas  moins  de  trente-deux 
noms  de  compositeurs,  parmi  lesquels  se  trouve  Machaut 
a  cot6  d'Andrieu,  qui  mit  en  musique  une  compkinte 
d'Euftache  Deschamps  sur  k  mort  de  Machaut.  La 
plupart  de  ces  compositeurs  ne  sont  repr&ente's  que 
par  une  ou  deux  ceuvres,  que  Ton  ne  retrouve  nulle 
part  ailleurs,  et  leur  nom  apparait  a  peine  dans  les 
documents.  Des  musiciens  tels  que  Sokge,  Trebor, 
Jean  Vaillant,  Senleches,  Suzay  etaient  plus  proches  de 
Machaut  et  des  repr^sentants  authentiques  du  xive  si£cle, 
tandis  que  Hasprois,  Tapissier,  Cesaris,  Carmen  vivaient 
encore  au  d£but  du  xve  siecle,  les  trois  derniers  etant 
consid^s  comme  les  ain6s  de  Binchois  ou  de  Dufay. 
Dans  le  passage  si  souvent  cite  de  son  Champion  des 
Dames  (1440  environ),  Martin  le  Franc  les  cite  tous  les 
trois  ensemble  : 

Tapissier,  Carmen,  Cesaris 

N'a  pas  longtemps  si  bien  chanterent 

Qu'Hz  esbahirent  tout  Paris 

Et  tous  ceulx  qui  les  frequent&rent. 

Mais  il  y  en  avait  d'autres  :  Nicoks  Grenon  6tait  au 
service  de  Philippe  le  Hardi  en  1385 ;  en  1399  il  succ^da 
a  son  frere,  Jean,  au  chapitre  du  Saint -S^pulcre  a 
Paris,  ou  il  demeura  jusqu^  1401.  Ensuite  il  se  rendit  a 
Laon.  En  1408,  et  entre  1421  et  1424,  il  enseigna  k 
musique  a  k  cathedrale  de  Cambrai.  Les  documents 
montrent  qu'en  1412  il  ^tait  au  service  de  Jean  sans 
Peur.  De  1425  a  1428,  il  fit  partie  de  k  chapelle  ponti- 
ficale,  et  en  1449  il  ayait  repris  ses  a£tivit6s  a  Cambrai. 
Pierre  Fontaine,  qui  venait  de  Rouen,  appartint, 
ainsi  que  Grenon,  a  k  chapelle  de  Philippe  le  Bon 
en  1419,  mais  il  etait  au  service  du  due  de  Bourgogne 
sous  Philippe  le  Hardi.  Guilkume  Le  Grand,  dont  le 
nom  figure  aussi  dans  les  documents  de  Bourgogne 
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en  1419,  apparalt  ensuite  a  Rouen.  Apres  avoir  ete 
chantre  a  k  cathedrale  de  Chartres,  Jacques  de  Temple- 
neuve  devint  maitre  de  chapelle  en  Bourgogne,  fonffion 
qu'il  occupa  jusqu'en  1435.  Thomas  Hoppinel  etait 
«  maitre  des  enfants  »  a  Notre-Dame  de  Paris  (i4i°)> 
tandis  qu'fitienne  Grossin  y  exercait  les  fondions  de 
clerc  de  matines  depuis  1421.  Jacques  Vide,  qui  habitait 
Paris  et  avait  des  rapports  avec  k  cour,  se  rendit  en 
mission  a  k  cour  de  Bourgogne  en  1428.  Richard  de 
Loqueville,  « joueur  de  harpe  »  du  due  de  Bar,  au  moins 
jusqu'en  1410,  fut  nomine  a  la  cathedrale  de  Cambrai  en 
1413,  et  mourut  en  cette  ville  en  1418.  D'autres  noms  ne 
feraient  qu'allonger  cette  li§te,  ou  les  dates  n'apparaissent 
que  sporadiquement,  les  documents  ne  nous  rournissant 
jamais  une  chronologic  complete.  On  retrouve  la  trace 
de  Jean  Vailknt  (dans  le  manuscrit  de  Chantilly)  assez 
tot  dans  le  xive  siecle;  cependant,  il  e£t  certain  qu'il 
travailkit  a  Paris  au  debut  du  xve  siecle.  Un  certain 
Jacquemart  le  Cuvelier,  originaire  de  Tournai,  musicien 
du  roi  Charles  V,  e£t  mentionn6  dans  les  documents  a 
k  date  de  1380.  II  e£t  e^alement  represente  dans  le 
manuscrit  de  Chantilly,  et  cit£  par  1'auteur  anonyme  des 
Rtgles  de  la  seconde  rhetoriqm.  En  revanche,  aucune  com- 
position de  Jean  des  Noiers,  dit  Tapissier,  qui  apparait 
6galement  dans  un  document  de  1380  ainsi  que  dans  les 
BJg/es,  n'eft  contenue  dans  le  manuscrit  de  Chantilly. 
Un  motet,  dont  on  peut  fixer  k  date,  prouve  que  Tapis- 
sier devait  £tre  encore  vivant  en  1417.  En  fait,  aux  envi- 
rons de  1440,  Martin  le  Franc  le  louait  d'avoir  charmd 
les  Parisiens  «  il  n*y  a  pas  si  longtemps  ».  Johannes 
Cesaris  e§t  repr^sent6  dans  le  manuscrit  de  Chantilly, 
mais  par  un  tenor  seulement,  tandis  que  Tceuvre  de  Carmen 
n^apparalt  que  dans  des  sources  moins  anciennes.  Mais 
il  se  pourrait  que  Jean  Simon  de  Haspres  (Hasprois), 
repr&ente"  par  deux  compositions  dans  le  manuscrit 
de  Chantilly,  appartienne  a  une  generation  ant^rieure 
a  celle  de  Tapissier.  Ainsi,  nous  nous  trouvons  en  face 
d'un  melange  confiis  de  dates  et  de  faits,  Quelle  di£e- 
rence  d'age  y  avait-il  entre  Vailknt  et  Tapissier,  entre 
Hasprois  et  Carmen?  Tapissier  et  Grenon  appartien- 
nent-ils  a  des  g6n6rations  tout  k  fait  diSerentes?  Les 
dates  les  plus  anciennes  que  Ton  connaisse  sont  1380 
pour  Tun,  pour  Tautre  1385.  Grenon  a  du  mourir 
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tr£s  vieux,  car  il  apparait  encore  dans  les  documents 
de  1449.  Peut-on  affirmer  que  Loqueville  esl:  mort  jeune 
(1418)  alors  que  sa  musique  se  rapproche  de  celle  de 
Grenon?  Ces  nombreux  compositeurs,  entre  Machaut 
et  Dufay,  etaient-ils  tous  des  compositeurs  mineurs, 
qui  n'avaient  pas  assez  de  talent  pour  favoriser  une 
evolution  de  k  musique?  La  remarque  de  Martin  le 
Franc  ne  semble  pas  temoigner  de  rinteriorite  de  Tapis- 
sier,  de  Carmen  ou  de  Cesaris.  Nicoks  Grenon  n'etait 
pas  non  plus  un  homme  de  temperament  mediocre. 
Toutes  ces  confusions  et  ces  incertitudes  sont  cara&e- 
riSliques  d'une  p6riode  de  transition.  Prise  separdment, 
Toeuvre  de  chaque  compositeur  n'est  pas  assez  etendue 
pour  nous  fournir  des  eckircissements  sur  k  musique 
de  Tepoque.  Entre  Machaut  et  Dufay  il  n'y  a  pas, 
semble-t-fl,  un  seul  compositeur  qui,  a  lui  seul,  ait  pro- 
voque  d'evolution.  Par  contre,  Tensemble  de  leurs 
ceuvres  presente  un  tableau  assez  ckir,  qui  nous  conduit 
a  juger  1'epoque  a  travers  les  diflferentes  categories 
musicales  :  balkdes,  rondeaux,  virekis,  motets  et  messes, 
plutot  que  par  1'intermedkire  de  personnalites  artiStiques 
isolees. 

LA  CHANSON  PROFANE 

Les  deux  manuscrits,  celui  de  Chantilly  et  celui 
d'Oxford  (fascicules  5-8)  fixent  les  limites  de  cette 
periode  de  transition.  Celui  de  Chantilly  a  un  repertoire 
profane  de  70  balkdes,  n  virekis  et  18  rondeaux, 
tandis  que  celui  d'Oxford  ne  contient  gue  19  balkdes, 
8  virekis  et  79  rondeaux.  Ces  repertoires  refletent  de 
Tun  a  Tautre  exaftement  Involution  de  cette  epoque. 
Le  processus  qui  a  about!  au  resultat  final  a  et6  long  et 
tortueux. 

LA  BALLADE 

Tout  d'abord,  les  jeunes  successeurs  de  Machaut  se 
sont  efforce*  de  surpasser  leur  maitre  en  multipliant 
les  precedes  artisTdques  et  les  dimensions  de  k  balkde. 
Us  se  montraient  parfaitement  logiques  en  continuant  a 
dormer  k  preponderance  a  k  balkde.  Car  les  motets 
avaient  occupe  une  phase  intermediaire  de  k  vie  de 
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Machaut,  alors  qu'il  avait  compost  ses  balkdes  au 
d6but  et  a  k  fin  de  sa  carriere,  les  portant  a  un  haut 
degr6  de  raffinement.  C'eft  pr6cis£ment  cet  ekn  donn£ 
par  Machaut  qui  for9a  ses  successeurs  a  aller  encore 
plus  loin.  La  longueur  de  la  ballade  fut  doublee  et  le 
refrain  traite  a  part.  Des  traits  Styliftiques  et  des  precedes 
reserves  aux  motets  a  1'epoque  de  Machaut  y  firent 
leur  apparition.  A  k  fin  du  sifccle  k  ballade  £gakit 
certainement  les  recherches  du  motet,  mais  elle  en  avait 
aussi  usurpe  d'autres  privileges.  Trebor  composa  des 
balkdes  d6dicatoires,  adressees  a  des  personnalites 
prinderes,  en  des  occasions  particulieres.  C'e£t  ainsi 
qu'il  d£dia  ses  deux  balkdes  Se  Alixandre  et  Se  ]uh 
Cesar  a  Ga&on  Phoebus,  comte  de  Foix.  Sa  balkde 
En  seumeiUant,  ecrite  apres  1389,  s'adresse  a  Jean  Ier 
d'Aragon  pour  chanter  les  louanges  de  sa  conquete 
de  k  Sardaigne.  Les  meilleures  occasions  de  composer 
des  balkdes  s'ofiraient  lorsque  les  drcon&ances  exi- 
geaient  un  grand  fa£te  :  par  exemple,  les  mariages 
princiers.  Trebor  celebra  un  ev6nement  de  ce  genre  dans 
sa  balkde  Passerose  de  beaute,  composee  probablement 
pour  le  c£lebre  double  manage  de  Cambrai  en  1385. 
II  e§t  possible  que  Taccroissement  de  k  longueur  de 
k  balkde  et  les  raffinements  dont  elle  £tait  Fob  jet 
viennent  du  role  qu'elle  jouait  dans  ces  fdtes.  Trebor, 
cependant,  ne  feisait  pas  de  difference  entre  k  balkde 
amoureuse  traditionnelle  et  k  balkde  de  circonftance; 
pour  lui,  comme  pour  les  autres,  «  arrna  et  amor  » 
etaient  toujours  6troitement  unis.  Mais  il  e§t  probable 
que  dans  S'aincy  eftoit,  balkde  de  Sokge,  ecrite  en  hom- 
mage  i  Jean,  due  de  Berry,  et  a  lui  dediee,  1'abondance 
de  coloratures  plus  complexes  et  plus  rapides  veuille 
Clever  Toeuvre  a  k  hauteur  de  1'intention. 

Tous  les  compositeurs  n'etaient  pas  d'accord  sur 
Textension  illimitee  de  k  balkde  :  Hasprois  semble  y 
avoir  et^  oppos6.  II  s'en  tient  aux  dimensions  de  k 
balkde  de  Machaut,  alknt  mtoe  jusqu*a  les  reduke. 
Sa  balkde  Ma  douke  amour  (dans  les  manuscrits  de 
Chantilly,  d'Oxfbrd,  etc.),  conservait  les  raffinements 
et  k  longueur  de  balkaes  plus  andennes^  mais  les 
coloratures,  gt&^otypdes,  avec  des  repetitions  de  motifs, 
avaient  perdu  k  finesse  d'autrefois  qu>un  Vailknt 
(ms.  de  ChantiHy)  poss^dait  encore.  Vers  k  fin  du  siede, 
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quelques  compositeurs  recherchaient  plutot  la  simpli- 
cite'  que  k  complication.  II  se  peut  que  cette  tendance 
soit  due  a  une  predilection  pour  le  rondeau,  ou  a  une 
r£a<&ion  contre  la  complication,  sans  que  celle-ci  fut 
tout  a  fait  viftorieuse.  Pour  Hasprois,  par  exemple, 
partisan  de  k  simplification,  une  courte  balkde  comme 
Se  mes  deux  jeux  (ms.  d'Oxford),  qui  ne  contient  que 
vingt-neuf  mesures,  n'etait  realisable  qu'en  reduisant 
k  melodie  a  un  style  purement  sylkbique.  M£me  lorsque 
k  ballade  servait  d'reuvre  de  circonftance,  elle  pouvait 
se  simplifier.  Ainsi,  Jean  Le  Grand,  dans  k  balkde 
intitulee  Entre  vous  nouviaux  maries,  composed  pour  un 
mariage,  poussa  k  simplification  encore  plus  loin  que 
Dufay,  dans  sa  balkde  de  1423  dedi6e  a  Carlo  Maktesta, 
Resvei&'es  vous  etfaites  chiere  lye.  Et  lorsque  k^  balkde  cut 
abandonne  au  rondeau  le  r61e  de  piece  de  circonstance, 
libdr^e,  une  fois  de  plus,  elle  rejoignit  a  nouveau  le 


motet. 

Mais  a  Tepoque  de  Hasprois,  il  n'exi^tait  aucune 
unite  des  id6es  artiftiques.  Si  Baude  Cordier  etait  plus 
jeune  que  Hasprois  (son  ceuvre  a  6te  ajoutde  au  manuscrit 
de  Chantilly  apres  que  celui-ci  avait  ete  termini;  il  e§t 
surtout  represent^  dans  le  manuscrit  d'Oxford)  k 
difference  <rage  ne  peut  pas  avoir  et6  bien  grande,  et 
pourtant  CorcSer  etait  nettement  en  faveur  du  rondeau. 
II  ne  subside  de  lui  qu'une  seule  ballade,  Dame  excellent 
(quatre  voix,  pour  deux  d^chants,  t6nor  instrumental 
et  contra-tenor,  ms.  d'Oxford,  folio  116),  tandis  que 
le  re&e  de  son  ceuvre  esl:  con&itue*  par  des  rondeaux. 
Par  ses  changements  frequents  de  «  proportions  », 
Tordonnance  rythmique  de  k  balkde  a  des  racines 
profondes  dans  la  fin  du  xrve  siecle,  mais  le  Style  sylk- 
bique de  k  melodie  indique  clairement  ravenir. 

LE  RONDEAU 

Johannes  Cesaris,  tout  comme  Cordier,  se  consacre 
surtout  au  rondeau.  Nous  ne  connaissons  cju'une  seule 
balkde,  "Bonti,  btalte  (Florence,  Pandatichi  26,  f.  14') 
et  un  t6nor  pour  Le  ctieus  d'amottrs.  Toutes  ses  autres 
ceuvres  profanes  sont  des  rondeaux.  Ses  compositions 
prSsentent  d'ailleurs  difFerents  aspects  de  Style.  Certes, 
sa  balkde  a  toutes  les  complexites  du  genre.  Mais 
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Cesaris  soumet  egalement  le  rondeau  aux  monies 
raffinements  subtils.  Se  par  plour  ou  par  duett  mener 
(manuscrit  d'Oxford,  f.  no),  avec  deux  textes  differents 
(seul  Vindpit  es~l  commun  aux  deux  voix),  a  des  change- 
ments  de  mesure,  des  syncopes  et  une  ornementation 
fleurie  qui  derivent  de  la  ballade.  Cesaris  semble  r6duire 
les  contra&es  de  style  en  empruntant  au  motet  k  super- 
position de  deux  textes  differents  et  a  la  ballade  sa 
structure  complexe.  D'autre  part,  k  simplicite  du  double 
rondeau  four  la  doulour  —  Qm  doknte  (ms.  d'Oxford, 
£  84')  contrafte  nettement  avec  les  autres  compositions, 
bien  qu'elle  resulte  probablement  de  Temploi  des  seuls 
moyens  vocaux  (deux  voix).  DifTe*  rents  Elements  appa- 
raissent  dans  chaque  ceuvre  et  aucun  ne  peut  £tre  consi- 
dere  comme  predominant.  On  ne  peut  pas  dire  non 
plus  laquelle  des  neuf  compositions  de  Cesaris  repr6sente 
le  mieux  ses  intentions. 

Qu'ils  aient  ete  p^netres  d'une  tradition  trop  forte 
ou  bien  qu'ils  aient  etc  indecis  quant  aux  voies  a  suivre 
en  vue  de  nouvelles  decouvertes,  prescpe  tous  les 
compositeurs  travaillerent  dans  des  directions  diverses, 
jusqu'au  moment  ou  Dufay  et  sa  gendration  apporterent 
une  ckrt6  nouvelle.  Certains  compositeurs  separerent 
le  slyle  du  rondeau  de  celui  de  la  balkde,  d'autres 
comme  Cesaris,  les  unirent.  Richard  de  Loqueville 
affranchit  sa  ballade  Quant  Compaigpons  (ms.  d'Oxford, 
f.  oo),  de  toute  complication.  En  faisant  usage  d'un 
slyfe  simple  et  sylkbique,  il  ramene  k  balkde  aux 
dimensions  d'un  rondeau,  et  donne  a  son  rondeau  Je 
vous  pri  (ms.  d'Oxford,  £  91',  92)  une  finesse  tres  supe- 
rieure  a  celle  d'une  simple  balkde.  Des  melismes, 
pkc6s  ga  et  la,  servaient  a  faire  ressortir  des  sym6tries 
de  sltru£rure.  En  fait,  Loqueville  compose  Je  vous  pri 
comme  une  petite  ceuvre  a  art  precieuse  et  parfaitement 
6quilibree.  Le  rondeau  Pour  mtsdkans  (ms.  d'Oxford, 
£  96')  peut  egalement  6tre  considdre  comme  Tun  des 
meilleurs  que  Loqueville  ait  Merits.  L'amelioration  de 
k  technique  et  le  soin  qu'ilapporte  ales  6crire  confirment 
k  position  favorable  du  rondeau  en  1410. 

Si  1'exiStence  de  tendances  diverses,  presque  contra- 
diftoires,  caracl:6rise  cette  epoque,  Nicoks  Grenon  rut 
certainement  un  des  compositeurs  les  plus  repre*sen~ 
tatifs  de  ces  divergences.  Certes,  comme  les  autres,  il 
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preferait  le  rondeau,  mais  il  ne  semble  pas  avoir  tout  a 
fait  considere  le  genre  comme  susceptible  d'etre  sim- 
plifie.  II  ne  se  montre  pas  d'ailleurs  nettement  partisan 
de  k  simplification  de  la  composition  musicale.  Sa 
balkde  Je  ne  reqwer  de  ma  dame  eft  encore  divisee  en 
se£tions,  comme  les  oeuvres  des  compositeurs  contenues 
dans  le  manuscrit  de  Chantilly.  II  traite  le  refrain  sepa- 
rement  et  lui  donne  presque  la  longueur  du  couplet. 
L'apparence  exterieure  appartient  au  passe,  mais  la 
Structure  interne  eft  nouvelle.  L'ecriture  du  dessus 
perd  beaucoup  de  sa  subtilite'  passee;  Grenon  rend  la 
melodic  plus  claire  au  moyen  de  groupes  et  grace  a 
un  mouvement  rythmique  regulier.  Nicolas  Grenon 
poussa  encore  plus  loin  la  simplification  lorsquil 
s'occupa  du  virelai.  Des  phrases  courtes  mais  completes, 
syllabiques  de  preference,  un  emploi  bien  equilibre  des 
melismes  contribuerent  enormement  a  la  ckrt6  du  Style 
dans  La  plus  belle  et  doulce  figure.  Son  rondeau  La  plus 
jolie  et  la  plus  belle,  enticement  vocal  (trois  voix),  esT: 
d'un  Style  sylkbique  tout  a  fait  depouille,  et  sa  texture 
note  contre  note,  tres  simple,  ressemble  beaucoup  a 
k  PafioureBe  en  un  verger  de  Pierre  Fontaine. 

Mais  le  Style  de  Grenon  pr£sente  d'autres  aspects. 
Dans  son  cetebre  rondeau  Seje  vous  ay,  on  aurait  du^mal 
a  reconnaltre  le  mdme  compositeur,  si  k  paternite  de 
Tceuvre  n'etait  indiscutable.  Seje  vous  ay  ou  Je  suy  defatt 
appartiennent  simplement  a  des  conceptions  musicales 
difierentes,  peut-£tre  meme  aussi  a  une  ambiance  diffe- 
rente.  Dans  Seje  vous  ay,  on  sent  Finfluence  tres  proche 
de  Cesaris,  avec  qui  Grenon  partage  k  complexite  de 
precedes  plus  habituels  a  k  balkde  qu'au  rondeau. 
Mais  d'ou  viennent  ces  formes  d'une  simpucite  frap^pante  ? 
Quelle  est  k  cause  reelle  de  ce  processus  de  simplifi- 
cation en  conflit  dire<a  avec  les  subtilit6s  d'ecriture? 
On  ne  peut  repondre  nettement. 

LE   VIRELAI 

On  a  propose  des  explications  qui  font  preuve  de  plus 
de  parti  pris  que  d'exa&itude  hiftorique.  On  a  affirme* 
a  propos  des  virekis  de  Chantilly  :  «  Cette  collection 
de  virekis  a  tres  probablement  ete  ^crite  et  compos6e 
dans  le  Nord  du  tertitoire  de  kngue  frangaise  ou  Tin- 
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fluence  flamande  se  faisait  sentir.  D  y  a  peut-etre  un 
echo  de  k  poesie  vilkgeoise  du  xnie  siecle,  dont  le 
babil  contra&e  si  vigoureusement  avec  k  rh&orique 
solennelle  des  balkdes  elegantes.  L'accompagnement 
musical  possede  une  certaine  gaiete  insouciante  et  il 
e£t,  par  comparaison  avec  les  balkdes,  d'une  simplicite 
presque  ruStique.  »  (Urban  T.  Holmes,  cite  par  Apel, 
French  Secular  Mu$zc>  p.  16.)  Mais,  en  fait,  il  n'y  a  pas 
de  simplicite  dans  k  musique  des  virelais  du  manuscrit 
de  Chantilly,  et  le  paysan  de  Sw  unfontayne  de  Johannes 
Ciconia,  par  exemple,  devait  6tre  un  bien  curieus 
personnage.  II  serait  falkcieux  de  youloir  identifier  k 
simplicite  avec  Tesprit  flamand,  qui  serait  le  represen- 
tant  des  manieres  ru^tiques.  Le  vireki  e^t  tout  autant 
destine  a  divertir  k  noblesse  cultivde  que  k  balkde  et 
le  rondeau. 

D'autres  esplications  feraient  attribuer  Tapparition 
de  nouveaux  elements  Styli^tiques  aux  influences  ita- 
liennes.  Ces  influences,  si  elles  ne  sont  pas  impossibles, 
demeurent  pour  Tin^tant  tres  hypothetiques.  Il  e5t  exa<5); 
que  beaucoup  de  musiciens  se  trouvaient  en  Italic,  mais 
il  eSt  6galement  vrai  que  certaines  de  leurs  oeuvres  les 
plus  manierees  ont  vu  le  jour  en  Italie.  Avant  tout,  le 
feit  qu'il  ne  nous  reSte  qu'une  poignee  d'ceuvres  devrait 
exclure  toute  generalisation  native. 

L'ceuvre  profane  d* Arnold  et  de  Hugo  de  Lantins 
fournit  une  autre  preuve  des  hesitations  et  des  incerti- 
tudes qui  semblent  caraddriser  une  generation  de  transi- 
tion. Certes,  ils  avaient  tous  les  deux  une  preference 
marque'e  pour  le  rondeau,  ainsi  qu*un  gout  particulier 
pour  k  chanson  a  deux  voix  (cantus  et  tenor)  et  un 
instrument  d'accompagnement  (contratenor),  mais,  a 
tout  autre  egard,  ils  font  preuve  d*une  variete  etonnante. 
Le  rondeau  d' Arnold,  enclave  a  dueil,  eft  bien  plus 
complexe  que  sa  balkde  sylkbique  Pmqueje  sty.  Et  si 
Je  suy  exent>  de  Hugo,  donne  i  k  chanson  sa  forme  k 
plus  subtile,  son  trio  vocal,  Pkundre  m*etiwt,  renonce  a 
toute  gr^tention  et  a  tout  artifice.  La  diversite  des  types, 
k  variet6  des  directions,  les  melanges  et  m^me  les 
contradi6tions,  tous  ces  ph6nomenes  semblent  faire 
partie  int6grante  de  cette  epoque  interm^dkire. 

Selon  Martin  le  Franc,  Carmen,.  Cesaris  et  Tapissier 
charmerent  les  Parisiens.  Si  Tceuvre  de  Cesaris  repr6- 
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sentait  1'aspeft  profane  de  la  musique,  on  n'a  conserve 
aucune  oeuvre  profane  de  Carmen  ou  de  Tapissier.  Et 
pourtant,  les  Parisians  n'auraient  pu  £tre  seulement 
charmes  par  la  gravite  de  leur  musique  sacr<§e.  Ce  qui 
nous  refte  de  leur  oeuvre  demande  a  etre  juge^  avec 
precaution,  car  il  serait  dangereux  de  condure,  d'apres 
les  quelques  fragments  qui  nous  sont  parvenus,  que 
Cesaris  se  consacrait  a  k  musique  profane,  et  Carmen  ou 
Tapissier  a  la  messe  et  au  motet. 


LE  MOTET 

Aux  envkons  de  1400,  les  comppsiteurs  frangais^  de 
motets  avaient  h£rit6  de  k  &ru£hire  isorythmique.  L'iso- 
rythmie  temoignait,  mieux  que  toute  autre  chose,  d'un 
sens  tres  developpe  de  k  con&ru&ion  chez  les  musiciens 
du  xive  sifccle.  C'etait  un  principe  si  puissant  qu'il 
continua  a  servir  de  guide  aux  compositeurs.  Le  genre 
du  motet  et  k  glru&ure  isorythmique  devinrent  prati- 
quement  identic[ues.  11  e§t  maintenant  dak  qu'une 
disposition  aussi  rationnelle  n*aurait  pu  se  deveiopper 
au-dela  de  ce  que  k  generation  de  Machaut  avait  deja 
accompli,  sans  une  application  plus  complete  de  1'iso- 
rythmie  a  toutes  les  parties  du  motet.  Ce§t  exaftement 
ce  qui  s'e£t  passe.  Avant  et  apres  1400,  les  ^motets, 
rdgiiierement  et  sy&ematiquement,  incorporaient  des 
motifs  isorythmiques  dans  toutes  leurs  parties. 

.Bien  que,  dans  le  manuscrit  de  Chantilly,  le  motet 
ne  vienne  qu'en  second  • —  apres  les  compositions 
profanes  — ,  u  demeurait  pourtant  d'une  grande  noblesse, 
II  n'y  a  dans  le  manuscrit  de  Chantilly  cjue  13  motets, 
pour  99  balkdes,  rondeaux  et  vkekis.  Si  l*on  ne  tenait 
pas  compte  de  k  forme  fixe  de  k  balkde,  le  Indite  flos, 
compose  par  Mayhuet  de  Joan,  pourrait  £tre  cksse 
avec  les  motets  puisque  cette  ceuvre  dediee  au  pape 
Clement  VII  avait  le  m£me  but. 

Ecrits  a  Toccasion  de  grandes  c^rdmonies,  ou  pour 
celebrer  des  evenements  importants,  les  motets  conser- 
vdrent  un  tres  haut  rang  dans  k  hierarchic  des  formes 
musicales,  bien  que,,  pendant  .toute  cette  p^riode,  ils 
aient  6t6  surpasses -en  nombre  par  les  compositions 
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profanes.  Les  trois  compositeurs  dont  Martin  le  Franc 
fait  1'eloge  jouerent  un  tres  grand  r61e  dans  la  compo- 
sition des  motets,  mais,  de  Cesaris  ne  subside  qu  un 
seul,  A  virtutis  —  Ergo>  beata  (ms.  d'Oxford,  f.  116'- 
117)  [deux  voix,  deux  instruments],  qui  pourrait  avoir 
6t6  utilise  dans  un  office  divin.  Les  deux  textes  sont 
dedies  a  la  Sainte  Vierge  et  le  tenor  esl:  tire*  de  Pan- 
tienne  Benedifia  filia  tua  a  Domino  que  Ton  chantait  a 
kudes,  lors  de  k  fete  de  1'Assomption.  La  Structure 
isorythmique  y  apparait  comnae  un  plan  rigide.  Quatre 
motifs,  fakae,  differents  dans  chacune  des  quatre  voix, 
et  de  dix-huit  mesures,  sont  reputes  quatre  fois.  Comme 
k  repetition  des  motifs  esl:  exafte  dans  les  quatre  voix, 
le  motet  a  quatre  grandes  sections  reconnaissables,  £troi- 
tement  reliees  entre  elles.  De  frecjuents  changements  de 
rythme  animent  le  mouvement  vtf  des  voix  sup&ieures 
avec  lesquelles  le  t^nor  et  le  contratenor  soutenus 
forment  un  contraste  frappant.  Mais  k  disposition 
rythmique  du  triplum  et  du  motetm  esT:  quelque  peu  en 
conflit,  car  Tensemble  syncop6  qui  esl:  le  plus  complexe 
est  suivi  d'une  declamation  simple  et  unie. 

Carmen  et  Tapissier  nous  sont  plus  accessibles.  Bien 
que  peu  abondante,  leur  production  a  etc  mieux  preser- 
vee.  Leur  ceuvre  montre  ckirement  k  pkce  du  motet 
dans  k  vie  publique.  Le  Venite,  adoremm  —  Salve 
Semfta  aeterna  jCrimtas  (quatre  voix)  de  Carmen  e£l  e*crit 
en  Thonneur  de  k  sainte  Trinite  mais  c'esl:,  en  fait,  une 
priere  de^tinee  a  mettre  fin  au  schisme  qui  d£dbirait 
rfiglise  et  bouleversait  le  monde  occidental.  Le  texte 
semble  faire .  allusion  au  triple  schisme  :  «  Trinitas  in 
person^  et  una  deltas...  una  vita,  veritas,  fans...  ut  des 
pacem  noftris  in  diebus.  »  En  accord  avec  Timportance  du 
but  recherche,  Carmen  a  composd  son  motet  suivant 
un  plan  d'isorythmie  complexe.  II  eSt  divise  en  trois 
grandes  sections;  chacune  a  sa  periode  isorythmique 
propre  r^petee  deux  fois  dans  chaque  voix,  de  telle 
sorte  qu'il  y  a  en  tout  six  periodes,  les  motife  changeant 
trois  fx>is,  tandis  que  le  tenor  a  une.  repetition  supple- 
mentaire  de  k  melodie;  dans  chacune  des  trois  sections, 
il  y  a  un  changement  de  mensuration,  Cette  disposition 
compliquee  esl:  partag6e  par  toutes  les  voix.  Deux  inftru- 
ments  d'accompagnement  font  contraste  avec  le  duo 
vocaL  La  melodie,  dans  le  triplum  et  le  motetus,  pre"- 
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sente  une  d6ckmation  simple  et  surtout  sylkbique;  les 
voix  superieures,  6troitement  Ii6es,  se  meuvent  avec 
nombre  d'entr^es  en  imitation  au  commencement  des 
Strophes.  Ces  carafteriStiques  melodiques  devaient 
s'intensifier  pat  la  suite. 

I/union  la  plus  etroite  des  deux  voix  superieures 
fut  realised  au  moyen  du  canon.  Carmen  Fa  utilise  dans 
son  fontifici  decori  tpectili  (a  quatre  voix),  motet  en 
hommage  a  saint-  Nicoks.  La  combinaison  d'un  canon 
pour  les  parties  superieures  et  d'une  stru&ure  isoryth- 
mique  de  Fensemble  represente  sans  doute  le  plus  haut 
degre  de  rationalisme  en  matiere  de  musique.  Pourtant, 
k  trame  du  canon  pur  n'esl:  pas  ornee  melodiquement 
et  evite  toutes  les  formulas  recherchees  qui  resultent 
generalement  du  changement  de  «  proportion  ».  Une 
Strudure  rigide  excluait  probablement  tout  autre  mode 
d'ecriture.  L'arrangement  en  canon  des  voix  superieures, 
un  style  melodique  assez  direct,  de  m^me  que  1'invention 
libre  du  tenor,  sont  des  caracTieristiques  presumees  rares 
dans  les  motets  typiquement  francais.  Ce  genre  de 
technique,  dont  Johannes  Ciconia  semble  avoir  et6  le 
principal  repr6sentant,  semble  plutot  appartenk  a 
['Italic.  Mais  comme  nous  disposons  de  rektivement  peu 
de  compositions,  il  eslt  difficile,  k  aussi,  de  g£n6raliser. 

Tapissier  se  range  au  c6t6  de  Carmen,  non  seulement 
par  le  Style  mais  aussi  par  le  choix  des  themes  du  motet. 
Lui  aussi  utilise  le  theme  du  schisme  dans  Eya  dulch 
—  Vale  platens  (quatre  voix),  priere  adressee  a  k  Sainte 
Vierge  pour  lui  demander  d'en  delivrer  le  monde 
chr^tien  :  «  Totte  schma  :  ad  te  dirigmus  corda,  laudes  tiU 
porrigmus  »  (triplum,  seconde  Strophe).  La  Strufture 
isorythmique  du  motet  eslt  combinee  avec  une  r6pe- 
tition  libre  de  k  melodic  dans  le  tenor,  Comme  dans 
k  plupart  des  motets  de  cette  6poque,  les  textes  du 
triplum  et  du  motetus  sont  etroitement  apparentes,  etant 
consacres  tous  les  deux  au  meme  th^me  gdndral.  Nombre 
de  ces  textes  sont  grouped  en  Strophes,  et  le  nombre 
de  Strophes  se  retrouve  souvent  dans  le  nombre  des 
p6riodes  isorythmiques.  Bien  que  le  motet  de  Tapissier 
ne  realise  pas  de  tels  rapports,  le  principe  de  k  concor- 
dance de  k  Stru£ture  isorythmique  avec  les  Strophes  eSt 
aussi  frequent  que  nouveau. 

Richard  de  LoquevUle  eSt  si  mal  repr^sent6  dans  les 
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motets  qui  nous  sont  parvenus,  qu'on  peut  difficilement 
porter  un  jugement  d'ensemble  sur  son  ceuvre.  Son 
motet  a  saint  Yves,  O  ftps  in  divo  —  Sacra  ptgnoribus 
dotata  (trois  voix),  contient  toutes  les  simplifications 
adoptees  par  les  formes  profanes.  La  melodic  se  rapproche 
deja  beaucoup  du  Style  sylkbique,  de  brefs  groupes 
melismatiques  apparaissent  aux  cadences,  generale- 
ment  en  accord  avec  k  division  du  texte.  Le  rythme 
oscille  entre  6/8  et  3/4,  soit  dans  une  seule  voix,  soit  dans 
les  rapports  entre  le  triplum  et  le  motetus.  De  temps  a 
autre,  le  mouvement  rythmique  des  parties  sutjerieures 
eSt  sembkble,  ajoutant  ainsi  a  1'impression  de  simplicite 
g£n6rale.  Neanmoins  la  disposition  est  isorythmique 
dans  les  trois  parties.  En  raisondek  simplification  interne 
et  du  maintien  des  cadences  melodiques  et  harmo- 
niques  en  rapport  r£gulier  avec  les  Strophes,  k  Stru&ure 
isorythmique  tend  a  devenir  un  sySteme,  une  formule 
abslraite  appliquee  de  facon  plus  ou  moins  automatique. 
Mais  comme  le  Style  de  Loqueville  se  rapproche  de 
celui  de  Carmen  dans  Salve  pater  —  Felix  et  beata,  il 
ne  consTitue  pas  un  ph^nomene  isole. 

Nicolas  Grenon  regresente  mieux  que  tout  autre  k 
position  hesitante  et  incertaine  d*un  compositeur  tra- 
vailknt  pour  ainsi  dire  entre  deux  £poques.  Son  ceuvre 
a  des  racines  profondes  dans  le  motet  du  xive  siecle  et 
pourtant  elle  occupe  une  position  avancee  dans  k  nou- 
velle  periode.  U  se  meut  dans  des  dire&ions  difTerentes, 
et  k  variete  de  ce  qu'il  eSt  en  mesure  de  produire 
indique  exa6tement  sa  position  transitoke.  Cependant, 
il  fait  preuve  de  congtance  dans  son  emploi  de  Tiso- 
rythmie.  M£me  k,  ses  moyens  sont  vaStes.  D  passe 
par  des  phases  diverses  qui  vont  de  raccumulation 
de  proc^d6s  multiples  de  mensuration  (diminution)  a 
une  application  dkefte  et  sch6matique.  Ave  virtus  vir- 
tutum  —  Propbetarum  fulti  (quatre  voix),  motet  a  k 
Sainte  Vierge,  qui  repose  sur  le  tenor  du  Laetabm- 
dus  de  Noel,  esl,  par  sa  Structure,  son  ceuvre  k  plus 
complexe,  avec  un  accroissement  de  Facc616ration  dans 
k  section  diminuee.  Malgre  k  rationalisation  poussde, 
k  d6ckmation  rapide,  a  k  mani^re  d'une  recitation 
monotone,  principalement  sylkbique,  conduit  k  melo- 
die  vers  des  cadences  pkc^es  a  intervalles  reguliers 
apr^s  des  phrases  braves.  Malgre  Timportance  de  sa 
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Structure,  k  composition  produit  1'effet  d'une  succes- 
sion rapide  de  petits  groupes,  les  voix  sup^rieures  dtant 
6crites  suivant  des  lignes  douces  et  coulantes.  Le  contra- 
t6nor  e$t  en  union  harmonique  plus  6troite  avec  le 
triplum  et  le  motetus,  tandis  que  les  longs  accents 
soutenus  du  t6nor  ont  une  valeur  Stru&urale  plutot 
qu'une  fonQion  de  pivot  harmonique  dans  le  cadre 
du  motet. 

Dans  son  motet  de  la  Trinite",  Ad  bonorem  Sanftae 
Trinitath  —  Coehrum  regnum  sempitemum  (quatre  voix), 
Grenon  s'essaie  dans  une  voie  differente.  L'abondance 
des  m£Lismes9  faits  d'ornements  subtils,  n'est  pas  du  tout 
compatible  avec  le  style  d'une  declamation  depouille'e. 
La  aussi,  la  disposition  rationnelle  esl;  accrue  par  une 
introduction  en  forme  de  canon  aux  voix  superieures 
venant  avant  la  Strudure  isorythmique.  Mais  k  compo- 
sition la  plus  claire  et  k  moins  compliquee  de  Grenon 
demeure  sans  aucun  doute  son  motet  de  Noel,  Nova 
vobis  gaudia  (trois  voix).  La  §tru6hire  isorythmique  n'y 
e§t  pas  abandonnee  compldtement,  mais  toute  1'isp- 
rythmie  (qui  consisT:e  en  trois  takae,  rep6t6es  quatre  fois, 
et  deux  cohres  r6p^tes  deux  fois  dans  le  tenor)  eSt 
trait^e  en  un  sy^teme  d'ou  r^sulte  une  composition  en 
sections.  Les  periodes  isorythmiques  deviennent  des 
seSions  termine'es  par  des  cadences  a  toutes  les  voix. 
fitant  donne  que  des  chevauchements  constants,  qui 
evitent  les  coincidences  de  groupes  et  les  cadences 
marquees  a  k  fin  des  periodes,  lui  sont  essentiels,  k 
simplification  effe6hie*e  par  Grenon  touche  au  cceur  m6me 
de  k  nature  de  Tisorythmie.  Sans  changements  de 
mensuration  dans  les  sections,  le  motet  de  Grenon 
coule  naturellement  du  d6but  a  k  fin.  Les  phrases 
mdlodiques  breves  et  concises  du  triplum  et  du  motetus 
sont  souvent  reliees  ensemble  par  de  brfcves  imitations. 
Le  rapport  entre  les  deux  voix  est  encore  rendu  plus 
etroit  par  Telimination  d*une  des  cara£t6riai<jues  essen- 
tielles  du  motet  :  k  diversity  des  textes.  Ici,  le  triplum 
et  le  motetus  chantent  le  m6me  texte.  S'il  e$t  vrai,  comme 
le  veut  k  theorie,  que  k  forme  k  plus  simple  soit 
chrpnologiquement  k  plus  r^cente,  le  motet  Nova 
vobu  gaudia  doit  appartenir  a  k  derniere  p^riode  de 
Grenon.  La  distance  qui  separe  le  Style  du  motet  (a 
Fexception  de  sa  Stnitoire)  de  celui  du  simple  rondeau 
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s'eSt  rdduite.  Mais  Grenon  n'£crit  jamais  d'une  maniere 
uniforme.  Un  motet  comme  PlasmatoHs  —  Verbigm 
(quatre  voix)  tend  vers  une  richesse  d'ornementation 

aui  n'est  pas  sans  rappeler  celle  de  certaines  ceuvres 
e  Carmen.  En  consequence,  il  n'eft  pas  de  motet  de 
Grenon  qui  pr6sente  un  cara&ere  asse2  marque  pour 
que  Ton  puisse  dire  qu'il  esl:  typiquement  sien  ou 
exclusivement  moderne. 


LA  MESSE 


On  a  tou jours  dit  que  le  xrve  si&cle  n'avait  guere 
cherche"  a  cultiver  k  polyphonic  dans  k  messe,  qu'il 
avait  kisse  les  formes  profanes  dominer  le  repertoire. 
Ceci  eSl  indiscutable.  JDe  plus,  si  nous  consid6rons 
l'6tat  de  d6pendance  dans  lequel  se  trouvait  k  tnesse, 
k  superiority  de  k  musique  profane  paralt  encore  plus 
£vidente.  ^adaptation  complete  des  Styles  et  des  moyens 
d'execution  profanes  ne  kissait  que  tres  peu  de  f>kce 
a  un  gtyle  propre  a  k  messe.  Neanmoins,  k  musique 
sacrde  occupait  une  place  solide  et  etait  beaucoup  plus 
en  faveur  que  ne  le  suggerent  les  compositions  qui 
nous  sont  parvenues.  Bien  des  documents  t&noignent 
du  gout  des  princes  pour  k  musique  aux  offices.  Les 
chapelles  des  cours  resotmaient  d'autant  de  musique 
sacree  que  les  catn£drales  des  cites  et,  au  debut  du 
xve  sifccle,  k  musique  liturgique  se  devdoppe. 

CesT:  a  k  musicjue  profane  que  k  messe  emprunta 
Temploi  de  k  voix  solo  avec  t6nor  et  contrat^nor 
inslirumentaux.  CeSt  Tusage  le  plus  repandu.  Mais  il 
y  avait  d'autres  formes  qui,  en  apparence,  adoptaient 
des  modeles  difF6rents.  C  e5t  evidemment  le  motet  qui 
a  send  de  modele  pour  Temploi  du  texte  de  k  messe 
dans  les  deux  parties  sup&deures,  avec  une  seule  p^rtie 
in^rumentale  d'accompagnement.  Cette  combinaison, 
toutefois,  permit  des  dispositions  de  texte  fort  dtranges. 
Richard  de  Loqueville  en  offre  un  exemple  tres  interes- 
sant  dans  Tun  de  ses  Gloria.  Les  Strophes  sont  r£parties 
entre  les  deux  voix  sup^rieures  sans  aucune  regukrite; 
a  k  fin,  deux  Strophes  differentes  apparaissent  simulta- 
n&nent.  Tandis  qu*une  des  voix  chante  les  paroles, 
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1'autre  fait  fonflion  d'inStrument  d'accompagnement, 
Une  grande  varied  s'observe  £galement  dans  les  parties 
de  k  messe  mises  en  musique  par  Hugo  de  Lantins. 
Dans  son  Gloria  (ms.  d'Oxford,  f.  580>  les  paroles 
sont  donne"es  au  triplum  et  au  te~nor,  le  contratdnor 
6tant  execute*  sur  un  instrument.  Dans  un  autre  Gloria 
(ms.  d'Oxford,  f.  590*  il  repartit  les  Strophes  entire 
les  trois  voix  de  fagon  si  irrdguliere  que  toute  partici- 
pation coherente  des  voix  et  des  instruments  eSt  impos- 
sible (en  admettant,  bien  entendu,  que  k  version 
conservee  dans  les  manuscrits  soit  corre&e). 

La  plus  importance  eSt  la  forme  purement  yocale. 
Gen<§ralement  a  deux  et  trois  voix,  elle  va  de  pair  avec 
une  alternance  de  dispositions  Stru&urales  qui  s'appli- 
quent  principalement  aux  parties  disposant  d'un  long 
texte,  le  Gloria  et  le  Credo.  La  Structure  altern£e  des 
compositions  polyphoniques  a  certainement  ete  encou- 
ragee  par  Tafternance  observee  dans  Texecution  des 
Gloria  et  des  Credo  psalmodies.  Les  mouvements  poly- 
phoniques cependant  n'alternent  pas  Stri&ement  Strophe 
apres  Strophe.  Les  Strophes  sont  combiners  en  un  grouse 
et  Falternance  procede  alors  par  groupes.  Deux  et  trois 
voix  alternent  suivant  le  groupement  des  Strophes.  Le 
duo  eSt  trait6  comme  un  solo,  le  trio  comme  un  choeur, 
ainsi  qu'il  eSt  indique  dans  les  manuscrits. 

Gudkume  Le  Grand  et  Hubert  de  Salins  semblent 
avoir  prefere  la  messe  alternde,  mais  Loqueville  a  ecrit 
egalement  un  Gloria  dans  ce  Style,  ce  qui  entraine  une 
diStinclion  entre  versus  et  chorus.  Beaucoup  de  ces  mou- 
vements, entierement  vocaux,  ont  acquis  un  Style  qui 
leur  eSt  propre,  et  peut-etre  eSt-ce  la  le  seul  Style  authen- 
tique  de  k  messe.  Stri&ement  sylkbique,  k  composition 
possede  une  texture  note  contre  note,  le  rythme  etant 
le  m£me  dans  toutes  les  parties  ou  ne  variant  que  tres 
peu.  Guilkume  Le  Grand  eSt  le  reptesentant  principal 
de  ce  type  de  messe. 

En  general,  les  messes  sont  beaucoup  moins  compli- 
qu^es  que  les  autres  formes  musicales,  et  les  plus  simples 
sont  purement  vocales,  Mais  m£me  les  mouvements 
qui  imitent  des  ceuvres  profanes  sont  moins  complique's 
que  leurs  modeles.  Le  Credo  de  Tapissiet  (ms.  d'Apt, 
f.  34'),  qui  eSt  presque  entierement  dcrit  note  contre 
note,  en  office  un  exemple  convaincant.  Pourtant. certains 
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precedes  artiSliques,  tels  que  risorythmie  ou  le  canon, 
se  trouvent  dans  les  parties  superieures.  Particulierement 
interessants  sont  les  duos  vocaux  en  forme  de  canon, 
de  mouvements  altern^s,  ancdtres  me"rne  des  bicinia 
(chants  a  deux  voix)  de  la  polyphonic  chorale  a  venir. 
On  ne  renonce  pas  entierement  au  Style  recherche, 
comme  le  prouve  le  long  «  Amen  »  du  Credo  de  Jean 
Franchoys,  dont  le  developpement  rappelle  les  «  Amen  » 
du  manuscrit  d'lvree  (xrve  siecle). 

Certains  Gloria  ou  certains  Credo,  tels  ceux  de  Hugo 
de  Lantins  ou  de  Loqueville,  ofTrent  un  aspect  parti- 
culier.  Nous  y  trouvons  une  declamation  syllabique 
concise  qui  ressemble  tout  a  fait  a  une  recitation  refto 
tono  (comparer  le  motet  de  Grenon,  Nova  vobis  gaudia, 
au  Glona9  ms.  d'Oxford,  £  59',  de  Hugo  de  Lantins) 
et  convient  particulierement  bien  au  Gloria  et  au  Credo, 
dont  le  chant  est  influence  par  la  psalmodie.  Comme 
ce  genre  de  melodic  dedamatoire  ea  conforme  a  la 
nature  de  la  recitation  des  longs  textes  du  Gloria  et  du 
Credo,  nous  sommes  porte  a  croke  qu'elle  a  son  origine 
dans  la  messe  plutot  que  dans  le  motet  ou  le  rondeau. 
Le  Gloria  et  le  Credo  de  la  messe  Verbttm  incarnatum 
d' Arnold  de  Lantins  ofTrent  le  m£me  type  de  recitation 
uniforme. 

Cette  derniere  ceuvre  se  detache  du  reslte  comme  une 
oeuvre  remarquable.  C'esT:  une  messe  complete  qui 
comprend  1'ensemble  de  1* ordinaire.  Les  mouvements 
sont  relies  entre  eux  par  des  variations  sur  le  motif 
initial  du  triplum  qui  se  poursuit  d'un  bout  a  Tautre 
de  la  messe,  et  qui  apparait  ajoute  au  debut  des  mouve- 
ments et  aussi  au  debut  de  divisions  internes  telles 
que  celle  du  Credo.  Cette  unification  de  rordinaire  de 
la  messe  sur  la  base  de  principes  artiStiques  demeure  le 
grand  probleme  qui  se  posera  a  la  generation  de  Dufay. 

SCHRADE. 
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LA  CHANSON  FRANgAISE 

AU  XVe  Sl£CLE 
DE  DUFAY  A  JOSQUIN  DES  PRfiS 

(1420  A  1480) 


T  E  xve  siecle  paralt  avoir  &e  « Page  d'or  »  de  la  chanson 
I  A  frangaise;  au  moment  ou  k  messe  trouve  son  unite 
interne,  soit  en  ^difiant  sur  un  meme  cantus  firmus  les 
cinq  parties  de  POrdinaire,  soit  en  les  reliant  par  des 
phrases  initiales  identiques,  au  moment  ou  le  motet, 
de  profane  qu'il  etait,  atteint  au  sacre  et  devient  la 
forme  qu'adopteront  Dufay,  Ockeghem  et  Josquin  des 
Pr&  pour  chanter  les  louanges  de  k  Vierge  Marie, 
pour  implorer  sa  misericorde,  pour  cel&rer  un  saint 
glorieux  ou  pour  consacrer  une  6glise,  k  chanson, 
malgr£  ses  proportions  mode&es,  malgr£  sa  forme 
rigoureusement  fimitee,  s'impose,  envahit  les  manuscrits 
en  dega  et  au-dela  des  monts  et  pteetre,  a  la  fin  du 
siecle,  jusqu'en  Allemagne  et  m&ne  en  Angleterre.  Des 
recueils  entiers  lui  sont  consacr&;  de  ces  «  chansonniers  » 
plus  de  trente-cinq  entre  1400  et  1450,  plus  d'une 
vingtaine  entre  1450  et  1480  et,  enfin,  plus  d'une 
soixantaine  entre  1480  et  1520  rassemblent  ces  pieces 
tenues,  Ce&  que  la  chanson  fait  partie  de  k  vie  m&ne; 
elle  escprime  tous  les  sentiments  :  Tamour,  k  joie,  la 
triftesse  ou  la  m^kncolie;  elle  rekte  des  evenements 
hiStoriques;  elle  e£t  satirique,  railleuse,  quelquefois 
meme  grossiere;  courtoise  aorigine  et  de  destination, 
elle  fait  souvent  des  emprunts  a  un  repertoke  ancien 
devenu  populake,  Elle  eSt  appr£ciee  de  tous;  elle  r^sonne 
dans  les  palais,  mais  e§t  aussi  fredonnie  «  es  carrefours  ». 
Charles  d*Orleans  se  fait  faire  une  robe  brodee  de  neuf 
cent  soixante  perles  dont  cinq  cent  soixante-huit,  cousues 
sur  les  deux  manches,  reproduisent  tout  au  long  le  texte 
et  la  musique  de  k  chanson  Madame,  je  suit  plus  joy eulx; 
les  dames  de  k  cour  de  Ferrare,  vers  1480,  adoptant 
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cette  mode,  auront  des  manches  ornees  de  titres  de 
chansons,  de  devises.  Isabelle  d'Efte,  a  Mantoue,  pour 
sa  grotta,  fait  executer  sur  le  mur,  en  marqueterie,  le 
ceUebre  canon  d'Ockeghem  :  Prende^  sur  moy,  tandis  qu'a 
Urbin,  Frederic  de  Montefeltre  choisit  J'aj  pris  amors 
pour  orner  un  panneau  de  son  cabinet  de  travail.  Maints 
monuments  figures  indiquent  comment  Ton  executait 
une  chanson  :  c'eSt  ainsi  que  k  ballade  De  ce  que  jol 
pense,  de  Pierre  des  Molins,  eSt  accompagnee  de  harpe 
sur  une  tapisserie  du  d£but  du  siecle,  tandis  que  le  ron- 
deau de  Dufay,  Mon  seul  plawr,  ma  doulce  joye,  sur  une 
miniature  d'un  manuscrit  de  la  bibliotheque  EStense  de 
Modene,  esT:  confie*  a  trois  voix.  Pas  de  grandes  fetes, 
pas  d'entre*es  de  souverains,  pas  de  bals,  pas  de  banquets 
sans  chansons  :  n'eVoquons  que  pour  me"moire  la 
somptueuse  F£te  du  Faisan  —  ag>elee  aussi  Banquet  du 
Vceu  —  donn^e  par  Philippe  le  Bon,  le  17  feVrier  1454, 
alors  que  le  due  de  Boureogne  voulait  entrainer  les 
seigneurs  de  la  chre*tiente  a  s'armer  pour  reconqu^rir 
Constantinople,  prise,  Tann^e  precedente,  par  les  Turcs; 
sans  insider  sur  les  «  entremelz  »  —  entrees  ayant  lieu 
entre  chaque  service  —  sur  la  musique  qui  fut  executee 
tour  ^  tour  dans  des  decors  representant  un  immense 
pate  et  une  eglise  «  verree  »,  souvenons-nous  seule- 
ment  que  Je  ne  vis  oncques  la  pareiUe  fut  chant^e  par  un 
«  iosne  fils  de  eage  de  XII  ans  »,  en  robe  cramoisie, 
monte  sur  un  cerf  blanc  a  la  ramure  dor^e,  «  merveil- 
leusement  grant  et  bel  »,  et  que  «  le  dit  cherf...  tenoit  la 
teneur  »;  qu'une  femme  y^tue  de  satin  blanc,  |Dort6e  par 
un  ^l^phant,  vint  repri6senter  «  Notre  Sainte-Mere 
FEglise  »  et  moduler  une  complainte. 

La  chanson,  nous  1'avons  dit,  n'etait  pas  seulement 
appr^ci^e  des  grands  seigneurs;  un  voleur,  condamne*  a 
mort,  «  qui  avoit  desrobe*  ij  calices  a  Saint  Simplice,  et 
congneusT:  qu'il  en  avoit,  en  son  temps,  desrob6  XXij  » 
clamait  a  haute  voix,  tandis  qu'on  le  menait  au  supplice  : 

Robinet,  tu  m'as  k  mort  donn£e... 


air  que  Galeas-Marie  Sforza,  due  de  Milan,  priera  sa 
belle-soeur  Yolande  de  Savoie  de  lui  envoyer  (en  1471) 
«  note*  »  en  duo,  sous  le  superius  d'une  piece  italienne 
cetebre  :  O  r&sa  beUa. 

Sur  k  scfcne,  dans  les  myglfcres,  dans  les  moralit^s, 
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dans  les  farces  surtout,  les  parodies,  les  imitations  de 
chansons  connues  sont  frequentes  et,  si  1'execution  a 
voix  seule  eft  la  plus  courante,  Ton  voit,  cependant,  les 
a&eurs  s'avancer  parfois  vers  le  public^  et  chanter 
ensemble;  il  exifte  aussi  une  forme  dialoguee  entre  solo 
et  choeur,  un  seul  afteur  6nongant  le  premier  vers,  la 
suite  etant  confiee  a  un  groupe  de  plusieurs  personnages; 
la  danse  s'ajoute  dans  certains  cas  a  k  musique  :  dans  le 
MiHere  de  la  Passion,  jou6  a  Mons  en  1501,  la  «  Mag- 
delaine  et  ses  demoiselles  »  chantent  «  en  se  desmenant 
honneftement  et  joyeusement  ».  En  Italic  meme,  J'ay 
pris  amors  et  Gens  cors  (Gente  de  corps)  seront  executees  a 
trois  voix  au  cours  d'une  representation  donnee  a  Focca- 
sion  de  la  venue  de  Ferdinand  d'Aragon  a  Urbin  en  1474. 

Nous  reviendrons  d'ailleurs  sur  cette  question  des 
chansons  de  theatre,  sur  le  repertoire  auquel  auteurs  et 
rdgisseurs  font  appel  le  plus  volontiers. 

S'il  nous  fallait  encore  d'autres  preuves  du  succ^s  de 
la  chanson  fran^aise,  nous  les  trouverions  dans  les 
emprunts  frequents  qui  lui  sont  faits;  les  laude,  ces  chants 
spirituels  italiens,  dissimuleront  sous  de  pieuses  paroles 
maintes  de  nos  chansons;  en  Italic,  en  Allemagne,  nous 
retrouvons  certaines  d'entre  elles  sous  forme  de  pieces 
polyphoniques  ddpourvues  du  texte  Iitt6raire  qui  les  a 
fait  naitre;  de  simples  titres,  sans  aucun  rapport  ayec  le 
po&me  d'origine,  les  recouvrent;  et  il  eft  difficile  de 
reconnaitre  sous  les  noms  de  Coda  di  volpe,  de  Der 
Focbs  schwantc^  ou  de  Sanfta  Genitrix  un  rondeau  de 
Jean  Molinet,  Ayme  qui  vouldra ;  sous  le  titre  de  Der 
Pawir  schwantc^  —  Rubinus  (Der  ~&auern  sehwan%)  une 
version  —  sans  paroles  et  avec  adjonclion  d'une  partie 
de  contratenor  —  de  k  chanson  a  trois,  Entre  Peronne 
et  Saint-Qutntin  ou,  enfin,  de  se  rendre  compte  que  k 
piece  allemande  Elendduhafi  umbfangen  micb  eft  identique 
a  celle  de  Morton  appetee  simplement  Moteftus  et  que 
Tune  et  Fautre  sont  un  d&narquage  de  k  chanson  Vive 
ma  dame  par  amours  ;  ces  exemples  appartiennent  a  des 
manuscrits  pofterieurs  a  1460  mais,  dans  un  recueil  de 
1430  environ,  un  rondeau  de  Dufay,  Craindre  vous  veutt, 
a  deja  ^t6  ecourt^  pour  qu'on  puisse  y  adapter  le  po^me 
italien  Quel  fronts  signoriBe ;  ailleurs,  Gentil  madonna 
cache  'Fortune  las  !  et  les  cas  de  traveftissements  de  ce 
genre  sont  nombreux. 
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Les  chansons  fran$aises,  c6l£bres  dans  toute  PEurope, 
sont  adapters  aux  instruments,  transcrites  pour  les 
orgues,  1'epinette  ou  le  luth,  orn£es  de  «  fleuretis  et 
brisures  »;  toujours  vivantes,  rajeunies,  renouvele*es, 
elles  continueront  a  etre  recueillies,  preserves  ct 
certaines  d'entre  elles  connaltront  une  vogue  qui 
durera  plus  d'un  siecle. 

Qu'esT:  done  cette  chanson  fran$aise,  cette  chanson 
courtoise  d'abord  qui  jouit  d'une  telle  faveur  ?  L'union 
de  musique  et  de  poesie  qu'elle  repr&ente  a-t-elle  6t6 
un  element  de  son  succes  ?  D'autres  fa&eurs  sont-ils 
intervenus  ?  Le  milieu  aristocratique  dans  lequel  elle  est 
nee  a-t-il  exerce"  une  influence  sur  son  developpement  ? 
Autant  de  questions  auxquelles  nous  tenterons  de 
repondre. 

Le  de*but  du  xv6  siecle  nous  apparait  comme  une  des 
periodes  de  I'higtoire  ou  le  langage  musical  a  subi  les 
transformations  les  plus  profondes;  celles  apportdes  au 
rythme  et  a  la  polyphonic,  surtout  sensibles  a  partir  de 
1420-1430,  seront  si  grandes  que  de  nombreux  musico- 
logues,  allemands  et  americains  surtout,  ont  considere 
qu'il  s'agissait  la  d'une  veritable  Renaissance  et  utilisent 
couramment  ce  terme  pour  designer  la  periode  qui 
s'etend  de  1420  a  1520,  ce  qui  heurte  nos  habitudes, 
accoutume"s  que  nous  sommes  en  France,  a  appeler 
Renaissance  Tepoque  qui,  vers  1550,  voit  se  former  le 
mouvement  litteraire  et  artistique  auquel  se  rattache  la 
Pleiade,  le  slyle  inspire  de  1'antique  et  la  musique  des 
«  odes  accorddes  a  la  lyre  ».  II  esl:  vrai  que,  des  le 
3ave  siecle,  des  compositeurs  comme  Matheus  de  Peru- 
sio,  comme  Johannes  Ciconia  de  Liege  tenteront  d'e\^ire 
une  langue  moins  recherch6e,  plus  daire;  parmi  les  pr6- 
decesseurs  imm^diats  de  Binchois  et  de  Dufay,  un 
Richard  de  Loqueville,  joueur  de  harpe  de  k  duchesse 
de  Bar,  un  Nicolas  Grenon  ou  un  Pierre  Fontaine, 
musiciens  a  k  cour  de  Bourgogne,  abandonneront,  dans 
leurs  oeuvres  profanes,  les  rythmes  trop  complexes, 
6viteront  dans  k  marche  des  parties  les  dissonances  trop 
rudes  et  donneront  a  une  ligne  simple  et  expressive  une 
valeur  nouvelle.  Mais  d'autres,  a  k  m6me  £poque, 
demeureront  r6solument  tourneys  vers  le  passe*.  C'est  le 
cas  de  Jacques  Vide,  valet  de  chambre  en  1423  dc 
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Philippe  le  Bon,  qui,  dans  Amans,  doubles  ne  craint  ni 
les  frottements  de  seconde  ni  les  dissonances  non 
preparees  ;  c'eSt  aussi  celui  de  Grossin  «  de  Paris  »,  cha- 
pelain  de  Saint-Merry  en  1418,  clerc  de  matines  a  Notre- 
Dame  en  1421,  dont  le  trait  melodique  e£t,  dans  Va 
t'ent  soufpier,  alourdi  par  des  notes  repetees  et  coup6  de 
trop  fre"quentes  cadences. 

Cette  periode  de  transition  a  ete  erudiee  au  chapitre 
precedent;  c'eft  Fepoque  ou  «  Tapissier,  Carmen, 
Cesaris...  esbahirent  tout  Paris  »,  nous  dit  Martin  le 
Franc,  en  1440,  dans  son  Champion  des  Dames,  en  ajou- 
tant  qu'au  dire  de  ceux  qui  connurent  ces  musiciens  — 
dont  le  dernier  cite  a,  seul,  ecrit  des  chansons  —  ne 
«  dechanterrent  en  melodic  de  tel  chois  »  que  Guil- 
kume  Dufay  et  Gilles  Binchois.  Puis,  parlant  des  deux 
grands  maltres,  il  precise  : 

Car  ils  ont  nouvelle  pratique 
De  fake  frisque  concordance... 
Et  ont  prins  de  la  contenance 
Angloise  et  ensuy  DunStable* 
Pour  quoy  merveilleuse  pkisance 
Rend  leur  chant  joyeux  et  notable. 

Ce  texte,  pour  avoir  &6  maintes  fois  citd,  n'en  a  pas 
moins  consent  toute  sa  valeur;  Martin  le  Franc  rap- 
porte  une  opinion,  sans  doute  admise  du  vivant  des 
auteurs,  selon  laquelle  ils  ont  subi  i'influence  d'un  Style 
nouveau,  plus  euphonique,  plus  «  concordant  »  que 
1'ancien,  celui  de  DunStable,  alors  a  Paris  comme  musi- 
cien  attache  au  due  de  Bedford,  Toncle  de  Henry  VI, 
regent  charge  d'adminiStrer  les  possessions  franjaises  du 
jeune  roi;  ce  serait  done  au  contact  de  k  musique 
anglaise  —  et  Texamen  des  ceuvres  semble  corroborer 
cette  assertion  —  que  nous  devrions  sinon  le  gout  de  la 
melodic,  du  moins  1'accroissement  de  son  importance 
comme  aussi  Fusage  des  vocalises  ^tendues  et  fleuries, 
des  intervalles  clairs  de  tierces  et  de  sixtes.  Ces  carac- 
teres  sont  communs  a  la  musique  sacree  et  a  la  musique 
profane,  mais  si,  dans  les  ceuvres  religieuses,  la  partie 
de  t6nor  e^t  encore  k  voix  essentielle,  la  clef  de  voute 
de  T^difice,  dans  la  chanson,  egt  le  superius,  qui  aura 
maintenant  le  rdle  primordial;  c*e§t  la  ligne  melodique 
qu'il  faudra  songer  a  ^crire  d'abord,  comme  le  recom- 


CHANSON  POLYPHONIQIJE  AU  XV*  SlfiCLE     895 

mande  un  theoricien,  ^Egidius  de  Murino  :  Qtti  vult 
condere  modulum  fiat  primo  tenor...  Ef  qui  vult  condere  bala- 
dam,  rotundellum,  viriledum,  psalmodiam  fiat  primo  ducantus  ; 
cette  valeur  accordee  au  «  dessus  »  eft  un  des  traits  les 
plus  marquants  du  Style  nouveau,  Tun  de  ceux  qui 
ropjposent  le  plus  nettement  a  Fecriture  traditipnnelle,  et 
le  fait  que  cette  transformation  se  soit  produite  dans  la 
musique  profane  accroit  encore  Fintdret  de  celle-ci. 

La  melodic,  pour  libre  qu'elle  soit  ou  doive  etre.,  subit, 
outre  la  contrainte  qu'impose  la  Stride  observance  des 
regies  du  contrepoint,  celle  de  la  forme  litteraire  a 
kquelle  elle  eSt  soumise;  la  ballade  —  au  schema 
musical  ABA  —  si  appreciee  au  temps  de  Guillaume  de 
Machaut,  voit  sa  vogue  diminuer  au  debut  du  xve  siecle 
et  elle  disparait  presque  completement  vers  1430.  Les 
genres  favoris  deviennent  alors  le  rondeau  (qui  peut  e"tre 
quatrain  ou  cinquain,  selon  que  la  Strophe  e£t  de  quatre 
ou  cinq  vers)  et  la  bergerette,  qui  n'eSt  autre  qu'une  sorte 
de  vireki  ecourte.  Le  rondeau  conserve  le  meme  schema 
musical  qu'au  xine  siecle  -  AB  -  AA  -  AB  —  AB  -, 
la  premiere  moitie  de  1'ceuvre,  qui  correspond  a  une 
demi-Strophe,  etant  repetee  cinq  fois  alors  que  la 
seconde  ne  Fe§t  que  trois.  La  §iru£ure  de  la  bergerette 
eSt  un  peu  difFerente  :  A  -  BB  -  A  -  A;  la  premiere 
phrase  (A),  adaptee  a  la  Strophe  entiere,  e£t  beaucoup 
plus  etendue  que  k  seconde  (B)  qui  doit  etre  repetee  car 
seule  k  moitie  du  «  couplet  du  milieu  »  etait  mise  en 
musique;  ce  couplet,  d'ailleurs,  peut  etre  «  d'aultre 
liziere  »,  c'eSt-a-dire  ecrit  sur  d'autres  rimes  que  les 
premier  et  troisieme,  et  la  longueur  des  vers  peut 
aussi  varier.  C'eSt  done  une  forme  moins  monotone  que 
le  rondeau?  aucun  fragment  n'etant  dit  plus  de  trois  fois; 
pourtant,  jamais  elle  ne  Fa  emporte*  sur  lui;  chez 
Busnois  me'me,  consid^re  par  un  auteur  des  Arts  de 
seconde  rbetorique  comme  le  cre^teur  de  cette  forme,  on 
n'en  trouve  pas  plus  d'une  quinzaine  d*exemples  a  c6t^ 
d'une  quarantaine  de  rpndeaux;  k  bergerette  n'avait 
d'ailleurs  pas,  alors,  le  privilege  de  k  nouveaute*,  Grenon 
—  qui  meurt  vers  1449  —  Fayant  deja  adoptee  longtemps 
auparavant  quand  D.  ecrivit  IM  plus  bette  et  dotdce  figure. 
Nous  disons  «  adopte  »  car,  au  xv6  siecle,  c*e^t  a  choisir 
Foeuvre  po&ique  que  se  borne  le  r61e  du  compositeur  : 
Fete  des  poetes-musicieris  —  a  de  tares  exceptions 


896  LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 

pr£S  —  eft  close;  Machaut  aura  6te  1'aboutissement  d'une 
tongue  chaine,  non  un  chef  de  file;  les  techniques 
musicales  et  po£tiques  deviendront  tiches  de  sp^cia- 
liftes  et  ne  seront  plus  confiees  &  un  seul.  Le  compo- 
siteur  de  chansons  ne  semble  pas  craindre  la  monotonie 
engendr£e  par  la  r6p&ition;  au  contraire,  plus  un  air 
plait,  plus  if  convient  de  le  redire  pour  mieux  1'entendre, 
sans  oublier  qu'il  eft  Iaiss6  au  chanteur  le  soin  de  Tomer, 
d'y  ajouter  des  «  fleuretis  »  pour  ranimer  Tint6r6t. 
Quand,  cent  ans  plus  tard,  ces  formes  fixes  seront 
abandonees  comme  <c  vieille  quinquaille  rouill£e  »  et 
que  la  faveur  ira  aux  sixains,  huitains  et  dizains,  sans 
parler  des  6pitres,  6pigrammes  et  autres,  si  le  gout  n'eut 
pas  porte  aux  redites,  il  cut  ete  facile  d'introduire  plus  de 
variete  en  ecrivant  des  phrases  musicales  plus  longues, 
d'une  seule  venue,  mais  les  compositeurs  frangais, 
parisiens  surtout,  comme  Claudin  de  Sermisy  et  Janequin, 
pr^ftreront  s'en  tenir  aux  phrases  braves,  maintes  fois 


. 

Puisque  nous  parlons  de  «  chanson  parisienne  »  au 
xvie  siecle,  pouvons-nous,  au  xv6,  adopter  aussi  le 
classement  simple  qu'eft  celui  par  ecole  ?  Du  fait  que  des 
musiciens  comnie  Pierre  Fontaine  et  Nicolas  Grenon  — 
dont  il  a  et£  par!6  au  chapitre  precedent  —  ,  comme 
Gilles  Binchois  —  dont  nous  allons  examiner  1'ceuvre 
profane  —  aient  iti  attaches  a  la  cour  de  Bourgogne, 
sommes-nous  en  droit  de  parler  d'une  «  6cole  bpurgui- 
gnonne  »  ?  II  faudrait,  pour  que  cette  appellation  fut 
juStifiee,  que  le  Style  de  ces  musiciens  pr6sente,  non 
seulement  des  traits  communs,  mais  aussi  des  cara6teres 
qui  le  differencient  de  celui  pratique  a  Paris,  a  Rouen  ou 
a  Chartres.  Or  ce  n'eSt  pas  le  cas;  la  chanson  frangaise, 
qu'elle  naisse  a  Paris,  dans  les  «  bas-pais  flandrinois  », 
a  k  cour  de  Bourgogne  ou  a  celle  de  Savoie,  e§t,  a  une 
6poque  d6termin6e,  d'une  fa&ure  a  peu  pr^s  uniforme; 
aussi  e§t-il  difHcile  d'affirmer  que  tel  ou  tel  compositeur 
ait  imprim£  une  marque  qui  permette  de  le  reconnattre. 
Si  certaines  formtdes  melodiques  ou  rythmiques, 
certains  proc6d<§s  d'6criture  peuvent  parfois  reveler  leur 
auteur,  des  attributions  faites  uniquement  d'apres  des 
dements  §tyli§tiques  risqueraient  d'etre  souvent  erro- 
nees. 

Ce  qui  e5t  certain,  c'eft  qu'il  exi^te  un  Style  d'ipoque  et 
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qu'une  chanson  de.Dufay  vieillissant  sera  plus^proche, 
nous  semble-t-il,  d'une  chanson  (TOckeghem  queJd'une 
e'crite  par  le  compositeur  lui-meme  en  ses  annees  de 
jeunesse.  Nous  aflons  done  etudier,  en  les  groupant 
autour  des  grands  maitres,  deux  generations  de  musi- 
ciens  :  celle  de  Binchois  et  de  Dufay  d'abord,  celle 
d'Ockeghem  et  de  Busnois  ensuite. 

BINCHOIS 

Gilles  de  Binche,  dit  Binchois,  rut,  de  1430  a  sa  mort 
en  1460,  chapelain  de  Philippe  le  Bon  qui,  lui-me'me, 
appreciait  la  musique  et  savait  jouer  de  la  harpe.  De  la 
jeunesse  de  Binchois,  il  nous  est  dit  qu'il  fot  «  soudart  » 
mais  «  d'honorable  mondanite  »;  en  1424,  il  est  a  Paris, 
au  service  du  due  de  Suffolk.  Celui-ci,  e*poux  de  la  petite- 
fille  de  Chaucer,  aime  a  la  fois  la  po<§sie  et  la  musique  : 
il  ecrit  des  vers,  se  fait  lire  les  oeuvres  de  Garencieres 
et  «  autres  diz  amoureux  »  et  charge  Binchois  de  mettre 
en  musique  le  rondel  Ainsi  que  a  la  fois  my  wuvient, 
helas  aujourd'hui  perdu.  Ce&  dans  cette  ambiance  de 
cour  que  se  developpera  le  talent  du  compositeur;  lui 
aussi  s'inte*resse  a  la  po6sie  et  le  choix  qu'il  fait  de  vers 
de  Christine  de  Pisan,  d'Akin  Chartier  et  de  Charles  d'Or- 
leans  indique  son  gout  sur  et  fin. 

A  Christine  de  Pisan  —  po&esse  amie  d'Eustache  Des- 
champs  et  protegee  du  due  de  Bourgogne  Philippe  le 
Hardi  —  il  emprunte  k  premiere  sTxophe  de  la  ballade 
Duett  angoisseux,  rage  desmesuree  ;  il  sait,  pour  traduire  ces 
vers  forts  et  expressifs,  trouver  des  accents  d'une  ^motion 
profonde  et  meme  atteindre  a  une  puissance  qui  ltd  est 
inhabituelle.  C'esl:  a  un  heureux  dosage  de  style  syl- 
labique  et  de  style  m^lismaticjue  qu'il  parvient  dans  Mon 
cuer  chantejoyeusement.  Cette  piece,  6crite  par  Charles  d?Or- 
16ans  lors  de  sa  captivit6  en  Angleterre,  fut,  a  rorigine, 
une  ballade;  signe  des  temps,  elie  sera  transfbrm^e  en 
rondeau  pour  £tre  mise  en  musique.  Les  trois  premiers 
mots  sont  ddclames,  chaque  syllabe  detache"e,  tandis  que 
sur  «  joyeusement  »  fuse  un  trait  plein  de  fougue  et 
d^allegresse. " 

/  Quant  au  rondeau  d^Alaih  Chartier,  Trifle  plamr  et 
ctouhureuse  joye,  il  a  iti  cel^bre  —  on  le  trouve  encore, 
alt^rd'  il  est  vrai,  mais  reconnaissable,  dans  un  manusci it 
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copte  vers  1515  —  et  c'eft  sans  doute  a  k  musique  de 
Binchois  pleine  de  tendresse  et  de  m&ancolie  qu  il  dut 
son  succes.  Le  poete  Jean  Rfenier,  .bailli  d'Auxerre, 
autoris4  apres  dix-huit  mois  de  captivit6  pour  d^lit 
politique,  a  sortir  de  prison  a  condition  de  laisser  sa 
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femme  et  son  fils  en  otage,  ne  trouve  pas  de  meilleur 
moyen  d'exprimer  les  sentiments  contradi&oires  qui 
1'animent  que  de  chanter  cette  piece  dont  1'elan  me*lo- 
dique  et  le  rythme  syncope*  traduisent  a  la  fpis  la  joie  et 
Tinquietude.  Chanson  typiquement  courtoise  dediee  a 
une  «  doulce  dame  »,  «  gente  et  belle  »,  De  plus  en  plus 
se  renouvelle,  avec  sa  melodie  e*tendue,  son  balancement 
regulier  et  son  rythme  de  sicilienne,  esl:  d'une  fine  sub- 
tilite";  Plains  de  plours  et  de  gemusements  s'ouvre  par  une 
ample  phrase,  iargement  dessin6e,  en  accord  profond 
avec  le  sens  des  paroles.  Toutes  les  chansons  de  Binchois 
sont  construites  sur  le  meme  modele  :  ecrites  a  trois 
voix,  le  sup6rius  —  qui,  seul,  porte  des  paroles  — 
d6roule  une  ligne  d'une  r^elle  souplesse,  soutenu  par  un 
tenor  au  «  mouvement  6gal  et  melodieux  »;  quant  au 
contratenor,  il  doit  completer  Tharmonie;  il  procede 
done  par  larges  intervalles,  ce  qui  semble  le  deStiner  a 
une  execution  plus  insl;rumentale  que  vocale.  Les 
cadences,  de  slyle  traditionnel,  sont  de  deux  types  : 
ou  en  faux-bourdon  ou  deja  bashes  sur  k  dominante  et  la 
tonique,  mais  cette  derniere  n'esT:  qu'exceptionnelle- 
ment  atteinte  par  k  sensible,  k  formule  par  k  tierce 
inferieure  6tant  presque  containment  utilisde.  Quelques 
fugitives  imitations  apparaissent  9a  et  la  :  une  entree  a  k 
quinte  dans  Amoreux  suy,  quelques  ^bauches  de  canons 
a  Tunisson  dans-FiHes  a  marier. 

Rien  n'esl:  plus  difficile  gue  d'essayer  de  dater  ces 
quelque  quarante  pieces  qui,  ne  portant  pas  de  traces 
nettes  d'une  Evolution,  presentent  une  grande  unifor- 
mite'  de  slyle;  toutes  ou  presque  sont  conservees  dans 
des  manuscrits  copies  avant  1460,  c'es*t-a-dire  du  vivant 
de  Tauteur;  peut-6t±e  pourrions-nous  admettre  que  les 
plus  rigides,  comme  Settle  esgarte*  ou  celles  aux  phrases 
trop  breves,  comme  Jvyeux  penser  et  souvenir,  aient  6t6 
6cntes  au  temps  de  k  jeunesse  du  musicien,  mais  rien  ne 
permet  de  I'affirmer.  Les  poesies  choisies  par  Binchois  ne 
nous  apportent  non  plus  aucune  indication ;  elles  ne 
chantent  que  1'amour,  Tamour  courtois  avec  son  voca- 
bulaire  habituel  d'ou  les  allegories  du  JLomait  de  la  Rvse 
ne  sont  pas  exclues,  ou  figurent  Maleboucbe,  Be/  Accueil 
et  Faux  Danger ;  k  «  belle  sans  per  »...  «  parfaite  en 
bien,  de  beaut6  assouvie  »  a  un  <c  trfcs  doulx  maiotiens  » 
tandis  que  Tamant  soupire  «  nuit  et  jour  sans  cesse  », 
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tenu  qu'il  e§t  «  en  crueile  rigueur  ».  Parfois  Binchois 
chante  «  le  doux  printemps  »  ou  le  «  gentil  mois  de 
may  »,  mais  il  ne  semble  pas  avoir  ecrit  de  pieces  de  cir- 
conftance  sauf,  peut-etre,  Je  ne  vis  oncques  la  pamtte  pour 
la  Fete  du  Faisan,  encore  cette  chanson  ne  lui  esl-elle 
attribute  que  dans  un  seal  manuscrit,  un  autre  la  don- 
nant  a  Dufay.  Malgre  son  Slatisme,  Fceuyre  profane  de 
Binchois  laisse  transparaitre  une  liberte  d'invention,  une 
ju&esse  et  une  simplicite  d'expression,  qui  ont  fait  de 
lui,  «  pere  de  joyeusete*  »,  un  des  maltres  de  son  temps. 

DUFAY 

La  coutume  veut  que  Ton  oppose  a  Gilles  Binchois, 
homme  de  cour,  auteur  de  chansons,  Guillaume  Dufay, 
homme  d'eglise,  compositeur  de  messes  et  de  motets; 
une  miniature  qui  represente  le  premier  une  harpe  a  la 
main,  le  second  aupres  d'un  orgue,  es\  dit-on,  un 
symbole.  S'il  esl:  vrai  que  Binchois,  dans  ses  ceuvres 
religieuses,  emploie  un  langage  «  aussi  fleuri,  aussi 
decoupe",  aussi  vif  que  son  langage  profane  »  (A.  Pirro), 
Dufay,  lui,  saura  aussi  bien  qu'edifier  un  grand,  motet  se 
plier  aux  dimensions  r^duites  de  la  chanson;  de  plus, 
Fceuvre  profane  de  Dufay  eSt  fjlus  importante,  meme 
num^riquement,  que  celle  de  Binchois.  Ce  qui  difTere 
chez  les  deux  artistes,  c'esl:  plutot  le  sens  de  leur  vie; 
Binchois  e$t  un  se*dentaire  qui  ne  s'eloignera  guere  de 
Paris  et  de  k  cour  de  Bourgogne,  tancus  que  ^Dufay 
fera  une  de  ces  «  carrieres  Internationales  »  qui  etaient, 
au  Moyen  age,  celles  des  grands  musiciens. 

Nous  ne  savons  pas  ou  ni  quand  naquit  Guil- 
laume Dufay,  mais  on  peut  dire  avec  vraisemblance  qu'il 
vit  le  jour  vers  1400  dans  une  region  du  Nord  de  la 
France,  proche  de  ce  qui  e§t  aujourd'hui  la  Belgique. 
Nous  n'insisterons  pas  sur  la  biographic  de  celui  que 
Ton  appelait  «  la  lumiere  du  xve  siecle  »  et  ne  tiendrons 
compte  ici  des  evenements  de  sa  vie  que  dans  la  mesure 
ou  its  ont  une  incidence  direcl:e  sur  Toeuvre  de  Fartislte. 
Forme  a  Cambrai,  Dufay  ira,  jeune,  en  Italie  (il  y  ecrit 
des  pieces  de  circonstance  avant  1420),  passe  au  service 
des  Malatefta,  revient  en  France,  a  Laon  semble-t-il, 
v.ers  1426,  devient  chantre,  du  pape  Martin  V.en  1428, 
ya  a.  la  cour  de  Savoie  en  1434,  r&Lpparait  a  la  chapelle 
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papale  de  1435  a  1437,  subit  les  vicissitudes  du  pontificat 
d'Eugene  IV,  re&e  en  rapport  sans  doute  avec  son  pro- 
te&eur  Am£de"e  VIII  de  Savoie  —  qui  sera  plus  connu 
comme  anti-pape  sous  le  nom  de  Felix  V  —  ,  retourne 
encore  a  Cambrai,  cette  fois  comme  chanoine,  quitte 
sa  ville  de  nouveau  pendant  cinq  ans  (de  1453  a  J458) 
pour  se  rendre  aupres  de  Louis  de  Savoie  et  de  son 
espouse  Anne  de  Chypre  et  enfin  viendra  s'eteindre  a 
Cambrai  pres  de  sa  cathedrale  le  27  novembre  1474.  Ce 
bref  resume"  permet  de  saisir  combien  k  vie  de  Dufay 
a  iti  mouvementee;  ces  voyages  continuels,  ces  contacte 
avec  les  musiciens  de  Bologne,  de  Rome,  de  Florence, 
et  m£me  de  Naples,  nous  permettent  de  comprendre 
comment,  peu  a  peu,  s'est  formee  la  langue  universelle 
qui  sera  la  sienne.  Au  debut  de  sa  carriere,  il  aura  1'occa- 
sion  de  connaltre  les  oeuvres  des  musiciens  fee's  en  Italic, 
en  particulier  celles  des  Ltegeois  Ciconia,  Arnold  et 
Hugo  de  Lantins.  Comme  ce  dernier  il  chantera  le 
mariage  de  Cl^ophe  Malate&a  avec  Theodore  Pal^o- 
logue,  fils  de  1'empereur  de  Constantinople  (1420);  vers 
k  m6me  epoque,  il  £crira  aussi  un  6pitliakme  pour 
c^lebrer  Tunion  de  Carlo  MaktesTa  et  de  Vittoria  Colonna, 
niece  du  pape  Martin  V.  Cest  dans  le  meme  Style  tra- 
ditionnel,  sans  grande  originalite,  que  seront  £crites 
deux  chansons  oate'es  de  1425  et  de  1426  :  Je  me  com- 
plains piteusementy  balkde  pour  trois  tenors,  ou  les  voix 
alternent  avec  des  ritournelles  in^trumentales,  ceuvre 
d'une  limpidite  presque  excessive,  ou  les  intervalles  de 
tierces  et  de  sixtes  abondent,  ou  sont  soigneusement 
6vitfes  toutes  dissonances,  et  Adieu  ces  vons  vins  de 
'Lannoys,  6cho  de  k  vie  de  Dufay  puisqu'il  y  chante, 
avec  une  grande  simplicit6,  sans  recherches  apparentes 
d'6criture,  les  regrets  qu'il  6prouve  a  quitter  ce  pays  (il 
d£tenait  un  benefice  en  l'6gfise  de  Nouvion-le-Vineux, 
pres  de  Laon).  II  semble  que  Dufay  ait  ecrit  ant^rieure- 
ment  £  1435  la  plupart  de  ses  chansons;  les  deux  tiers  de 
celles  que  nous  connaissons  apparriennent  a  cette 
periode.  Ce  sont  des  chants  d'&rennes,  ou  sont  loues,  en 
un  dialogue  entre  sup&ius  et  t^nor,  soutenu  par  un 
contrat&ior  plus  rythinjque  que  rn&odique,  «  bonne 
fame,  belle  dame...  bon  vin  »  (Bonjoxr>  bm  mok,  bm  an 


),  tandis  que  trois  Toix  s'unissent  pour 
6noncer  les  syllabes  joyeuses  de  Cejour*  A  I'tft  voudray 
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joye  memr,  chanter)  danser...  Ce  sont  des  chants  de  mai  : 
«  de  no  cuer,  oftons  me*rancolie  »...  «  car  k  saison 
semont  (appelle)  tous  amoureux  »  et  Fauteur  ne  craint 
pas  d'intervenir  :  «  Ny  fallons  mye,  Karissimc  Dufay 
vous  en  prie...  »  (Ce  mays  de  may)  ;  il  faut  aller  au  bois, 
«  cueillir  le  may  »  et  chanter  «  chascun  un  vireky  » 
(l&esvelons-nous,  resvelons,  amounux)  ;  pieces  d'une  denture 
plus  verticale  qu'horizontale,  que  ae  longues  series  de 
sixtes  allegent  encore.  Dans  He,  compaignons,  Dufay 
demande  a  «  Huchon,  Ernoul,  Hunblot,  Henry,  Jean, 
Fransoys...  »  de  n'etre  «  plus  en  soussy  :  tantost  vendra 
le  temps  joly  que  nous  aurons  du  bien  trestous  »;  les 
paroles  sont  d£clame*es  presque  syllabiquement  alors 
qu'entre  chaque  vers  se  de'roulent  de  longs  et  souples 
melismes. 

II  ne  peut  6tre  question  d'examiner  ici  toutes  les 
chansons  de  Dufay;  celles  qui  ont  pour  theme  Tamour 
sont  6videmment  les  plus  nombreuses;  des  acrosltiches 
reVHent  parfois  les  noms  de  ceux  pour  qui  elles  furent 
ecrites  ou  le  nom  du  donateur :  details  minimes  mais  qui 
rattachent  ces  oeuvres  a  k  vie  m£me  de  leur  auteur ;  Dufay 
trouve  —  dans  Mon  cuer  me  fait  —  pour  louer  la  «  bonne 
sans  per,  rose  odourans  comme  k  grainne,  jone,  gente, 
bknche  que  lainne  »,  des  accents  d'une  grande  fraicheur : 
quatre  voix  se  meuvent  dans  un  ambitus  e"troit  laissant 
au  superius  une  flexibility  remarquable. 

Dans  toutes  ces  chansons  courtoises,  ant6rieures,  nous 
Tavons  dit,  a  1435,  la  phrase  musicale,  model^e  sur  k 
longueur  du  vers,  est  breve,  les  cadences  se  rattachent 
pour  la  plupart  au  type  traditionnel  —  a  k  tierce  sup^- 
rieure  —  avec  quelcjues  cas  rares  du  mouvement  domi- 
nante-tonique;  mais  des  cette  epoque,  Dufay  sait, 
quand  le  texte  Fexige  —  comme  dans  le  cas  de  La  beflt 
se  siet  —  employer  une  autre  langue;  pour  traduire  les 
«  loiaus  amours  »  de  celle  qui  ne  veut  pas  obelr  a  son 
pere,  epouser  un  seigneur  mais  le  sien  ami  «  qui  pourist 
en  k  tour  »  —  ceuvre  certainement  inspired  d'une  chan- 
son plus  ancienne  d^allure  populaire  qui,  d'ailleurs 
survivra  plus  de  deux  siecles  encore  sous  le  nom  de  La 
Pernette  —  il  acc^lere  k  recitation  en  re*p£tant  la  me"me 
note  et  detache  chaque  sylkbe  pour  donner  aux  mots 
plus  d'intensite*.: 


CHANSON  POLYPHONIQIJE  AU  XVe  SlfiCLE    903 


r  r  r  r.  r  I 


Son  pe.rc  lui  de-mafljcIeiFillequ'avez-vous? 
Ex.  i 


Et,  peu  k  peu,  dans  cette  forme  exigue  qu'e£t  celle  de  la 
chanson,  Dufay,  qui  a  le  sens  de  k  m61odie  et  celui  de 
Pequilibre  sonore,  qui,  dans  ses  ceuvres  religieuses, 
deroule  si  librement  d'amples  lignes  emouvantes,  par- 
viendra  par  des  imitations  ou  par  des  canons  —  souvent 
entre  deux  voix  egales  —  a  donner  Tillusion  d'un  dessin 
continu  et  a  dissimuler  cette  coupure  a  la  fin  du  vers,  qui 
hache  k  phrase  chez  k  plupart  de  ses  contemporains; 
c'eft  ainsi  qu'il  traitera  un  rondeau  d'Antoine  d!e  Guise, 
po^te  de  I'entourage  de  Charles  d'Orleans,  Les  doleurs 
dont  me  sens  tel  somme ;  sur  des  vers  aux  alliterations 
rep^tees,  aux  rimes  parfaites,  simple  jeu  sonore  qui 
annonce  d6ja  Tart  plus  verbal  que  sensible  des  grands 
rh&oriqueurs,  il  con^truit  une  pi^ce  remarquable  ou 
les  deux  voix  sup6rieures  en  canons  rigoureux  seront 
soutenues  par  deux  parties  graves  proc&iant  par  krges 
mouvements  d>o6taves>  de  quintes,  de  quartes,  a  Failure 
inftrumentale  : 
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EX.Z 

C'e^t  a  cette  periode  de  maturite  qu'apparticnnent  les 
chansons  les  plus  cel£bres  de  Dufay  :  Franc  cuer  gentll  — 
ecrite  pout  Frachon  —  qui  sera  transcrite  pour  clavier; 
Se  la  face  ay  pale,  ballade  equivoqu^e  maintes  fois  adapted 
aux  orgues,  qui  servira  de  th^me,  de  cantus  firmus,  a  de 
nombreuses  messes;  Mon  seul  plaisir,  ma  doulce  joye, 
Vofire  bruit  et  vofire  grant  fame,  Le  serviteur  hault  gueraonne, 
que  des  auteurs  de  la  g&i&ration  de  Josquin,  connais- 
sant  le  succ^s  dont  elles  ont  joui,  reprendront  en  les 
modifiant,  en  y  ajoutant  une  volx  ou  en  ^crivant  plu- 
sieurs  contratdnors  difil£rents.  Parfois,  parmi  ces  pieces 
tendres  ou  tribes,  ^date  une  fanfare  comme  Donne^ 
I' assault  a  la  forteresse  ;  malgt^  son  titre  et  son  Style,  ce 
n'esl:  pas  une  chanson  de  guerre  mais  d>amour  :  k 
forteresse  qu'il  s'agit  d'enlever  est  le  cceur  de  k  belle, 
les  imitations  entre  les  voix  deviennent  de  plus  en  plus 
serre^es,  ^voquant  le  combat;  aiileurs'  Dufay  6crit  une 
Lamentation  de  nptre  Sainte  Mere  FEglise,  pleurant  la 
perte  de  Constantinople  et,  a  k  supplication  en  kngue 
vulgaire,  Tres  piteulx  de  tout  eSpoir  fontam,  se  joint,  au 
t£nor,  k  pkinte  de  J£r6mie  :  Umnes  amid  ejus  fbreverunt 
earn;  si  IDufay  ne  craint  pas  d^unk  textes  ktins  et 
fran^ais,  il  se  plait  aussi  a  superposer  rofldeaux  courtois 
et  melodies  d  allure  popukke  et  a  faire  entendre  sirntil- 
tan&nent  :  Je  vou*  pri,  mon  trbs  doux  ami...  et  Tant  que 
notr*  ar&nt  dure..\  Nous  mettrons  jwuse  vie  I  Nous  verrons 
d'ailletirs  que  le  th6toe  feata  de1  kiges  ernpfunts  ^  ce 
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repertoire  particulier,  rarement  note*,  qui  ne  nous  esl: 
parvenu  que  grice  aux  tenors  et  contrate*nors  de  pieces 
a  textes  multiples. 

L'ceuvre  profane  de  Dufay  —  a  1'inverse  de  ce  que 
nous  avons  constate*  chez  Binchois  —  nous  permet  de 
suivre  1'evolution  du  slyle  de  Tauteur  et  aussi  k  trans- 
formation qui  s'opere  dans  k  chanson  entre  1425  et 
1470;  peu  a  peu  la  partie  de  contratenor  abandonne  son 
r61e  de  remplissage  pour  devenir  autonome;  sans  riva- 
liser  encore  avec  le  superius  et  le  te*nor,  elle  tend  a 
s'assouplir,  a  prendre  plus  d'importance  dans  I'en- 
semble  de  la  polyphonic;  les  imitations,  de  fugitives 
qu'elles  etaient,  deviennent  plus  systematiques,  plus 
etendues;  Pequilibre  des  voix  —  qui  sera  la  caradreris- 


tique  essentielle  de  k  chanson  frangaise  de  k  fin  du 
siecle  —  commence  a  ^tre  recherche.  II  ne  s'agit  pas, 
dans  des  pieces  de  proportions  re*duites,  de  vouloir  trou- 
ver  toutes  les  quaBte*s  qui  ont  rendu  Dufay  celebre;  k 
foi  qui  anime  ses  grands  motets,  qui  soutient  la  puis- 
sante  archite&ure  de  ses  messes  n'a  que  faire  ici,  mais 
le  sens  de  k  ligne  —  de  k  melodic  qui  s'e"tend  librement, 
qui  subit  k  coupure  des  vers  sans  s'y  soumettre  — 
donne  a  ses  ceuvres  profanes,  meTne  les  plus  simples,  un 
^l{tn  spontane,  rare  a  cette  6poque,  que  1  ecriture  contra- 
puntique  des  autres  parties,  souvent  subtile,  n'entrave 
en  rien;  ainsi,  comme  le  dit  Andr6  Pirro,  «  par  un  heu- 
reux  melange  de  vigueur  et  d'abandon,  Dufay  prouve 
qu'il  aime  a  conftruire  d'abord,  ^tant  certain  de  £>ouvoir 
ajusler  ses  phrases  les  plus  souples  sur  les  raisonne- 
ments  les  plus  severes  ». 

Qter  les  musiciens  de  cette  generation  eft  une  tiche 
makisee;  ceux  qui  furent  les  compagnons  de  jeunesse 
de  Binchois  et  de  Dufay  comme  Grossin,  comme 
Jacques  Vide,  reftent  tourn^s  vers  le  pass6  et  ne  savent 
pas  se  de"gager  des  complications  rythmiques  de  Yars 
nova  ;  c'eslt  a  une  autre  lign^e  que  se  rattachent  nos  deux 
maitres,  a  des  compositeurs  recherchant  k  clarte, 
Texpression  simple  :  comme  Richard  de  Locjueville  — 
qui  meurt  des  1418 —  mais  aussi,  comme  Nicoks  Gre- 
non  et  Pierre  Fontaine,  qui  ne  disparaissent  que  vers 
1450,  mais  qui  ne*anmoins  font  figure  d'anciens  plut6t 
que  de  contemporains;  quant  a  ceux  qui  6criront  pen- 
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dant  k  maturite  et  k  vieillesse  de  Dufay  —  je  pense  a 
Fede,  a  Morton,  qui  ne  s'&eignent  qu'un  an  apres  lui  — , 
ne*s  sensiblement  plus  avant  dans  le  siecle,  ils  appar- 
tiennent  plut6t  a  k  g£n6ration  d'Ockeghem  et  de  Bus- 
nois  qu'i  celle  qui  Ta  pr6c<§dee. 

OCKEGHEM 

II  ne  faut  pas  perdre  de  vue  qu'a  k  mort  de  Dufay,  en 
1474,  il  y  a  ores  de  trente  ans  que  Jean  Ockeghem  a  quitt6 
k  cathedrale  d'Anvers  pour  k  petite  ville  de  Moulins, 
«  echange"  1'habit  d'eglise  pour  le  clrap  vert  dont  Charles  Ier, 
due  de  Bourbon,  rev£t  ses  douze  chapelains  ».  Ce  musi- 
cien  du  Nord,  originaire  du  Hainaut,  au  dire  du  poete 
Jean  Lemaire  de  Beiges,  ne  quittera  plus  k  France;  il 
entrera  vers  1452  a  k  chapelle  royale,  y  reStera  jusqu'a  sa 
mort  en  1496,  servant  successivement  trois  souverains  : 
Charles  VII,  Louis  XI  et  Charles  VIII.  Homme  d'^gHse, 
c'e&  dans  k  musique  sacr^e  qu'il  donne  le  meilleur  de 
lui-m&ne;  c'e^t  k  que  ses  qualites  profondes  :  son  mys- 
ticisme,  son  sens  de  r^quilibre  rigoureux  dans  k  gran- 
deur, pourront  s'exprimer  avec  le  plus  de  liberte.  Si  Ton 
a  souvent  oppose*  Dufay  &  Binchois,  Ton  a  pu  ecrire,  a 
plus  jufte  titre  encore,  qu'Ockeghem  et  Antoine  de  Busnes, 
dit  Busnois,  repr^sentaient  parfaitement  «  les  deux  poles 
de  k  creation  musicale,  religieuse  et  profane  ».  II  eSt  vrai 
que  la  chanson  n'occupe  qu'une  failble  part  de  Tceuvre 
d'Ockeghem  —  une  vingtaine  de  pieces  seulement  — 
alors  qu'elle  sera,  avec  pres  de  quatre-vingts  compo- 
sitions, Fessentiel  de  celle  de  Busnois,  qui,  venu  jeune 
avant  1467  a  k  cour  de  Bourgogne,  demeurera,  apres  la 
mort  de  Charles  le  T6meraire,  attach^  a  divers  membres 
de  la  famille  ducale.  Tin&oris,  le  grand  theoricien,  associe 
les  deux  musiciens  dans  un  meme  hommage,  leur  dediant, 
en  1476,  son  ouvrage  «  sur  k  nature  et  k  propri6t6  des 
tons  »,  ou  il  les  qualifie  de  prenanthsimi  ac  cekberrimi 
arth  musicae  professares,  disant,  par  ailleurs,  que  ce  sont  eux 
qui,  avec  Rdgis  et  Caron,  brillent  du  plus  vif  eckt  de  tous 
les  composkeurs  «  modernes  ». 

Le  cadre  fixe  de  k  chanson  n'esT>il  pas  trop  rigide  pour 
un  musicien  comme  Ockeghem  et  ne  s'y  sentka-t-fl  pas 
trop  a  I'^troit?  Ses  qualit&  profondes  pourront-elles 
s*  manifeslEer  ? 
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Sa  gravit6  fonciere  apparalt  dans  la  deploration  qu'il 
a  kissee  sur  k  mort  de  Binchois,  «  patron  de  bonte*  », 
qui  doit  dater  de  1460  : 

Mort,  tu  as  navre  de  ton  dart 
Le  pere  de  joyeusete... 

Le  superius  fait  entendre,  en  frangais,  une  plainte 
e"crite  sur  une  melodic  ample  et  sinueuse,  qui  se  d^roule 
comme  un  recit  de  k  vie  du  defunt;  le  tenor  et  le 
contratenor  clament  en  latin  Miserere,  demandant  pour 
«  celui  qui  gisl:  soubz  la  kme  »  le  repos  eternel,  tandis 
qu'un  contratenor  basis  6met  de  longues  notes  tenues. 
I/ensemble  eft  d'une  grande  simplicity  une  emotion 
vraie  s'en  degage  pourtant,  rendue  plus  poignante 
encore  par  Temploi  de  voix  evoluant  toujours  dans  le 
grave  de  leur  tessiture. 

Presque  transi,  un  peu  moms  au'ffire  mort,  esl:  une 
difyerata  ou  le  musicien  trouve  des  accents  rudes  pour 
decrire  les  tourments  de  Tamant  : 

Helas  I  je  suis  contre  mon  veul  en  vie, 

Et  si  n'eslt  riens  dont  tant  j'aie  envie 

Que  de  povoir  veok  ma  fin  bien  prochaine... 

Parfois,  pour  exprimer  k  deception  d'un  amoureux, 
il  emprunte,  comme  dans  k  bergerette  «  Ma  bouche  rit...  », 
des  vers  ou  les  termes  s'opposent,  proce~de  cher  k 
Alain  Chartier,  a  Antoine  de  Guise,  dont  les  .rh6tori- 
queurs  feront  bientdt  un  usage  syft&natique  et  abusif  : 

Voftre  piti6  veult  done  que  je  meure 
Mais  rigueur,  que  vivant  je  demeure, 
Ainsi  meurs  vif  et,  en  vivant,  trespasse... 

La  mflodie,  decoupee  syllabicjuement  au  de*but  du 
vers,  s*6tend  en  un  dessin  melismatique  sur  pleu..se 
meu...n,  w...re,  tandis  que  le  rythme  s'acc61ere  pour 
indiquer  que  «  k  mort...  luy  pourchasse  ».  Ockeghem  a 
recours  a  un  style  vertical  pour  frapper  les  mots  essen- 
tiels  :  Ha  /  ever  pervers,  jaulsain  et  mensongier,  pour 
marteler  :  DiHes,  comment  avis  osi  songer...  II  traduit 
d*une  maniere  discrete  et  e"mue  les  pkintes  de  Tamante 
orTense^;  Tors  settlement,  avec  ses  longs  dialogues  entre 
superius  et  tenor,  ses  clairs  passages  en  duo,  esT:  un 
petit  chef-d'ceuvre  d'expression  contenue.  Beaucoup  de 
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chansons  d'Ockeghem  sont,  il  eft  vrai,  empreintes  de 
melancolie  :  La  defpourveue  et  la  bannie,  Quand  de  vous 
seulje  perds  la  vue,  mais  il  ne  faut  pas  d^duire  de  ce  fait 
que  le  grave  chapelain  du  roi  de  France,  le  tresorier  de 
Saint-Martin  de  Tours,  manque  d'elan  ou  de  gaiete";  la 
premiere  phrase  de  Ma  mainresse  est  d'une  ampleur  et 
d'une  envolee  remarquables  : 


Ma     mais.tres    -   seet ma 


plus  qu'aul  .  tra  . 


-my    .  e, 


Ex.3 


Au  jaillissement  continu  de  musique  qui  anime  k 
premiere  Strophe,  fait  suite,  pendant  k  seconde,  un 
passage  rigoureux  presque  entierement  homophone  : 
il  y  a  la  une  opposition  voulue,  poursuivie  avec  tenacite, 
d'ou  emane  une  reelle  grandeur.  Enfin,  Uautre  d'antan, 
Vautrier  passa  conte  les  ravages  causes  par  «  ung^regart 
forgie  a  MUlan  »;  nous  n'eprouvons  aucune  pitie  pour 
celui  «  mis  en  Farriere  ban  »,  entraines  que  nous  sommes 
par  un  gai  rythme  ternaire,  par  de  brefs  motifs  qui 
circulent  entre  les  trois  voix.  Cette  ecriture  «  en  imi- 
tation »  eslt  rare  chez  Ockeghem;  seul,  peut-etre,  le 
debut  de  Petite  Camusette  j>rouve  que  notre  auteur 
utilise  ce  proc6de  que  Busnois  pratiquera,  nous  le  ver- 
rons,  avec  une  certaine  timidit6  mais  avec  un  plaisir 
Evident;  de  plus,  Ockeghem,  suivant  en  cek  k  tradition 
de  k  generation  pr6c6dente,  maintient  volontiers  le 
contratenor  dans  un  role  subalterne,  laissant  superius, 
et  t6nor  atnorcer  des  reponses.  L'^quilibre  parfait  des 
trois  voix,  il  ne  le  realisera  que  dans  une  ptece,  le 
canon  dont  le  souvenir  reste  vivant  a  Mantoue  : 

Prendes  sur  moy  vo§tre  exemple,  amoureux... 
Pour  ^tre  d'une  rigueux  absolue,  sembkble  a  UBL  i 
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cable  mecanisme  d'horlogerie,  cette  chanson  n'en  a  pas 
moins  une  auStere  beaut£,  due  a  1'imbrication  harmo- 
nieuse  de  ses  Hgnes;  certes,  celles-ci  ne  peuvent  se 
permettre  de  devier,  mais,  a  I'int6rieur  d'un  cadre 
Strift,  elles  s'inflechissent,  tracent  des  courbes  sensibles, 
s^loignent  de  la  tonalit<§  principale,  oscillent,  et 
reviennent  conclure  —  du  moins  aux  deux  voix  supe- 


Ockeghem  n'a-t-il  pas  ecrit  un  Deo  gratia* 
quatre  canons  a  neuf  voix  ?  — ,  r£ussite  de  Partiste  aussi, 
qui  sait  dormer  k  vie  a  une  composition  purement 
mathematique,  la  ou  d'autres  n'eussent,  sans  doute, 
dcrit  qu'un  exercice  d'ecole. 

BUSNOIS 

A  cote  d'Ockeghem,  sol  lucens  super  omnes  —  c'eft  en 
ces  termes  que  le  loue  Jean  Molinet,  poete  et  hi$torio- 
graphe  des  dues  de  Bourgogne  —  se  dresse  le  plus  grand 
de  ses  contemporains,  Antoine  de  Busnes,  dit  Busnois; 
son  nom  semble  indiquer  qu'il  esl:  de  Busnes,  petite 
bourgade  du  Pas-de-Calais,  proche  de  Bethune;  y  e§t-il 
n^  ?  a  quelle  date  ?  ou  a-t-il  regu  sa  formation  musicale  ? 
Autant  de  questions  auxquelles  nous  ne  pouvons 
t^pondre.  C'esr  lui-meme  qui  se  designe  comme  indignus 
mwicus  de  Charles,  comte  de  Charolais,  prince  qui,  des 
Tenfance,  jouait  de  k  harpe  et  «  mettoit  sus  chansons  et 
motets  »;  en  1468,  avec  Hayne  et  Basin,  Busnois  esl: 
cite"  comme  chantre,  sans  toutefois  £tre  membre  de  la 
chapelle  de  son  maltre,  devenu  due  de  Bourgogne;  il 
accompagne  le  T^meraire  dans  ses  depkcements  et 
semble  avoir  assi&e",  en  1475,  au  siege  de  Neuss,  ou  il 
se  trouve  avec  Jean  Molinet  et  peut-etre  aussi  avec 
Caron  que  nous  retrouverons  plus  loin.  Du  service  du 
due  de  Bourgogne,  Busnois  passe,  en  1476,  a  celui  de  k 
duchesse,  Marguerite  d'York,  puis  a  celui  de  sa  fille 
Marie  qui  Spouse,  Tann6e  suivante,  Tarchiduc  Maxi- 
milien;  d'apres  une  lettre  en  vers  de  Molinet,  Busnois 
etait  doyen  de  Vorne  (ou  de  Verne,  selon  les  manus- 
crits),  «  en  bas-pais  flandrinois  »;  il  eft  porte,  en  1482, 
comme  pretre  chapelain  aux  obseques  de  Marie  de  Bour- 
gogne, et  meurt  en  1492  a  Bruges  ou  il  occupait  le 
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pofte  de  reffor  cantoriae.  Void  quelques  points  isotes  qui 
ne  constituent  pas,  a  vrai  dire,  une  biographic,  mais  qui 
nous  permettent  de  nous  rendre  compte  que  Busnois, 
musicien  et  un  peu  poete,  a  vecu  d'une  maniere  presque 
continue  dans  Tambiance  bourguignonne.  A-t-il  sejourne* 
en  Italic  ?  De  nombreuses  chansons  conserves  dans  des 
manuscrits  d'outre-monts,  le  fait  que  le  marquis  de  Man- 
toue  ecrive  en  1495  pour  demander  un  motet  de  lui, 
qu'en  1525  encore,  le  theoricien  Pietro  Aron  donne  en 
exemple  Je  ne  demande  autre  de  gre,  autant  d'indices  qui 
nous  porteraient  a  le  croire;  ce  sont  la,  en  tout  cas,  des 
temoignages  du  succes  durable  que  son  ceuvre  a  connu 
au-dela  de  nos  frontieres. 

Si  k  vie  de  Busnois  demeure  encore  assez  cachee,  du 
moins  connaissons-nous  le  milieu  dans  lequel  il  a  dvolue. 
Notre  musicien  eft  un  des  rares  compositeurs  de  son 
epoque  —  avec  Jean  Cornuel  dit  Verjus  —  a  avoir 
cultive  k  poesie;  il  entretient  une  correspondance  avec 
Molinet  qui  lui  adresse,  entre  autres,  une  lettre  dont 
chaque  vers  se  termine  par  bus  ou  par  nois.  Ce  Jean  Moli- 
net, chroniqueur  et  poete,  s'adonne  aussi  a  k  musique  : 
ne  nous  a-t-il  pas  laisse*  une  chanson  :  Tart  ara  tnon  cuer 
saplaisance  ?  II  connait  les  compositeurs  de  son  temps  et 
salt  les  juger,  nous  Tavons  vu;  il  eft  Tauteur  de  deux 
epitaphes  d'Ockeghem  dont  Tune  :  Nympbes  des  bois, 
deesses  des  jontaines,  fournka  a  Josquin  dies  Pres  le  texte 
qu'il  choiska  pour  edifier  remouvante  d^ploration  sur 
k  mort  du  «  vray  tresorier  de  musique  ».  De  plus, 
Molinet  eft  au  courant  du  repertoire  a  k  mode  :  dans 
plusieurs  pofcmes,  en  particiilier  dans  son  Dibat  du  vieil 
gendarme  et  du  vieil  amour ettx  et  dans  son  Or&ison  a 
Notre-Dame,  il  reproduit  le  dftmt  de  maintes  chansons 
^  succes;  enfin,  des  allusions  nombreuses  aux  inftru- 
ments,  a  k  throne  m^me,  sont  disperse*es  a  travers  toute 
son  ceuvre.  Ceft  poor  ce  vrai  amateur  de  musique  que 
Busnois  redigera  :  JLeposons-nous  entre  nous,  amoreux... 
auquel  le  rhetoriqueur  rdpondra  par  un  di6tier,  ou  le 
dernier  vers  de  chaque  Strophe  eft  emprunte  au  rondeau 
recu;  Busnois  ^crira  aussi  des  bergerettes,  dont  I'-une, 
cit6e  par  Fabri  dans  son  Grand  et  vrai  art  de  pleine  rbito- 
riqut,  eft,  helas!  perdue  : 

Cent  mille  fois  le  jour  du  moins, 
Je  me  souhaite  ^  voxts,  Madame..* 
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Mais  quatre  pieces  de  lui  au  moins  demeurent  :  ce  sont 
celles  deftine'es  a  Jacqueline  d'Hacquevilie;  dans  le  ron- 
deau A  voussans  autre,  le  pr&iom  de  cette  dame  e£t  donn£ 
en  acro&iche;  ses  nom  et  prenom  sont  r&ve'le's  par  le 
meme  precede"  dans  Je  ne  puts  vivre>  une  bergerette  layee; 
quant  aux  rondeaus  :  Ja  que  li  ne  ne  s't  attends  et  A.  que 
vitte  et  abbominable,  ils  ne  cQssimulent  guere  a  qui  ils  sont 
adresse*s.  Pour  nous,  il  n'e§t  pas  indifferent  de  connaitre 
1'exiStence  de  cette  Jacqueline  d'Hacqueville,  «  noble 
femme  de  nom  et  d'armes  »,  epouse  de  Jean  Bouchart, 
conseillef  au  Parlement  de  Paris;  elle  e&  la  soeur  de 
Nicolas  d'Hacqueville,  president  du  Parlement,  a  qui 
Leftvre  d'Etaples  dediera,  en  1496,  ses  Elementa  mu&icalia  ; 
void  done  Busnois,  musicien  «  bourguignon  »  s'il  en 
fut,  en  rektion  avec  le  milieu  parisien,  avec  des  membres 
de  TUniversite,  du  Parlement,  et  ceci  nous  incite  a 
eviter  d'etablir  des  cloisons  trop  etanches  entre  les 
^coles,  a  admettre  qu'au  xve  si^cle,  a  une  6poque  ou 
les  voyages  sont  frequents,  des  influences  diverses 
peuvent  s'exercer,  des  echanges  nombreux  s'^tablk.  Ce 
qui  cara&£rise  Busnois,  musicien  de  cour,  c*e§t  son  gout 
de  la  delicatesse,  du  brillant;  poete,  il  e^t  Iui-m6me 
rhetoriqueur;  il  s'e£t  exercd  i  ces  jeux  litt^raires  et  y 
d^ploie  cette  habiiete"  m6canique  que  possedent  «  ces 
patients  diseurs  de  Hens  »,  comme  les  nomme 
Andr6  Pirro.  •  Ce§t  d'eux,  sans  doute,  qu'il  a  appris 
«  cette  diversite  bien  regime,  cette  rennete"  dans  le 
developpement,  cette  faculte~de  racheter  certains  sujets. 
par  1'imprevu  des.idees  accessoires  ».  Comme  eux,  il 
s'ait  etablir  un  plan  et  utiliser  au  mieux  k  matiere  la 
plus  mince;  pour  varier  les  effets,  il  fait  alterner,  dans 
Terrible  Dame,  voix  graves  et  voix  61ev^es,  ou  cbnfie  le 
theme  de  Je  ne  puts  vivre  ainsi  tou/oars  aux  seules  parties 
extremes,  ce  qui  cr£e  un  etat  d'incertitude  jusqu^  rentree 
du  tenor;  il  sait  modeler  une  phrase  musicale  pour 
souligner  le  sens  des  paroles,  £tre  fervent,  humble, 
imploranf  (A  une  dame  fay  jait  wit.  En  tous  les  Hettx  ou 
fay  efte),  quelquefois  r6volt6  —  il  traduit  alors  son  indi- 
gnation par  de  longues  periodes  -anim^es  (Seule  a  Part 
moj)  — ;  il  e&  J^re  .qu'ii  exprime  Fapret6. comme  dans 
Advienne^  que  pourra  ou  Mon  sett/  et  sangle  souvenir.  Plus 
volontders,  il  ddploie  des  lignes.  courtes,  eldgantes, 
trouve  des  tournures  heuretises,  agr&ibles,  qui,  selon 


CHANSON  POLYPHONIQIJE  AU  XV°  SlECLE    913 

1'usage,  seront  dites  au  superius  ou  au  tenor.  Pourtant, 
Busnois  sera,  parmi  ses  contemporains,  celui  qui  tentera 
de  donner  au  contratenor  un  role  plus  important;  dans 
certaines  chansons  comme  Je  ne  puts  vivre  et  Joye  me 
fait,  cette  partie,  d'ailleurs  appelee  concordant,  sera 
traitee  a  Tegal  des  autres  :  m&nes  entrees,  memes 
imitations,  memes  dessins,  memes  mouvements  con  joints, 
me*  me  details  j usque  dans  les  notes  de  passage  :  il  ne 
s'agit  plus  d'un  duo  soutenu  par  une  Basse,  mais  d*un 
reel  concert  a  trois,  ce  qui  e$l  alors  une  nouveaute, 
surtout  dans  le  domaine  profane.  Busnois  e"crit  aussi 
parfois  pour  trois  voix  de  meme  tessiture,  en  general 
grave,  groupement  pour  lequel  les  musiciens  frangais 
du  debut  du  xvie  siecle,  Fevin  en  particulier,  auront 
une  predilection.  Enfm,  si  notre  auteur  cultive  le  slyle  en 
imitation,  il  ne  le  fait  qu'en  conservant  une  certaine 
libert^  d'allure,  sans  jamais  se  soumettre  a  des  regies 
imperatives :  il  amorce  une  reponse,  s'arrete  puis  reprend, 
arbitrairement,  semble-t-il;  dans  Qmlque  povre  homme, 
chacune  des  trois  voix  enonce  sagement  le  theme,  mais 
bientot  seuls  les  dessus  conservent  k  m6me  allure;  le 
contratenor  paralt  babiller,  avec  beaucoup  d'animation 
d'ailleurs,  utilisant  des  fragments  du  theme  initial  soit 
pour  les  6tirer,  soit  pour  les  retourner.  Busnois  ne 
manque  pas  non  plus  de  traiter  la  forme  k  plus  rigide, 
le  canon;  mais  celui-ci  esT:  loin  d'etre  toujours  rigoureux 
ou  constant.  Ce  qui  e£t  le  plus  remarquable  chez  Susnois, 
c'esl:  k  libertd  rymmique  a  Tinterieur  du  tissu  polypho- 
nique;  dans  certaines  bergerettes,  il  adopte  un  proc6d^ 
auquel  ses  contemporains  auront  rarement  recours  :  il 
ecrit  k  musique  de  k  premiere  Strophe  en  temps  par- 
fait  pu  ternake,  reservant  le  temps  imparfait  ou  binaire 
pour  k  seconde,  introduisant  ainsi  nn  eldmeot  de  vari^t^ 
entire  les  sefHons  d'une  meine  piece.  Nous  avons  surtout 
cit£  des  chansons  £  trois  voix,  et  il  semble  que  ce  soit 
dans  celles-ci  que  Busnois  ait  donne  le  meilleur  de  lui- 
meme.  II  ecrit  pourtant  quelquefois  a  quatre,  mais  il 
paralt  moins  a  raise,  et  les  lignes  n*ont  pas  k  rn^me 
elegance,  ~k  m6me  souplesse  &  trait  (Accordes  moj  ce 
que  je.  tense-)  ;  dans  les  pieces  a  .textes  multiples,  en 
particulier,  comine  Mon  Migiault  —  Gratieu&e  plaisante  ou 
Corps  digm  —  Dieu  !  quelmariag  !  Busnois  semble  trouver 
difficile  de  fondre  en  un  tout  harmonieux  des  elements 
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disparates  tandis  cm'il  salt  utiliser  un  chant  d'allure 
popukire  comme  Vous  marches^  du  bout  du  pie,  Marionette, 
pour  dcrire  a  quatre  une  pi£ce  breve,  pleine  d'alknt,  au 
rythme  carr£  et  joyeux.  Mais  k  forme  k  plus  adapted  a 
son  talent,  a  k  fois  brillant  et  un  peu  superficiel,  eft,  il 
faut  le  reconnaitre,  celle  de  ces  rondeaux  et  bergerettes 
a  trois  qui,  en  termes  recherche^,  chantent  la  triSlesse 
d'un  pom  dolorettx  cuer,  le  desespoir  du  leal  servant  qui 
pleure  a  cbaudes  larmes  ou  crie  fort  mngence  a  Diett,  les 
exploits  de  BeJ  Acueil,  k  sergent  d*  Amours,  les  mefaits  de 
Malebouche  ou  de  Faux  Dangler  —  les  personnages  du 
Roman  de  la  Rose  sont  toujours  en  faveur  aupres  du 
public  —  et  aussi  les  m^rites  d'une  ires  gracieuse  pou- 
pine...  gente,  doulce,  benigne  ;  dans  ce  petit  genre,  Busnois 
e£t  passe  maltre. 

CHIRON 

Mais  il  n'e£t  pas  seul  a  briller  en  cette  p^riode,  si 
fertile  en  talents  :  Molinet  cite  comme  «  6toiie  »  Caron, 
dont  le  nom  se  rencontre  si  souvent  dans  les  recueils  du 
xv6  siecle  qu*il  nous  semble  impossible  que  Tauteur  de 
tant  de  chansons  c6febres  soit  pour  nous  presque  un 
inconnu.  A  peine  savons-nous  son  pr^nom  —  Firmin  au 
dire  de  Tmdoris  —  mais  e§t-ce  le  Caron  qui  assifta, 
avec  Busnois,  au  siege  de  Neuss  en  1474,  ou  le  Phi- 


d'un  seul  personnage  ?  Nous  ne  pouvons  raffirmer... 
Toujours  e^t-il  que  Caron  e£l  un  inaitre  de  la  chanson, 
magifter  cantiknarum,  c'e^t  du  moins  ce  qu'assure  dans  sa 
Priere  pour  les  musiciens  Loyset  Compare;  Tindoris,  par 
deux  fois,  rapproche  ce  musicien  d'Ockeghem,  de 
Busnois,  de  Regis  et  de  Faugues,  nous  disant  que  ces 
cinq  auteurs,  «  qui  tous  se  glorifient  d'avok  eu  pour 
maitres  DunStable,  Binchois  et  Dufay  »,  ont  ecrit  des 
«  oeuvres  dignes  des  dieux  immortels  ».,.  «les  meilleures 
qu?il  lui  ait  6t6  donne  d'entendre  ». 

Moins  profond  qu'Ockeghem,  moins  habile  rh£tori- 
queur  que  Busnois,  moins  soucieux  que  1'un  et  1'autre  de 
recherches  et  de  cpmbinaisons  savantes,  Caron,  qui  nous 
a  laisse  une  vingtaine  de  chansons,  se  distingue  par  k  lim- 
pidite  de  son  §tyle,  par  k  continuity  de  k  ligne  de  ses 
dessus ;  peu  d'auteurs  ont  le  m6me  souffle  que  lui ;  U  prend 
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rde,  comme  Dufay,  de  ne  pas  couper  sa  phrase  a  la  fin 
chaque  vers,  mais  de  l'£tirer  en  une  longue  courbe 
sinueuse.  II  affectionne  le  temps  binaire  —  nous  ne 
connaissons  de  lui  que  trois  pieces  en  temps  ternaire  — 
et  nombre  de  ses  chansons  debutent  par  le  rythme  dac- 
tylique  :  une  longue,  deux  breves,  qui  deviendra  bientdt 
le  cara<3£re  essentiel  de  k  chanson  frangaise,  comme  il 
sera  plus  tard  celui  de  k  cannon  allafrancese.  M£me  quand 
Caron  met  en  musique  des  vers  aussi  ampoules  que 
ceux  diAccueilli  m'a  la  beUe  au  gent  atour  : 

Tournez  ni  scay  tournant,  voie  ne  tout, 
Et  tourment  n*e£t  que  n'aye  tour  a  tour... 

il  parvient  a  eviter  I'affe&ation  :  de  breves  imitations  se 
resserrent  pour  aboutir  a  un  martfclement  sylkbique  et 
a  un  adroit  enchev&rement  des  voix  qui  suggerent  ces 
«  tours  »,  en  errant  Fillusion  par  des  moyens  simples. 
II  souligne  le  sens  des  paroles  et  le  fait  avec  sobriete  : 
quatre  longues  notes  dont  k  dernifcre  e&  prolongde  par 
un  point  d'orgue  ouvrent  Morir  me  faulty  isolant  ces 
mots  du  re£te  du  texte,  les  mettant  ainsi  en  valeur;  il 
sait  exprimer  k  gravite  :  la  melodie  de  La  deSpourvue  et 
la  bannye  —  chanson  souvent  dissimu!6e  sous  des  paroles 
italiennes  :  Tanto  l*afano  —  e§t  empreinte  d'une  reelle 
m^lancolie;  il  trouve  pour  traduire  la  gaiete  d'AJttu 
fortune,  un  rythme  franc,  appuye.  Quant  a  k  chanson  la 
plus  celebre  de  notre  auteur,  Helax  que  pourra  devenir  — 
conserv^e  dans  une  douzaine  de  manuscrits  — ,  elle 
pr^sente  les  qualit^s  de  fluidite  m61odique,  d'adresse 
dans  la  marche  des  parties,  qui  firent,  sans  doute,  son 
succes  et  auxquelles  nous  sommes  sensibles  aujourd'hui 
encore;  deux  textes  lit±6raires  :  un  rondeau  quatrain, 
Hilas !  m' amour,  hila&l  ma  tres  parfatfte  amie  et  un 
cinquain,  Helen  que  pourra  devemr  mon  cuer>  peuvent  s'y 
adapter;  bien  qu'ecrite  a  trois  voix,  on  peut  ex^cuter  cette 
chanson  a  quatre  en  y  adjoignant  un  contrat6nor  «  si 
pkcet  »,  et  aussi  k  rendre  pieuse  en  changeant  ses 
paroles  en  celles  d'Ave  sidus  clarissimum  ;  void  qui  nous 
permet  de  saisir  sur  le  vif  les  modifications  qu'on  ne 
craignait  pas  alors  de  faire  subir  a  une  oeuvre.  AcwuiUi 
m*a  la  bette  a  connu  les  memes  traveStissements. 

II  semble  que  Caron  ait  fait  preuve  de  plus  de  ckrte, 
de  plus  d'ampleur  dans  k  ligne,  de  plus  de  sens  m&o- 
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dique  r£el,  que  maints  de  ses  contemporains;  peut- 
6tre  eut-il  e"te  incapable  de  conftruire  de  ces  motets  aux 
imbrications  subtiles,  de  ces  canons  rigoureux,  de 
rdaliser  ces  tours  de  force  auxquels  se  livraient  Ockeghem 
et  Busnois,  mais  son  oeuvre  reVele  un  vrai  musicien  et 
nous  donne  le  d6sir  de  le  mieux  connaltre. 

Les  autres  maltres  loue^s  par  Tinftoris  ne  nous 
retiendront  pas  :  Regis  paralt  n'avoir  6crit  que  deux 
chansons,  et  Faugues  n'esT:  connu  que  par  des  messes. 

MORTON  ET  HAYNE 

Mais  nous  ne  pouvons  passer  sous  silence  ni 
Robert  Morton  ni  Hayne  van  Ghizeghem;  leurs  noms 
sont  unis  dans  une  m£me  piece  qui,  apres  avoir  relate  la 
«  grant  chiere  y>  faite  par  eux  a  Cambrai,  les  «  beaux 
mets  »  qui  leur  furent  servis,  ajoute  que  sur  «  bas  ins- 
truments »  —  d'une  sonoritd  douce  —  «  ont  joue  » 
et  «  fort  chante  ». 

L'ceuvre  profane  de  Morton,  «  chapelain  anglois  » 
du  due  de  Bourgogne,  Philippe  le  Bon,  es~t  mince  — 
huit  a  dix  pieces  — ;  mais  elle  reste  un  t&noignage  de  ce 
§iyle  ckir,  plus  pens6  a  deux  qu'a  trois  voix,  nourri  de 
faux-bourdon,  qui  esl:  dans  la  ligne  de  Dun^table,  de 
Bedingham,  de  Fry;  tout  en  fleurissant  sur  le  continent, 
il  a  conserve  ses  cara&eriftiques  d'origine;  les  chansons  : 
N'aray-jejamak  mieulx  que  fay  —  ceue-ci  recueillie  dans 
une  quinzaine  de  manuscrits  — ,  Le  souvenir  de  vous  me 
tue>  presque  aussi  celebre,  transcrite  pour  les  orgues 
comme  le  sera  Cousine,  trop  vous  m* abuses...,  sont  de  celles 
«  repandues  dans  le  monde  entier  »,  nous  dit  un  contem- 
porain,  «  dont  les  doux  accents  r^sonnent  tant  dans  les 
palais  des  rois  que  dans  les  maisons  des  particuliers  ». 

Hayne  van  Ghizeghem  —  dont  le  nom  seul  indique 
qu'il  appartient  aux  provinces  du  Nord  —  e£t  un  auteur 
essentiellement  profane;  il  chantait  et  jouait  «  de  bas 
instruments  »  avec  Morton  a  Cambrai,  nous  Tavons  vu; 
c'etait  sans  doute  un  virtuose  brillant;  aussi  e§t-ce  a 
«  dire  un  motet  avecques  son  lucz  »  que  Tinvite  le . 
poete  GuiUaume  Cretin,  quand  il  appelle  les  musi- 
ciens  pour  pleurer  k  mort  d'Ockeghem. 

^Entre  a  k  cour  de  Bourgogne  en   1457,  comme 
« josne  fiJs  »  confid  a  la  garde  d'un  ain6,  Hayne  deviendf  a 
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valet  de  chambre  et  chanrre  de  Philippe  le  Bon,  puis  de 
Charles  le  T&neraire.  Ses  vingt  chansons  sont  nettement 
plus  modernes  que  celles  de  Morton,  et  la  vogue  dont 
elles  ont  joui  e£t  due  a  leur  ecriture  subtile,  raffine'e; 
Tune  d'entre  elles :  De  tow  biens  plaine  eft  ma  maiflresse... 
esT:  certainement,  a  cette  epoque>  celle  qui  fut  le  plus 
souvent  recueillie,  adapted  aux  instruments,  transformee 
en  danse;  ses  themes  seront  repris,  morceles,  introduits 
dans  d'autres  pieces  par  des  contemporains  et  aussi  par 
des  musiciens  de  la  generation  suivante;  parfois  meme 
une  voix  entiere  lui  sera  emprunte*e  —  de  preference  le 
tenor,  pris  comme  cantus  firmus  —  et  servira  a  cons- 
truire  une  ceuvre  nouvelle  a  quatre  ou  cinq  parties. 
AHe%  regrets...,  dont  les  paroles  sont  de  Jean  II  de  Bour- 
bon —  le  «  gentil  cousin  Clermondois  »  avec  qui 
Charles  d'Orl&ms  6changeait  des  vers  — ,  a  connu  un 
succes  presque  £gal,  et  Amors,  amors,  trap  me  fiers  d$ 
tes  Jars...  dont  Temouvante  melodic  se  d&roule  large- 
ment,  sans  que  jamais  T^quilibre  et  Findependance  des 
autres  voix  en  soient  alteres,  a  ^te  non  seulement 
intdgralement  «  r6duite  au  luth  »  —  comme  le  seront, 
pendant  de  longues  annees,  tant  de  chansons  de  cette 
epoque  —  mais  aura  la  bonne  fortune,  avec  ]e  ne  Jay 
plus,  attribuee  selon  les  manuscrits  a  Busnois,  a 
Gilles  Mureau  et  a  Loyset  Compare,  d'etre  recueillie  par 
un  de  ces  canton  al  liuto,  si  apprecie's  dans  les  petites  cours 
de  Tltalie  du  Nord,  qui  improvisaient,  en  general,  plutdt 
qu*ils  ne  notaient,  ces  realisations  destinees  ^  e^tre 
eph^meres.  Grace  a  un  attislte  dont  nous  ignorons  m6me 
le  nom,  Toeuvre  de  Hayne  a  survecu  sous  forme  de  chant 
accompagne*  de  luth  :  le  dessus  confid  a  la  voix,  les  deux 
parties  inferieures  ex^cutees  sur  un  instrument  qui  les 
orne,  prolongeant  par  des  dessins  appropri^s  k  sono- 
rite  trop  breve  des  cordes  pincees;  c*es1t  la  un  premier 
exemple  d*un  genre  appe!6  a  connaitre  au  sifecle  suivant, 
avec  les  editions  d'Attaingnant,  de  Phalese,  avec  les  airs 
de  cour  ensuite,  une  vogue  immense;  c'esT:  la  un  ancetre, 
deStin^  a  avoir  une  descendance  nombreuse  et  vigou- 
reuse,  qui  merite  d'etre  connu. 
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Ex.  4 


LES  PO&TES 

Nous  avons  eVoque  Pauteur  du  rondeau 
regrets...,  ce  due  de  Bourbon,  h£ros  du  «  Recouvrement 
de  Normandie  »,  «  aussi  vaillant  qu'Heftor  de  Troie  », 
prote&eur  des  arts  et  des  lettres,  aupres  duquel,  a  k 
cour  de  Moulins,  Villon,  en  des  drcon&ances  diifidles, 
trouva  asile.  Villon,  le  plus  grand  poete  de  ce  temps, 
n'a-t-il  pas  eu  de  son  vivant  a  oeuvre  mise  en  musique  ? 
Seul  un  rondel  detach^  du  Tefiament  :  Mort,  fappeue  de 
ta  rigueur...  a  et6  trouve  jusqu^  ce  jour  dans  les  chanson- 
niers,  pourtant  nombreux,  qui  nous  sont  parvenus; 
1'auteur,  dont  le  nom  meme  dtait  ignor6  jusqu  a  ces  der- 
nieres  ann^es  en  eft  Jean  Dekhaye,  qui  fut  au  service 
de  Monseigneur  de  Luxembourg,  suivit  son  maftre  en 
Angleterre  et  ne  revint  en  France,  a  Rouen,  qu'apres 
i443;.c?e$t  certainement  un  grand  musicien:  cinq  chan- 
sons sont  tout  ce  que  nous  posse*dons  de  lui;  m?tg  celle-ci 


e^t  d'une  intensitd  dramatique  remarquable  :  la  vocalise 
sur  le  mot  :  fappeBe,  traduit  Fangoisse  de  Thomme  a 
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qui  k  mort  «  a  sa  maigtresse  ravie  »  et  aussi  la  douleur 
de  celui  qui  dit  au  pass£  :  Deux  eftions  et  rfavions  qifung 
cueur... 

D'autres  poetes  encore  voient  leurs  vers  adoptes  par 
les  compositeurs  :  Blosset,  Blosseville,  Meschinot, 
Jacques  de  Savoie,  mais  leurs  rondeaus  et  ^bergerettes 
ne  pr6sentent  pas  de  cara&eres  asses  originaux  pour 
qu'on  puisse  les  diStinguer  de  la  production  courante. 
Nous  avions,  au  debut  de  ce  chapitre,  insist  sur  la 
diversity  de  la  chanson  franchise,  qui  exprime  tpus  les 
sentiments  :  amour,  joie,  tristesse,  melancolie.  En 
examinant  la  chanson  courtoise  au  temps  de  Dufay  et 
de  Binchois,  au  temps  d'Ockeghem  et  de  Busnois,  nous 
1'avons  vue  traduire  avec  adresse,  parfois  avec  emotion, 
parfois  meme  avec  une  certaine  violence,  des  poemes 
dont  le  contenu  ne  sort  guere  —  sauf  de  rares  exceptions 
—  de  la  banalite,  et  il  e§t  certain  qu'au  xv6  siede,  k 
musique  donne  a  k  litterature  plus  qu'elle  ne  re§oit  d'elle. 
L'amour,  sujet  essentiel  de  ces  pieces  breves,  e^t  plutdt 
celui  cultiv^  dans  les  «  cours  d'amour  »,  transmis,  sui- 
vant  k  tradition,  en  termes  recherch^s,  qu'un  sentiment 
qui  s'exhale  librement;  ce  sera  la  gloire  des  compositeurs 
d'alors  d'etre  parvenus  a  dormer  du  mouvement,  de  k 
vie,  a  des  vers  souvent  knguissants,  a  rendre  touchantes 
les  plaintes  du  «  serviteur  hault  guerdonne  »  ou  de  k 
«  femme  desconfortee  ».  II  e^t  vrai  que  1'amant  n'e§t  pas 
«  toujours  livre  a  mort  »,  n'a  pas  a  subk  sans  cesse  «  les 
rigueurs  de  Fortune  »,  a  endurer  «  meschef  »,  «  paine 
grief  ve  et  langoreuse  »;  il  a  parfois  le  «  barton  d^espe- 
ranee  »;  il  peut  se  plaire  a  decrire  sa  dame,  vetue  d  un 
«  beau  doublet  de  satin  »,  se  prelassant  «  le  matin,  pres 
du  feu  »,  se  souvenir  de  sa  jeunesse,  de  «  Paris,  ville 
souveraine  »,  de  «  Florence  k  jolye  »,  de  Dijon  ou  il 
s'eft  «  deduit  »  & 

Jouer,  galler  tout  le  jour  et  k  nuyt, 

Faire  grant  chere,  tousjours  menant  grant  bruyt... 

Parfois  il  se  kissera  aller  a  revet  de  «  chateaux,  ung 
millier,  en  Espaigne...  ».  Quand  il  s^agit  d'intentions  plus 
precises,  elles  sont,  en  gen&al,  koniquement  voilees; 
si  Ton  chante  «  Ce  qu'on  fait  a  catimini  »  —  c'e^t 


Gilles  Joye,  un  chapekin  du  due  de  Bourgogne,  qui 
mettra  ces  paroles  en  musique  —  1'on  prend  soin  d'avoir 
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recours  au  latin  pour  dire  «  concernant  multiplicamini  » 
et  demander  d'en  etre  «  term  pour  excuse,  in  conspe&u 
Altissimi  ».  C'est  discretement  toujours  cjue  Ton  dvoque, 
dans  les  pieces  courtoises,  ce  «  mesTier  joly  que  Ton  fait 
sans  chandelle  »;  meme  quand  un  amant  de*cu  veut  se 
venger  de  sa  «  belle  »,  il  se  contente  d'ecrire  : 

Plalndre  m'eStuet  de  ma  dame  jolye 
Vers  tous  amans  qui  par  sa  courtosie 
Tout  m'a  failly  sa  foy  qu'avoit  promis... 

et  il  faudra  Ike  FacroStiche  que  forme  le  rondeau  entier 
pour  s'apercevoir  qu'a  cette  £poque  on  ne  craint  pas 
les  injures  grossieres! 

Nous  avons  vu  k  place  importante  que  tenait  encore 
le  Roman  de  la  Rose  dans  nos  chansons  :  les  allegories 
qui  lui  sont  emprunte'es  :  Dangler,  Malebouche,  Bel 
Accueil  et  autres  ne  survivront  plus  longtemps,  mais, 
a  cote  d'elles,  apparaissent  des  dieux,  des  personnages  de 
1'Ecriture  sainte  ou  de  FAntiquite' :  Venus,  Phdbus,  Flora 
«  tres  noble  et  digne  espouse  du  tres  douk  Z^phirus  », 
«  Hester  »  et  Assuerus,  Judith  et  «  le  roy  Oloferne  », 
«  VkgHle  »  et  m6me  jusqu'au  «  gentil  Buciphal...  ». 

Marquees  par  leur  origine,  par  leur  destination,  ces 
chansons  d'Ockeghem,  de  Busnois  et  de  leurs  contem- 
porains,  se  r£pandront  dans  toute  TEurope;  elles  servi- 
ront  de  cantus  firmi  a  d'innombrabks  messes;  elles 
resonneront  en  Italic,  en  Allemagne,  jusqu'en  Hongrie, 
a  k  cour  de  Mathias  Corvin ;  dies  seront  ex6cutees  a 
trois  ou  quatre  voix  sans  accompagnement,  ou  alors 
chantees  avec  le  soutien  d'inftruments  a  cordes  pincees, 
harpe  et  luth,  ce  dernier  prenant,  peu  a  peu,  k  pnmaute; 
elles  seront  adapters  aux  orgues,  £pinettes  ou  davi- 
cordes,  chargers  de  traits  volubiles,  d'une  ornementation 
subtile;  les  musiciens  de  k  generation  suivante  :  Josqiiin 
des  Pres,  Alexander  Agricok,  Pierre  de  La  Rue,  Hein- 
rich  Isaac,  Ghiselin  alms  Verbonnet,  Loyset  GDmpere, 
et  bien  d'autres  dont  il  sera  parle  en  un  prochain  cha- 
pitre,  porteront  cette  jEbrme  a  son  apogee,  arrivant  a 
cre*er  un  admirable  6quilibre  interne  entre  les  parties,  a 
con^truke,  a  une  6chelle  r^duite,  une  oeuvre  souple  oti 
le  contrat^not  s'exprime  avec  k  mdme  Iibert6  qu'un  des- 
sus  ou  un  t6nor.  L*adjon6tion  d'urie  quatritoie  voix  — 
adopted  tant  par^gout  de  FendDellissement  du  tissu  poly- 
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phonique  que  par  ob&ssance  aux  the'oriciens,  qui  y  voient 
une  representation  des  quatre  dements  —  apporte  des 
possibilites  plus  larges.  Cesl  d'ailleurs  en  lisant  les  pieces 
dcrites  a  quatre  par  Agricola,  a  cinq  ou  k  six  voix  par 
Josquin  sur  des  chansons  de  nos  auteurs,  en  comparant 
diverses  compositions  sur  un  meme  theme,  que  Ton 
suit  avec  le  plus  de  precision  revolution  qui  s'est  faite 
au  cours  des  vingt  dernieres  annees  du  siecle,  que  1'on 
se  rend  cotnpte  des  progres  techniques  qui  ont  etc 
realises. 

LA  CHANSON  HISTORI£IJE 

Cette  chanson  courtoise,  si  admiree,  nous  apporte  un 
echo  du  milieu  raffine  dans  lequel  elle  a  pris  naissance, 
mais  ignore  les  eve"nements,  pourtant  importants  et 
graves,  qui  se  deroulaient  alors;  peut-6tre  sera-t-on 
e"tonne  que  nous  n'ayons  pas  encore  parle*  de  la  chanson 
hi&orique  :  c'egt  qu'eUe  tient  une  place  minime  dans  les 
manuscrits  anterieurs  a  1 500.  La  chanson  politique  dtait 
pratiquement  inter  dite;  des  1395,  une  ordonnance  de 
police  avait  defendu,  sous  peine  d'amende  arbitrake  et 
de  prison  au  pain  et  a  Feau  «  a  tous  menesltriers  de  bouche 
et  recordeurs  de  dits  que  ilz  ne  facent,  dyent  ne  chantent, 
en  pkce  ne  ailleurs,  aucuns  ditz,  rymes  ne  chansons  qui 
facent  mention  du  pape,  du  Roy  et  des  seigneurs  de 
France  ».  La  guerre  et  ses  malheurs,  les  diffe*rends  entre  le 
roi  et  ses  vassaux,  autant  de  sujets  auxquels  il  ne  sera 
pas  fait  allusion.  Tout  au  plus  avons-nous  quelques 
chansons  qui  demandent  aux  «  gentis  compagnons  » 
de  « laisser  dames  et  damoyselles  »  pour  servir  «  le  rpy 
de  oier  loial  »»  ou  qui  dament  «  Vive  le  Roy  et  sa  puis- 
sance 1...  »  II  faudra  entrer  dans  lexvie  siecle,  atteinare  la 
fin  du  regne  de  Louis  XII,  pour  trouver  des  pieces  qui 
rappellent  la  guerre  de  Cent  Ans :  encore,  £  une  exception 
pres,  sont-elles  toutes  re*unies  dans  un  seul  recueil  — 
connu  sous  le  nom  de  manuscrit  de  Bayeux  —  recueil 
con£titu£  vers  1514  par  Charles  de  Bourbon,  ce  grand 
f^odal  qui  se  revoltera  plus  tard  contre  Fran9ois  I^r; 
sans  doute  le  jeune  connetable  voulait-il  rendre  hom- 
mage  ainsi  a  son  oncle  le  due  Jean  II,  le  poete  dont  nous 
avons  deja  par!6,  qui  collabora  avec  Hayne  et  Loy-. 
set  Compere,  et  qui,  outre. ses  qualites  Htt6raires  6tait 
<caussi  vaillant  qu'Heftor  de  Troie  »  et  avait  et£  Tun-des 
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heros  du  «  Recouvrement  de  Normandie  ».  Chansons 
tres  difTerentes  de  toutes  celles  examinees  jusqu'ici,  non 
soumises  aux  formes  fixes,  mais  faites  de  longues 
Strophes  separees  par  un  refrain;  la  langue  en  esl:  simple, 
dire&e;  quant  a  la  musique,  elle  est  monodique  au  lieu 
d'etre  polyphonique;  composee  environ  un  demi-siede 
avant  d'etre  copiee  dans  ce  precieux  manuscrit  aux  larges 
bordures  enluminees,  elle  se  trouve  chargee  de  nombreux 
petits  ornements  qui  ne  sont  certes  pas  d'origine,  mais 
sous  lesquels  nous  retrouvons  une  melodic  ferme,  net- 
tement  decoupee,  un  rythme  clair,  des  cadences  re*gu- 
lieres  qui  lui  donnent  parfois  une  allure  populaire. 
Paule  Chaillon  etudiera  plus  loin  ce  recueil  et  ceux  de  la 
me" me  epoque  qui  lui  sont  apparentes;  nous  ne  voulons 
ici  que  nous  arreter  brievement  aux  chants  hi^toriques  : 
Fun  relate  la  «  frot±6e  »  infligee  «  aux  Anglois  »  par  le 
capitaine  Pregent  —  Present  de  Coe'tivy  —  qui  les  a 
«  en  la  mer  enfondrez  »;  un  autre  esT:  un  veritable  appel 
a  k  revolte  contre  ?envahisseur,  exprime  par  une  deda- 
mation  syllabique  rapide  sur  une  melodie  presque  sans 
inflexions  : 

Entre  vous,  gens  de  village 

Qui  aymez  le  roy  &angoys, 

Prenez  chascun  bon  courage 

Pour  combattre  les  Englois; 

Prenez  chascun  une  houe 

Pour  mieux  les  desraciner... 

D'autres  chansons  evoquent  les  joyeux  compagnons 
du  Vau-de-Vire ;  l*une  en  particulier  pleure  avec  une 
Emotion  veritable  la  disparition,  a  k  journee  de  For- 
migny  (1450),  du  poete  Olivier  Yasselin,  qui  appartient 
peut-6tre  plus  a  la  legende  qu'a  la  r6alite  (voir  1'ex.  5  a  k 
page  suivante). 

La  «  grande  pillerie  »  qui  cut  lieu  «  a  k  duch£  de 
Normandie  »  quelques  annees  plus  tard  e§t  contee  aussi : 
visites  trop  fr^quentes  des  court-veftus  qui  viennent «  {>ar 
grand'ruderie,  demander  ce  que  Ton  a  mye  »  et  a  qui  il 
laudrait  encore  dire  : 

Mes  bons  seigneurs,  je  vous  en  prie, 
Prenez  tout  ce  que  nous  avons. 

Dans  un  autre  recueil  a  voix  seule,  aussi  du  d^but  du 
xvie  siede,  edit6  par  Gaston  Paris  des  1875,  ce  sont  des 
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Ex.  5 

6chos  de  k  guerre  de  Bretagne  qui  nous  parviennent, 
a  c6t6  de  chansons  d'aventuriers;  puis  les  guerres 
d'ltalie  inspireront  de  nombreuses  pieces,  mais  la  nous 
serions  entrained  hors  des  limites  de  cette  etude. 

Une  question  se  pose  :  le  Style  de  ces  chansons  his- 
toriques,  si  different  de  celui  de  nos  chansons  courtoises, 
le  Style  des  autres  pieces  monpdiques  de  ces  recueils  — 
qui  eSt  aussi  celui  de  certaines  pieces  polyphoniques  ecrites 
en  France  a  la  meme  6poque,  vers  1515  —  porte  en  lui 
d'autres  elements  que  ceux  legue's  par  les  chansons 
savantes  de  Dufay,  d'Ockeghem  ou  de  Busnois;  cette 
melodic  moins  souple  mais  plus  limpide,  cette  decla- 
mation presque  entferement  sylkbique,  cette  forme 
Strophique  que  nous  avons  remarque*es,  d'ou  viennent- 
elles  ?  Il  eSt  impossible,  nous  le  savons,  de  parler  de 
chansons  populaires;  nous  ne  possedons  du  xv6  sifccle 
aucune  oeuvre  authentiquement  telle  —  au  sens  ou  les 
ethnographes  entendent  aujourd'hui  ce  terme  —  et 
fort  peu  de  pieces  a  caraftere  fon<9ionnel  correspondant 
a  des  fetes  urbaines  ou  rurales,  ou  aux  divers  metiers; 
seul  le  cycle  des  fetes  du  Mai  parait  avoir  laisse  quelques 
traces.  Mais  dans  maints  chansonniers,  surtout  apres 
1460,  H  nous  arrive  de  voir  des  pieces  qui,  par  leur  forme, 
leur  sujet,  leur  substance  musicale  se  diStinguent  nette- 
ment  du  r^pertoke  courtois  qui,  en  g6n6ral,  les  envi- 
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ronne.  Elles  peuvent  etre  ecrites  sur  un  seul  texte, 
comme  La  beue  se  siet  au  pie  de  la  tour,  de  Dufay  —  dont 
nous  avons  donne  un  bref  fragment  au  debut  de  ce  cha- 
pitre  —  ou  comme  Uaultrejour  par  un  matin,  qui  chante 
les  amours  de  Robin  avec  une  «  paStoure  simple  et  coye  », 
dont  void  la  premiere  phrase  : 


TETfl  1  1  

1  ]  J 

IP  r  n 

i  i  j  i 

TO4    J  ;}— 

L'aul.tre 
*       Je     trou  . 

JL±1  .  :  .  

ff            M  1 

jour,  par 
vay  ea 

—  i  — 

r  r  *  j  i 

un  ma     . 
monche     « 

—  I  1  

—  4  J  — 

tin,  Es. 
min  Pas 

—  1  .  — 

w*—  j  —  ;}— 

L'aul-tre 
Je     trou. 

«H*  

-J  •  — 

jour,  par 
vay  en 

J           J 
un        ma  - 
tnon       che  . 

r     r 

N  J 

tin,  Es. 
min  Paa 

3±=$= 

-=!-£  

i 

r  »L  —  i  xL^ 

_i  

1          i 

L&ul-tre  jour,     par        un      ma. 
Je     trou- vay         en       mon    che. 


iii 


m 


-ba  -  tre 
_tou  -  re 


al  . 


sim  - 


coy  . 


-ba  -  tre 
-tou  .  re 


al    . 
sim  _  pleet 


-   e 


m 


m 


-tin,    Es.ba.tre  m'en    al  .   oy  . 
.min   Pas-tou.re  sim.pleet  coy-        -  e* 

Ex.6 


Le  refrain  en  onomatppees,  rythm6  comme  une 
danse,  d'abord  ternake,  puis  btnaire,  contribue  a  dormer 
a  cette  piece  une  allure  populaire  : 


ill    I 

—  ]  1  — 

n  —  i 

FFfq 

n  —  R 

La 

*    i 
tri.o    - 

J        J 
ry,     la 

J.  •  i  -*•«*-- 

vi-redon 

J»- 

lo. 

f= 

LatrLo. 

ry,     la. 

vi  -  re. 

don, 

Ja. 

•  •  f  . 

lo. 

•  — 

_i  —  .*  —  — 

j  

t  «  —  ._-  . 

La  tri-o     _     ry,     la   vi.redon, 


r  —  -i 

1-|  —  i 

ra  J  1 

p^ 

±=M 

d 

on  .  dai 

-  ne,  — 

-f 

.  I 

y      don 

9  w-r 

.dai  . 

n   r 

-•-^-  •'•»•— 

•  •< 
•— 

=* 

7—  i 

P 

1 

-  ne, 

La 

^           1      4a_L-^^  fc:  ^-mirz: 
Ja  .    lo  -  ry  don   -    dai     .     ne,       Latri, 

La 

^ 


tri.o.ry,  la 


vi     - 


fe 


tri  ,       la 


trLo  _ 


la  vi. 


^r  t    T    .   ir   'pn's 

la   tri  ^    o  .«>   -.    -,  ry,          la    vi.redo 


^  lo  .    ry       don  .  dai    . 


-    ne . 
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Dans  le  meme  esprit,  mais  plus  nombreuses,  sont  les 
pieces  a  textes  multiples  :  ceux-ci  peuvent  etre  super- 
poses, dans  ce  cas  nous  leur  conserverons  cette  appel- 
lation; si,  au  contraire,  ils  sont  juxtaposes,  ce  sera,  pour 
nous,  une  fricassee,  que  les  musicologues  anglais  ou 
americains  appellent  quodlibet,  mosai'que  formee  de 
plusieurs  phrases  breves  —  parfois  de  trois  ou  quatre 
notes  seulement  —  mises  bout  a  bout,  fragments  que 
les  auditeurs  du  temps,  vers  1470,  devaient  avoir  plaisir 
a  reconnaitre  au  passage... 

II  eSt  evident  que  la  premiere  for  mule,  celle  de  la 
superposition,  e£l  musicalement  la  plus  interessante,  et 
c'eft  celle  qu'adopteront  les  rares  compositeurs  qui, 
comme  Dufay  et  Busnois,  signeront  des  chansons  de  ce 
genre,  dont  la  masse  demeure  anonyme.  Chansons 
presque  toujours  a  quatre  parties  :  au  tenor  ea  devolue 
la  tache  de  faire  entendre  k  melodic  enonce"e  quasi 
syllabiquement;  le  contra  repond,  le  plus  souvent,  dans 
le  meme  Style,  a  quelques  variantes  pr£s,  tandis  que  fc 
dessus  paraphrase  le  tenor  en  1'ornant,  ce  qui  donne  % 
cette  ligne  une  allure  plus  souple,  plus  etiree;  quant  a  la 
basse,  souvent  elle  se  modele  sur  le  superius,  qu^e 
suit  a  la  dixieme;  ailleurs,  dans  les  pieces  d'ecriture  fran- 
chement  harmonique,  elle  joue  un  simple  role  de  soutien. 

Ces  chansons  a  textes  multiples  superposes  peuvent 
etre  en  meme  temps  des  fricassees  :  il  e§t  frequent  qu'une 
des  voix,  concue  comme  une  mosalque,  nous  Tavons  dit, 
parvienne  par  la  seule  juxtaposition  de  fragments  choisis 
dans  ce  but,  a  rendre  sensibles  certaines  allusions,  a 
sug^6rer  certains  sous-entendus  et,  fait  remarquable,  ces 
subtilites  d'ecriture,  dignes  des  rhetoriqueurs,  paraissent 
naturelles  et  ne  ralentissent  en  rien  le  mouvement  general. 

Dans  rensemble,  ces  chansons  sont  d'une  ecriture 
claire  :  nombreux  passages  a  la  tierce,  a  la  sixte,  a  k 
dixieme,  en  une  sorte  de  rappel  de  faux-bourdon ;  si 
certaines  ont  des  entrees  en  imitation,  c'e^:  la  urte 
exception  et  le  §tyle  homophone  e£t  nettement  le  plus  en 
faveur  (De  ma  gftefve  maladie,  Uaufrier  en  ung  vert 
bocatgSj  Puisqtfautrement).  II  eft  de  bonne  heure  ne  —  dont 
le  tenor  sera  introduit  dans~de  nombreuses  pieces  et 
que  Japart  utilisera  plus  tard  comme  theme  d'une  chan- 
son polyphonicpe  — *•  nous  parait  ua  exemple  carac^eris- 
tique  d'une  Venture  qui  s'apparente  a  celle  de  Izfrottola  : 

ENCYCLOPEDIC  DC  30 


IL  EST  DE  BONNE  HEURE  NE 


i    I    I   J    J 


11  est  de  bonne  heu-re  ne ,        Qui  t  lent  sa  dame 


II  est  de  bonne  heu.re  ne,        guitient  sadame 


II  est  de  bonne  heu.re  ne, 


11  est  de  bonne  heore  ne,       Quitient  sadame 


r'  *\t  -I-  ^ 


¥3 


en  ungpre'         Surllierbe 


o  -         -    li. 


, 

en  ungpre 


W    . 


i=£i= 


^ 


gui tient sadame  enung-pre          Surl'herbe  jo. 


W 


en  ungpre       Swl'herbe 

I     , 


S 


^ 


^ 


Mat  res 


doulcea  . 


mLe,Dieuvous 


e 


Matres  doulce  a  _ 


S 


mi.e,Dieuvous 


^ 


-li  . 


Matres  doulce  a  . 


mLe,Dieu  vous 


P^ 


.  li  . 


/.^Ta  tfr£*  doulce  a  . 

2,Matresdoulcea  -  mLe    Je  vous 

S.Quandce   vint  a    Thetire  qu*a  che  . 


lib  J  f 

<y    J  1    = 

doint  bon 

=M 

jour! 

f  f  r< 

Querez  en 

—  ^  c*  

pen-see, 

yj.  j  j:  — 

doint  —  bon    - 
0         i          1 

U.  I  

jour! 

•*  J  J 

Querez  en 

J      1       — 

4-J- 

pen.se'e, 

\w  ^.    'J   H 

S   doint      boa    _ 

*>.       J       J         1             ^ 

—  &  
jour! 

—  J  —  i 
Quen 

;z  en 

r    I', 

pen.  see, 

i    i 

^  P  —  •  •  r 

>^x,  V  ^  *                   f.  t 

1           1     o          '  J     J 

*  ri 

ai    .    me 
.valfutmon    .     te 


Quejrez  en     pen-see, 
tant,      Jfevousai       ser.vy 
,        So 


on  arc  en     sonpoing", 


\&  r  r  r  jj| 

Dic-tes,ma     - 

1.1    J     1 

mez-vous?" 

r  r  j  J 

I^r  ma  foy,mon 
J  J  i  .= 

I1'  J  J.  J    =j 

Dic-tes,xn'a      . 

f\    ,      \      J  = 

J     J 

mez-vous?" 

1         J 

J  '  J  j 
Par  ma  toy,  man 

J  J  J  J 

Dic-tesjin'a 

mez-vous?* 

Par  ma  foy,mon 

1  f     J     ' 

-  J  f  f  ' 

Eic-tes ,m }a     _       mez-vous?   Parmajby}mon 
Bien  et   loi  -       -    au.'ment!  Vbusdic-tes  vray 
Son  es.pe'e  au    ,   cos  _  te         En  sous^i ^ant 


Le  conseilenesttoutpris 


,,    Leconseilenesttout  pris        Je  net 

mona_my  Vous  en  sexezplusjo  -  ly         Et  moi 
lui  adit:  <4Re.venezmonbel  a  -  my,       Je   se  -. 


I 


nevous  a. me 


ray  mie! 


11  est  de  bonne 


m 


PP 


ne  vous  a  .  me  . 


ray mie! 


n  est  de  bonne 


*  r  r  r 


ne  vous  a.  me  . 


ray         mie? 


vous  a-ine-ray   mi  6,        II  est  de  bonne 

plus  jo    .     li    -          -.      e, 
_rayvostrea_my  -    e, 


drT  

-t—  i 

iii-- 

Y  r  r  "    = 

heu-re  ne 

-^  —  *  —  «  —  •—  - 

Quitientsadam 

r  r  " 

2  en  uogpre, 

I  j  j   i   i 

.,    heuure  ne 

h  j  j  j  j=| 

kh4= 

T—  J— 

«a  da. 

**  J  J  J 

TW^   enungpre, 

1    J    J     J     J 

8       11  est  de  bonne 

-Wj  }  —  f  —  =?  

=*=f= 

5  heu.re 

ne, 

^J  —  J  —  d  —  *  — 
Qui  tient  sa  dame 

—  1  1  —  o  

<>  J— 

^=N 

1  J  J  f 

Qui  t lent  sa  dame 


0                                     V 

fr~^  —  W~1 

<t 

^b  r  T  r  J 

Surllierbe 

jo  .  .  li  . 

J  1  J  - 

-.    e  . 

—  e  

gp^    J    J    • 
Surlliert 

Jf-b  —  ^  —  5  

»e  jo  _ 

J  J  J  J 
H  . 

f  f  .  I 

J    JJ 

-   e 

^ 

qr  r  r  r 

8       enucgpre,      J 

r  r  r  j 

Surllierbejo  . 

li   -    e. 

1  2  —  *  —  J  —  cJ 

^..  _  1  TL  _  .^v 

'J  f  r  r  i 

Lf  —  «UJ 

L_e  U 

Surllierbe         jo  1       .      .  li 
Ex,  8 


-    e. 
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II  y  aurait,  sans  doute,  des  rapprochements  curieux 
a  faire  sur  ce  point,  en  examinant  les  pieces  bilingues,  ou 
d'ailleurs  le  melange  des  langues  s*efTe£hie  de  diverses 
manieres  :  a  une  m£me  voix  pour  prononcer  des  paroles 
italiennes  et  frangaises;  il  arrive  que,  simultanement, 
deux  voix  chantent,  Tune  en  fran^ais,  Pautre  en  italien, 
ou  encore  qu'a  une  Strophe  en  une  langue  il  en  succede 
une  dans  1'autre. 

Un  trait  e$l  coxnmun  a  certaines  de  ces  chansons  :  des 
interruptions  se  produisent,  pendant  de  nombreuses 
mesures,  dans  Tune  ou  1'autre  des  parties  medianes,  don- 
nant  1'impression  d'une  oeuvre  plutot  a  trois  qu'a  quatre 
voix.  E$l-ce  la  un  proce*de  pour  introduire  un  element  de 
variete  dans  des  pieces  que  I'homophonie  continue  ris- 
quait  de  rendre  monotones  ?  Enfin,  on  emploie  souvent 
—  et  ce  doit  etre  la  une  recherche  d'archaisme  —  k 
cadence  qui,  melodiquement,  atteint  la  tonique  par  la 
tierce  inferieure,  cadence  dont  il  n'e^t  plus  fait  usage, 
depuis  longtemps,  dans  k  musique  savante. 

Telle  e^t,  brievement,  k  musique  de  ces  pieces; 
voyons  maintenant  quels  textes  elle  illu^tre;  ceux-ci 
vont-ils  nous  eclairer  quant  a  Torigine  de  ces  tenors, 
airs  faciles  a  retenk  qui,  degages  du  rdle  de  cantu&firmw 
que  nous  leur  avons  vu  remplk,  deviennent  k  veritable 
chanson  que  Ton  fredonne  «  es  carrefours  »  ? 

Le  cycle  de  Robin  et  Marion  connait  une  grande 
faveur,  qu'il  s'agisse  de  "Petite  Camwetie  I  A.  la  mart 
m'ave^  mis,  de  Vous  marche^  du  bout  du  pie.  Marionette, 
de  Robinet  se  veult  marier,  ou  de  Je  m'en  voii  au  vert  bois, 
et  Ton  regrette  de  ne  pas  trouver  de  parente  melodique 
entre  ces  chansons  et  les  rondels  du  xnie  siecle. 

La  plus  celebre  des  pieces  de  ce  groupe,  celle  que 
chantait  le  pauvre  Jenin  le  Racowatier  tandis  qu'on  le 
menait  au  supplice  : 


Robinet  tu  m'as  k  mort  donn^ 
Quant  pour  Marguet  je  suis  abandonnee... 

sera  recopiee  maintes  fois,  associe>  a  0  rosa.betta,  a 
Par  ung  vert  pre,  a  Tringakre  ;  elle  sera  traitee  en  «  fri- 
casse*e  »  avec  un  autre  th&me,  celebre  entre  tous,  dej^ 
utilise  par  Morton  dans  une  de  ses  chansons,  le  th£me 
de  Uhomme  arml  qui  deviendra  le  cantos  firmus  de  choix 
de  tr£s  n'ombreuses  messes.  Cette  lifte  fa^tidieuse  de  titres 
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n'a  pour  but  que  de  montrer  le  gout  que  temoignent 
les  compositeurs  de  cette  epoque  pour  des  elements 
connus  de  tous,  sur  lesquels  leur  habilete  technique 
t>eut  s'exercer  en  toute  liberte. 

Les  chansons  a  sujet  erotique,  «  avec  propos  »  selon 
1'expression  de  Marot,  sont  nombreuses,  et  se  presentent 
sous  la  forme  narrative  :  Uautrier  en  ung  vert  bocaige, 
Uautrier  m'aloie  esbanoyant,  ]e  my  levay  par  un  matin...; 
moines  et  religieuses  ne  sont  pas  6pargnds.  C'esit  une 
«  nonette  jolie  »,  a  la  «  gorgeslte  poUe  »  qui  va  <<  s'esba- 
tant  apres  compile  »;  ce  sont  des  «  moines  blancs  et 
noirs  »  auxquels  il  advient  des  mesaventures  avec  des 
maris  jaloux.  Ces  maris...  on  leur  prodigue  des  conseils, 
sur  une  musique  alerte,  ponftuee  avec  esprit,  qui 
annonce  la  chanson  :  "Lourdault  (ou  Regnault),  garde  que 
tuferas : 


Et  quand?et  quand?    a,vant  qu  il  so  it  un     an . 
Ex.  9 

On  leur  rappelle  qu* 

II  fait  bon  fermer  son  huis 
Quant  k  nuit  esT:  venue... 

Quant  aux  femmes,  il  leur  faut  «  mary  a  plaisance, 
gent  et  resjouy  »,  car  rien  ne  les  «  deshefte  tant 
que  cuer  endormy...  »  et  «  une  jeunette  de  XV  ans  » 
declare  ne  pouvoir  dormir,  parce  qu'elle  «  eft  seulette  »... 
Nous  void  loin  de  la  chanson  courtoise  —  et  par  le  ton 
et  par  la  forme  —  mais  les  termes  memes  qui  sont 
employe's  nous  rapprochent  de  la  chanson  du  debut  du 
xvie,  de  celle  qu'illuslxeront  Loyset  Compere,  Brugier, 
Ninot  le  Petit,  Antoine  de  F^vin  et  aussi  certains 
maitres  de  k  chanson  parisienne  de  1530,  Passereau, 
Janequin  ou  Heurteur;  les  sujets  sont  analogues  :  Eft 
revenant  de  Noion  (ou  Je  revenoye  de  Noion}>  Sur  le  petit  pont, 
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Les  troh  fittes...  etc.  La  declamation,  rapide  le  plus 
souvent,  eSt  de  meme  nature  quoique  moins  vive,  moins 
percutante  qu'elle  ne  le  deviendra;  et  surtout  nous  ne 
trouvons  pas  icl  ce  souci  d'equilibrer  harmonieusement 
les  voix,  de  creer  des  imitations,  qui  sera  celui  des  .com- 
positeurs  de  la  generation  suivante,  meme  quand  ils 
traiteront  des  themes  d'allure  populaire;  il  faudra 
attendre  le  recueil  de  Certon,  en  1552,  pour  trouver  la 
veritable  descendance  de  ces  pieces  courtes,  Strophiques, 
homophones  et  syllabiques  qui  annoncent  Fair. 

Disons  maintenant  un  mot  des  personnages  mis  en 
scene  dans  ces  chansons  :  a  cote  de  Robin  et  Marguet, 
il  y  a  Janet  et  Margot,  Rolet  et  Gillaine;  il  y  a  ce  niais 
de  Jenin  Janot  a  qui  Ton  demande  sans  cesse  :  Es-tu 
point  marie  ?  II  y  a  Jenin  Cornet  «  lequel  se  dit  de  Cre- 
mone...  un  bee  cornu,  pour  dire  net  »,  il  y  a  Mes- 
sire  Jean  :  «  biau  sire  Jian  »,  il  y  a  Clerice  =  le  Clerc, 
qui  n'a  pas  Terude  pour  seul  but;  tous  appartiennent  au 
monde  des  treteaux,  a  celui  de  la  farce  en  particulier. 

LA  CHANSON  ET  LE  THEATRE 

11  ne  peut  etre  question  ici  de  traiter  le  vaSte  probleme 
de  la  chanson  dans  le  theatre,  mais  il  nous  faut  remarquer 
que  les  airs  dont  nous  venons  de  parler  ont  pene"tre 
non  seulement  dans  les  sorties  et  les  farces,  mais  aussi 
dans  les  mySteres  et  les  moralites.  Uamy  Baudichon  — 
qui  figure  souvent  dans  nos  te*nors  —  evoque  dans 
plusieurs  farces  et  sorties,  eft  chant6  par  Tempereur 
Neron  dans  le  Miflere  de  la  Passion  /  de  m£me  «  ce  petit 
mot  (motet,  chanson)  ou  il  y  a  He  !  Vogue  la  gaUe  »  que 
les  filles  de  Sion  font  entendre  dans  la  Vengeance  Noftre 
Seigneur  pour  rendre  manifefte  la  «  mondanit^  »  du  peuple 
de  la  vifle,  sera  insere  dans  maintes  fricassees,  servka  de 
base  a  plusieurs  pieces  polyphoniques  et  sera  meme 
recueilli  par  Tinftoris. 

Sur  cinquante-trois  farces  publiees  pat  GuStave  Cohen, 
quatorze  commencent  par  des  chansons  qpi,  toutes, 
appartiennent  a  ce  m^me  repertoire  :  c'eSt  Bietrk,  dans 
le  Mmce  du  Quaire  qui  debute  par  :  La  tricoton*  coton,  la 
trmtie,  IM  belle  etjolie  tricotee  : 
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Ex.  10 

CeSt  Mince  du  Quaire  qui  lui  repond  : 

Entre  P6ronne  et  Saint-Quentin 
Trouvay  pastourelle  nommde... 

C'eSt  Regnault  qui,  decide  a  se  marier  malgreMes 
admone^tations  de  ses  amis,  entre  en  sc^ne  en  chantant : 
Chascun  me  crie  :  Marie-toy,  marie  / 


unmecri  -  e  ma.ri  «etoy,ma.ri  .  e 


Chascun  me  cri 


J  J  J 


Hel-las,je  nosetant    suisboncompa.gnon- 
Ex.  ii 

A  Tintdrieur  du  texte,  les  interpolations  musicales 
sont  nombreuses;  la  Farce  du  Savetier  ou  Sandxin  «  ne 
refyont  que  chansons  »  —  il  en  chante  plus  de  ving;!:  — 
connut  un  tel  succes  qu'un  compositeur  parisien 
marquant  du  de"but  du  xvie  siecle,  Pierre  Regnault, 
renoncera  a  son  nom  pour  prendre  celui  de  Sandrin. 

Les  emprunts  faits  a  un  repertoire  j>lus  ancien  et 
savant  sont  rates;  encore  s'agit-iinon  de  pieces  chanties, 
mais  de  vers  cites  familierement,  presque  en  guise  de 
proverbes  :  c'esl:  ainsi  que  Ton  retrouve  Mon  seul  plakir 
et  Dueil  angpmeux  dans  une  meme  farce,  celle  du  Patinier. 

Nous  n'insisTierons  pas  davantage  sur  ces  chansons  de 
theatre  dont  remimeration  serait  longue,  mais  nous 
voudrions  donner  id  une  Strophe  de  la  chanson  du 
Povre  Johan  telle  qu'elle  esT:  dite  au  cours  de  la  farce 
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du  meme  nom;  chanson  qui  conte  les  malheurs  de  ce 
mari  trop  confknt,  que  sa  femme  mene  par  le  bout  du 
nez,  prototype  des  ben£ts,  des  «  niveles  »,  personnage 
dont  k  legende  s'emparera  et  fera  Jean  de  Nivelle  : 


»*  r  r  r  'J  J^ 


Hcuo!  le  po  .  vre  Jo.han  , 


H   M   IIIIMlf  f  ril  IJJ 

Safemmeesta.  dolente-e  Houo!  lepo.vrejohan! 


J  J  ir  r  J  J  ir    r  r 

_         Jo-han  laisseaLler  sa   femme  Partout 


rrr|j.J 


. 

lui  a   .    gre.e        Ellen'enose  dLremot  — 


ou 


i 


i    I 


Ellesenrit    a    guel-le  be'.e; 


>L   e  =  — 

--4  

H 

-fe2- 

W     I 

Jojo!     1 

=  1  
e   po.  * 

3  —  •  —  *,  r^e  H 
vre  Jo-han!  

Ex.  12 

Si  la  chanson  tient  une  grande  place  dans  le  theatre, 
cette  union,  pour  speftacukire  qu'elle  soit,  ne  nous 
apparatt  pas  comme  Fessentiel  des  rapports  entire  1'un 
et  Tautre  :  ce  n'en  e§t  la,  semble-t-il,  que  Fasped  ext6- 
rieur;  ce  qui  esl:  plus  important,  c'esT:  1'identite  des  per- 
sonnages  qui  se  ptesentent  avec  les  mdmes  caracteres; 
farces  et  chansons  auraient-elles  puis6  a  on  fonds  com- 
mun  ?  Qui  a  emprunt^  i  Pautre  r  II  e&  impossible  de 
traiter  ici  cette  question,  comme  il  e5t  difficile  d'ailleurs 
d'etre  affirmatif ;  ce  qui  esl:  certain,  c'esl:  qu'il  y  a  eu 
interp6n6tration;  ces  ^changes  se  sont-ils  produits 
depuis  longtemps  ?  II  y  a  une  tradition  des  bergeries, 
du  theatre  satirique  dans  kquelle  s'inserent  nos  chan- 
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sons  et  si  nous  n'avons  pu  retrouver  en  elles  jusqu'a 
maintenant  aucun  th£me  musical  des  xme  et  xive  socles, 
nous  relevons  dans  nos  tenors  des  allusions  politicoes 
qui  remontent  au  temps  de  Philippe  le  Bel,  done  vieilles 
de  plus  d'un  siecle.  II  faudrait  se  livrer  a  un  veritable 
travail  de  disseftion  sur  ces  tenors,  en  analyser  les 
fragments  en  detail,  et  il  se  pourrait  que  cette  etude  au 
microscope  nous  apporte  quelques  donnees^  nouvelles 
sur  un  probleme  qui  touche  a  tout  notre  theatre. 

Pour  en  revenir  a  des  sujets  moins  vaftes,  notons  que 
les  indications  fournies  par  le  theatre  et  k  ^musique 
peuvent  se  complete^  les  chansons  etre  un  element  de 
datation  de  certaines  pieces  —  celles  dont  nous  avons 
parle  ici  ne  sont  jamais  poSterieures  a  1500,  la  plupart 
etant  anterieures  a  cette  date  — ,  les  farces  nous  fournir 
des  renseignements  quant  a  Fexecution  des  chansons. 
Ce&  seul,  la  plupart  du  temps,  que  Fafteur  entre  en 
scfcne,  mais  parfois  c?e§t  i  troix  voix  que  Foacommence; 
dans  la  Farce  du  Gagtelu,  par  exemple,  un  aveugle,  un 
valet  et  une  «  chamberiere  »  chantent :  Seigneurs  et  dams 
qite  Dttugard***  sur  Fair  de  Bon  fcmps-yrevienarM-tu jamais  ? 
Plus  bin  les  memes  personnages  se  mettent  d'accord 
pour  «  dke  au  son  de  la  vielle  une  chanson  nouvelle  >> 
quails  iront  ensuite  «  sans  nul  discord,  chanter  de  mai- 
son  to  maison  »,  mais  chantent-ils  a  Tunisson  ou^poly- 
phoniquement?  Rien'ne  nous  Pindique.  .  .' 

Dans  la  ¥Jsurn&ion  Jenin  a  Paulme,  Jenin  revenu  des 
enfers,  fonde  Fordre  de  Saint  Babouin  ou  Fon  dort « jus- 
qu'a prime  »  et  boit  «  bon  vin  »,  pu  Fon  chante  «  marines 
sur  ung  pot  de  vin  »,  etc..  L'indication  scdnique  e^t  pre- 
cise :  «  Jenin  chante  :  Nous  sommes  :de :  I'ordre  de 
Saint  Babouirt  »  puis  les  autres  se  joignent  a  lui  et  sur  les 
paroles  :  «  Uordre  ne  dit  mye  de  kver  matin,  ils  chantent 
tous  »;  ce  n'e£  pas  ainsi  qu'e^t  ecrite  k  chanson  a 
quatre  de  Loyset  Compere  ou  les  entries  se  font  succes- 
sivement;  e£-ce  sous  la  forme  que  nous  reproduisons 
ici  (ex.  13,  page  suivante)  ou  simplement  a  Funisson  du 
tenor  que  Fon  executait  cette  piece  ?  Nous  ne  saurions 
le  dire. 
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LA  CHANSON  ET  LA  DANSE 

Enfin,  quittons  le  th6£tre  pour  un  domaine  ou  la 
chanson  joue  encore  un  role  de  premier  plan  :  celui  de 
la  danse,  auquel  le  regrette  Manfred  Bukofeer  a  consacre 
ici  memeuri  Deauchapitre.Enpubliant(p.  864)  la  chanson 
polyphonique  Fittes  a  marier  et  sa  notation  de  danse 
en  regard,  il  nous  a  permis  de  saisk  des  le  premier 
abord  ce  qui  unit  ce  domaine  au  notre,  de  voir  comment 
une  danse  nalt  d?une  chanson.  Aussi  ne  nous  refte-t-il 
qu'a  examiner  le  repertoire  en  usage  au  xve  si£cle,  a 
tenter  de  discerner  les  emprunts  faits  d'une  part  a  la 
chanson  savante  et  d'autre  part  a  la  chanson  d'allure 
popiilake. 

Si  nous  consultons  les  somptueux  manuscrits  de 
basses-dances  de  Marguerite  d'Autriche  ou  le  petit 
recueil  imprime  de  Michel  Toulouze,  nous  conStatons 
que  des  titres  comine  Sans  fain  de  vous  departfe,  ou  Trifle 
plamr  (ex.  14,  page  suivante)  indiquent  clairement  leur 
origine  courtoise;  ce  sont  des  rondeaux  a  trois  voix  de 
Pierre  Fontaine,  de  Binchois,  dont  on  a  extrait  le  tenor 
qui  devient  Felement  de  base  de  k  danse. 
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II  en  eft  de  m£me  pour  Une  fob  avant  que  morir,  pour 
Ma  maiflresse...  Mais  d'autres  basses-dances  ne  se  rat- 
tachent-elles  pas  a  une  ligne*e  differente  ?  Ceft  certaine- 
ment  le  cas  de  Marchon  la  dureau,  bien  connue  comme 
tenor  de  deux  chansons,  Madame  de  nom  et  Puisqu' aultre- 
ment,  air  sans  doute  celebre,  puisque^c'e^t  lui  que  Ton 
choisit  de  chanter  pour  donner  le  signal  de  Tattaque 
lots  de  la  reprise  d' Arras  par  les  Bourguignons  en  1492; 
c'eft  du  moins  ce  que  nous  apprend  Molinet. 

D'autres  Hens  sont  plus  difficiles  a  decouvrir  :  le 
Cousin  eft  tire  d'une  chanson  a  textes  multiples  en  Thon- 
neur  du  «  bon  courcier  Montagne  »;  le  dessus  retrace 
les  hauts  fails  d'autres  chevaux  cdfcbres  :  le  «  gentil 
Buciphal  »,  «  Pirion  le  rosin  marcial  »,  le  «  rous  Baiart 
qui  rat  au  fils  Hemon  »,  tandis  que  le  tenor  divide  une 
«  fricassee  »  d'airs  grivois;  c'egt  d'un  «  panachage  » 
des  deux  voix  que  nait  la  basse-dance.  'Portingalohe 
s'inspire  d'un  fragment  d'une  de  nos  chansons  £crit 
sur  les  mots  «  en  la  mode  du  Portingal  »  et,  chose 
curieuse,  c'eft  sur  ce  m£me  theme  qu'eft  conftruite  la 
seule  pidce  portugaise  Ay,  ay,  ay,  ay,  quefuertes  penat  qui 
ait  et6  conservee,  semble-t-il,  dans  un  cnansonnier  fran- 
^ais,  piece  qui  se  rapporte,  nous  dit  Gafton  Paris,  a  k 
mort  du  jeune  prince  Alfonso  de  Portugal,  survenue  en 
1491.  II  y  aurait  la  un  probleme  de  sources  amusant  a 
resoudre,  mais  qu'il  n'eft  pas  loisible  de  traiter  ici.  D'ailT 
leurs,  les  quelques  points  sur  lesquels  nous  avpns  attird 
Tattention  du  lefteur  suffisent,.croyons-nous,  a  prouver 
que  les  basses-dances  empruntent  leiirs  themes  a  la  chan- 
son, qu'elle  soit  de  Style  courtois  ou  populaire;  quant 
aux  baK  plus  animes,  c'eft  surtout  au  repertoire  de 
cette  derniere  qu'ils  puiseront :  Helas  ?  lafitte  Guittemin,  etc. 

Les  deux  courants  que  nous  diftinguons  des  1470 
continueront  a  s'enrichir  d'apports  divers  :  la  chanson 
courtoise  a  rarchite45ture  6quiJibree,  au  contrepoint 
souple,  a  1'ecriture  subtile,  trouvera  dans  les  provinces 
du  Nord  le  terrain  qui  lui  permettra  d'atteindre  son 
d6veloppement  le,  plus  harmonieux  :  tc?e§t  a  Josquin  et 
a  ses  contemporains,  puis  a  Gombert,  a  Crecquillon 
qu'il  incombera  de  la  cultiver  avec  succ^s.;  la  cfianson 
crailure  populaire  se  repandra  et  croltra  surtout  a  Paris, 
a  Lyon;  a  partir  de  1552,  nous  Tavons  dit,  elle  verra 
avec  Certon  sa  descendance  prendre  un  essor  rapide  : 
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si  le  mot  air  n'apparait  qu'en  1570,  la  forme  qu'il 
recouvre  eSt  fixee  vingt  ans  auparavant,  et  c'est  dans  ce 
Style  qu'ecriront  Clereau,  Arcadelt,  Nicolas  de  La  Grotte; 
par  ses  prolongements,  k  chanson  simple,  homophone, 
souvent  anonyme,  aura  sans  doute  joue  un  r61e  histo- 
rique  aussi  important  pour  la  musique  frangaise  que  les 
pieces  raffinees  des  grands  maitres. 

G.  THIBAULT. 
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LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 
DE  DUFAY  A  JOSQUIN  DES  PRfiS 

DUFAY  ET  SON  fiPOQUE 

T  'CGUVRE  de  Dufay  a,  semble-t-il,  etendu  son  influence 
.h  dans  des  direflions  diverses.  Cependant,  c'eSt  dans  le 
pouvoir  de  clarification  de  cette  oeuvre  qu'il  faut  peut-etre 
reconnaitre  Feffet  le  plus  remarquable  de  son  genie.  La 
complexite  deroutante  qui  cara&erise  le  premier  quart  du 
xve  siecle  se  demele  en  effet  peu  a  peu,  et  le  ftyle  et  k 
technique  qui  coexistent  sans  reveler  de  direction  bien 
precise  commencent  a  s'orienter  avec  plus  de  netted. 
Cette  ckrification  nouvdle  marque  fortement  k  musique 
profane  :  les  rapports  entre  les  divers  genres  y  apparais- 
sent  definiSi  de  meme  que  le  Style  propre  a  chacun  d'eux. 
Mais,  dans  le  -domaine  de  k  musique  religieuse  6gale- 
ment,  nous  decouvrons  que  k  venue  de  Dufay  a  singu- 
lierement  dissipe  Fincertitude  oiz  se  trouvaient  ses 
pr£d£cesseurs..  De  fait,  c'e§t  a  ses  efforts  que  nous  attri- 
buons  un  progrds  capital  de  k  musique  religieuse,  en 
particulier  dans  le  domaine  liturgique  de  FOrdinaire  de 
k  messe,  II  n'e&  pas  douteux  que  Dufay  a  eckirci  k 
^trufture  et  la  technique  de  composition  de  k  messe 
polyphonique,  non  seulement  pout  sa  generation  mais 
aussi>  dans  une  certaine  mesure,  pour  ses  successeurs. 
Mais  Fimportance  grandissante  que  Fou  attribue  au 
cycle  de  k  messe  pose  encore  bien  des  probl&mes.  En 
premier  lieu,  il  semble  que  Fattitude  de  Dufay  a  F^gard  de 
FOrdinaire  de  k  messe  ait  6volu6  consid^rablement.  Ce§t 
au  cours  de  la  derniere  p^riode  de  sa  vie  que  predomine  k 
messe  eydique,  Cette  p^riode  n'e^:  pas  seulement  celk  (k 
ses  f^alisations  ks  plus  mufes^.c'e^t  as^si  la  plus  fSconde, 
A  ses  d6buts,  Dufey  s'interessa  siattoiit  a  k  musique 
profa#e>  a  k  fin  de  Sa  vie,  il  se  tourm  vers-k  musique 
rdigieuse.  II  e^t  .permis  d'avancer  que  si,  aii  d6but,  il 
nijt  Fao^nt  ^Ur  les  genres  .profanes,  cek  vieat  dai- 
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rement  de  ce  que  ses  pred<§cesseurs  plagaient  cette 
musique  profane,  au  xrve  siecle,  a  un  rang  eleve. 
Dufay  ne  fit  sans  doute  qu'exploiter  ou  d6velopper  un 
heritage  deja  considerable.  On  peut  done  dire  qu'il  a  6t6 
un  disciple  fidele.  Son  ceuvre  eft  en  effet  etroitement 
relive  au  passe,  non  seulement  dans  son  ensemble,  mais 
aussi  en  ce  qui  concerne  certaines  conceptions  bien  defi- 
nies  qui  se  sont  formdes  dans  le  domaine  de  la  compo- 
sition profane.  Ce  lien  n'a  jamais  iti  brise,  m£me  lorsque 
Dufay  s'interessa  surtout  a  k  musique  religieuse.  II  serait 
faux,  cependant,  d'imaginer  que  Toeuvre  de  Dufay  se 
divise  nettement  en  deux  p&riodes  correspondant  a  k 
premiere  et  a  la  seconde  moitie  de  sa  vie  :  il  n'aban- 
donna  jamais  completement  k  composition  profane 
(certains  rondeaux  appartiennent  surement  a  k  seconde 
periode),  et  de  nombreuses  oeuvres  religieuses  se  situent 
dans  les  debuts. 

LES  CAUSES  DU  RENOUVEAU 
DE  LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 

-  -A  quelles  sources  s'alimenta  cette  nouvelle  tendance  ? 
Quelle  est  Forigine  de  k  transformation  profonde  du 
repertoire  musical  ?  Cette  Evolution  aboutit  a  une  v^ri- 
table  revolution,  puisque  la  musique  sacree  prit  k  place 
pr6cedemment  occup^ee  par  k  musique  profane.  Von 
emprunta  d^sormais  id6es  et  formes  aux  compositions 
religieuses  alors  que,  jusque-la,  les  genres  profanes 
servaient  de  guide  a  toute  pens£e  arti^lique.  II  y  a  done  la 
un  tournant  d'une  importance  capitale,  que  nous  h6sitons 
a  envisager  uniquement  du  point  de  vue  musical.  N'eSt-il 
pas  plus  raisonnable  de  supposer  que  k  cause  premiere  de 
ce  changement  esT:  due  a  un  renouveau  d'intensit^  du  sen- 
timent religieux  ? 

De  fait,  on  a  etabli  un  rapport  direct  entre  un  mouve- 
ment  religieux  Ii6  au  mySticisme  de  Jan  van  Ruysbroeck, 
et  surtout  a  Gerard  de  Groote,  et  k  nouvelle  musique 
religieuse  du  xve  si^cle.  En  appliquant  a  k  musique  la 
briflknte  interpretation  de  k  Devotio  mockrna  dans  kuiclln 
duMoyen  dge  de  Hui2inga,  Heinrich  Besseler  fut  le  premier 
a  lapprocher  les  deux  ph&iomfcnes  hi^toriques :  k  Devotio 
moderna  et  k  musique  feligieuse,  tout  d'abord  a  propos 
d'Ockeghem:  (Die  Masik  des  Miftelalters  undder  Renaissance, 
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.  237),  ensuite  de  Dufay  aux  environs  de  1430 
und  Fauxbourdon,  1950,  p.  203).  Apres  Besseler, 
Manfred  Bukofzer  (Studies  in  Medieval  andRenaissance  Music, 
1950,  p.  291)  affirma  egalement  que  k  musique  et  la  Devo- 
tio  mpaerna  avaient  ete  associees  «  a  juslte  titre  ». 

Bien  qu'un  tel  rapprochement  ofFre  d'interessantes  pos- 
sibilites,  il  convient  d'en  verifier  la  ju&esse;  le  probleme 
qu'il  pose  es~l,  en  efFet,  d'une  importance  majeure.  Que 
sait-on  de  la  Devotio  moderna  ?  Le  mouvement  prit  forme 
lorsque  Gerard  de  Groote  fonda,  vers  1380,  k  «  Confre"- 
rie  de  la  vie  commune  »  qu'il  installa  dans  k  maison  de  son 
ami  Florentius  Radewyn  a  Deventer  (diocese  d'Utrecht). 
Peu  apres,  de  nombreux  etablissements  analogues  firent 
leur  apparition  dans  les  principles  villes  des  Pays-Bas. 
Presque  imm^diatement  le  mouvement  gagna  le  nord  et 
le  centre  de  la  Basse  Allemagne.  L'intensification  de  k 
pidte,  qui  en  £tait  1'ideal,  avait  pour  corolkire  un  intdr^t 
marque  pour  les  £coles  et  pour  1'education. 

Comme  on  le  sait,  ce  qui  poussait  les  Freres  a  se  reunir 
en  communaute,  c'etait  avant  tout  le  desk  de  s'eloigner 
du  courant  tou jours  plus  fort  de  relachement,  de  frivolit6 
ou  d'indiflterence  reHgieuse  qui  entrainait  les  laics  et  le 
clerge.  Pour  mener  en  commun  une  vie  pieuse,  ils  se  don- 
n^rent  des  regies  severes  d'humilite,  de  pauvrete,  sans 
toutefois  prononcer  de  voeux.  Ils  ne  se  retiraient  pas  du 
monde  et  de  ses  aflivites,  mais  exergaient,  au  contraire, 
toutes  sortes  de  professions,  chacun  etant  tenu  d'apporter 
sa  cotisation  au  fonds  commun. 

Comme  tant  d'autres  mouvements  de  ce  genre,  k 
«  Confr6rie  de  k  vie  commune  »  eveilk  les  soup^ons  de 
TEglise,  et  en  particulier  ThosTilite  des  freres  mendiants; 
car  ce  sont  ces  derniers  qui,  plus  que  d'autres,  se  sentirent 
menaces,  bien  que  k  degradation  de  leur  conduite  leur 
eut  souvent  attire  les  reproches  d'^minents  hommes 
d*6glise.  Cependant,  k  «  Confr6rie  de  k  vie  commune  » 
fut  approuvde  par  le  concile  de  Constance  (141 5)  grace 
aux  plaidoyers  enthousksl:es  de  Pierre  d'Ailly  et  de  Jean 
Gerson. 

D*apres  tout  ce  que  nous  savons  de  k  fagon  dont  le 
mouvement  6tendit  son  influence,  il  semble  qu'il  ait 
surtout  aflFefte  les  Pays-Bas  et  le  Nord-OueSt  de  FAlle- 
magne.  Les  communautes  etaient  nombreuses  le  long 
du  Rhin;  rdpondant  a  une  requeue  presentee  par  la 
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Confr£rie  pendant  les  premieres  annees  du  mouvement, 
l'Universit£  de  Cologne  redigea  un  rapport  officiel  sur 
k  legalite  de  la  Devotio  moderna.  En  revanche,  on  ignore 
dans  quelle  mesure  le  mouvement  reussit  a  s'impknter 
en  France.  Selon  Huizinga,  la  Devotio  moderna  «  etait  a 
peine  connue  en  France  sous  une  forme  organisee  ». 
«  La  Devotio  moderna,  si  on  k  considere  comme  un  mou- 
vement assujetti  a  des  regies  Strides,  se  limite  aux 
Pays-Bas  du  Nord  et  a  la  Basse  Allemagne,  mais  1'es- 
prit  qui  k  fit  naitre  se  retrouve  en  France. » 

En  ce  qui  concerne  Involution  musicale  et,  en  particu- 
lier,  1'essor  de  la  musique  religieuse,  il  ne  fait  pas  de^doute 
que  la  clef  du  problerne,  c'eft  la  question  de  1'influ- 
ence  en  France  de  la  Devotio  moderna.  Or  on  n'en 
retrouve  aucune  trace;  jamais  les  Fran9ais  n'ont  fonde, 
chez  eux,  un  6tablissement  de  la  Confr6rie. 

Cependant,  chose  etonnante,  de  tout  le  clerge  r&ini 
au  concile  de  Constance,  ce  sont  deux  Fran^ais,  Pierre 
d'Ailly  et  Jean  Gerson,  qui  se  chargerent  de  ddfendre  le 
mouvement,  dont  ils  connaissaient  sans  doute  Texigtence 
depuis  longtemps.  Certes,  Gerard  de  Groote  avait  fait  ses 
6tudes  a.  Paris,  mais  a  cette  dpoque  Pierre  d' Ailly  6tait  trop 
jeune  pour  rencontrer  au  College  de  Navarre  le  fondateur 
de  k  Confrerie.  Rien  n'indique  que  Tun  ou  1'autre  de 
ces  deux  theologiens  ait  adopt6  k  do£trine  du  mouve- 
ment religieux.  II  exigtait  cependant  un  terrain  d'entente 
entre  les  deux  Frangais  et  Gerard  de  Groote.  Les  idees  de 
de  Groote  sur  Fintensification  de  k  pi6t6  rencontraient 
en  de  nombreux  points  les  idees  de  rejormatiom  de  Pierre 
d'Ailly.  Mais  d'Ailly  songeait  surtout  a  k  repression  des 
abus,  de  Groote  a  une  reforme  interne. 

Une  autre  date  dans  la  vie  de  Pierre  d'Ailly  attire  imm£~ 
diatement  notre  attention.  Aprfcs  avoir  dte  6v^que  du  Puy 
pendant  deux  ans  (1395-1397),  Pierre  d'Ailly,  qui  avait 
soutenu,  au  nom  du  roi,  le  parti  de  Benolt  XIII,  fiit  nomme 
dv^que  de  Cambrai  (1397).  Cette  nomination  lie  son  nom 
a  celui  de  k  cathedrale  de  Cambrai  qui  allait  devenir  un 
centre  de  musique  religieuse.  Une  fois  encore  nous  igno- 
rons  si  cette  nomination,  purement  politique,  donna  a 
d'Ailly  des  raisons  de  proceder  a  des  rdformes  religieuses 
dans  son  nouveau  diocese,  ou  de  se  fake  le  d£fenseur  de 
la  Devotio  moderna. 

Telles  sont  les  donnees  que  nous  poss&Lons  pour  la 
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France,  donnees  manifestement  insuffisantes  et  douteuses. 
II  est  tres  possible,  cependant,  que  le  climat  religieux  et 
Patmosphere  generale  aient  eu  des  points  communs  avec 
les  aspirations  de  la  Devotio  moderna.  Neanrnoins,  nous  ne 
voyons  pas  comment  Dufay,  pas  plus  cju'Ockeghem  d'ail- 
leurs,  aurait  rencontre  la  voie  que  suivait  le  mouvement 
religieux.  II  esl:  tres  improbable  que,  pendant  les  quelques 
annees  qu'il  passa  a  Cambrai  dans  sa  jeunesse,  ce  mouve- 
ment, meme  s'il  y  exiSlait,  ait  exerce  une  influence  sur  lui. 
Pendant  les  annees  decisives  de  sa  formation  artiStique,  il 
se  trouvait  en  Italic,  ou  k  Devotio  moderna  &ait  complete- 
ment  inconnue.  Meme  dans  ses  rapports  avec  la  cour  de 
Savoie,  avec  Amedee  VIII  dans  sa  retraite  de  Ripaille,  ou 
avec  Louis,  le  fils  de  celui-ci,  Dufay  ne  pouvait  se  sentir 
porte  vers  une  «  regeneration  »  religieuse.  S'il  est  vrai 
qu' Amedee  VIII  repr&ente  une  forme  attardee  de  piet£ 
medi^vale,  la  «  cellule  monacale  »  ou  il  s'etait  redre  se 
nommait  chateau  de  Ripaille.  Malgre  ce  que  les  contem- 
porains  racontaient  des  habitudes  du  chateau,  «  faire 
ripaille  »  esl:  resl:6  Texpression  proverbiale  designant  une 
vie  de  luxe  et  de  plaisirs.  (Voir  Charles  Van  den  Borren, 
GuiUaume  Dufay^  1926,  p.  43;  Huisinga,  op.  tit.) 

II  nous  re&e  a  examiner  la  derniere  periode  de  k  vie  de 
Dufay,  ou  Cambrai  et  k  musique  religieuse  jouent  un  role 
preponderant.  II  semble  toutefois  que  Fa£tivite  musicale 
de  Dufay  a  la  cath^drale  de  Cambrai  ait  ete  intermit- 
tente,  et  1'on  ne  sait  rien  qui  puisse  etre  interpr^ 
comme  la  manifestation  d'un  renouveau  de  piet6  et  de 
d6votion.  On  peut  tout  juste  affirmer  que  la  musique 
sacree  florissait  a  Cambrai:  a  k  cathedrale,  a  Saint- 
S6pulcre,  a  Saint-Aubert  et  a  Saint-Gery.  (Voir  rartide 
de  V.  F^dorov  sur  Cambrai)  MGG,  II  -  697  et  les 
dtudes  admkables  d'A.  Pirro.)  Mais,  decrivant  k  vie 
musicale  a  Cambrai  aux  environs  de  1417,  Pirro  declare : 
«  I/art  profane  prosp6rait  done  a  Cambrai,  sous  k 
tutelle  de  FEglise.  » 

A  quelle  cause  attribuer  k  prepond6rance  de  k  musique 
religieuse  vers  le  milieu  du  xv6  sifccle  ?  Le  probl&me 
demeure  troubknt.  Si  nous  n'acceptons  pas  que  la  Devo- 
tio moderna  ait  joue*  un  role  determinant  —  et  en  raison 
des  contradictions  et  de  Fimpr&ision  des  t^moignages,  je 
ne  crois  pas  que  nous  puissions  le  faire  —  nous  sommes 
dans  Fimpossibilitd  de  prouver  qu*un  mouvement  reli- 
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gieux  quelconque  ait  etc  a  1'origine  du  developpement  de 
la  musique  sacree.  II  nous  reSte  done  a  trouver  un 
rapport  de  cause  a  eflfet.  La  plus  grande  partie  de  1'exis- 
tence  de  Dufay  e$l  marquee  par  la  vie  de  cour,  par 
1'entourage  des  princes  et  des  prelats.  L'harmonie  de 
k  vie  mondaine  et  de  la  vie  religieuse  eft  conforme  aux 
principes  du  Moyen  age. 

GUILLAUME  DUFAY 

Guillaume  Dufay,  ne  aux  environs  de  1400,  commenca 
son  education  et  sa  carriere  musicales  a  Cambrai  ou,  a 
partir  de  1409,  il  fat  1'eleve  de  Nicolas  Malin,  et  probable- 
ment  aussi  de  Richard  de  Loqueville,  en  supposant  que 
Dufay  demeura  £  Cambrai  jusqu'au  milieu  de  la  seconde 
decade  du  siecle.  II  e§t  certain,  en  tout  cas,  qu'il  etait 
encore  tres  jeune  lorsqu'il  quitta  cette  ville.  Quant  £ 
savoir  s'il  se  rendit  d'abord  a  Constance,  en  1417,  dans 
k  suite  de  Pierre  d'Ailly,  ou  s'il  alk  dke6tement  en  Italic, 
il  e§t  diiScile  de  trancher  cette  question.  A  partir  de  1420 
(ou  141 9),  nous  le  trouvons  a  Rimini,  ou  il  met  son  a6tivit6 
arti^tique  au  service  des  Malate&a;  il  re&e  en  contad  dtroit 
avec  cette  cour  au  moins  jusqu'en  1426 ;  c'e&  dans  une 
brillante  atmosphere  qu'il  poursuit  desormais  son  ceuvre : 
cour  pontificale,  cours  de  Ferrare,  de  Savoie  et  de  Bour- 
gogne.  Ses  rapports  avec  k  cour  pontificale  s'etendent 
sur  deux  periodes,  1428-1433  et  1435-1437;  ses  rapports 
avec  k  maison  de  Savoie  durent  —  il  Fa  dit  Iui-m6me  — 
un  peu  plus  de  sept  ans,  avec  des  intervalles  qu'il  e$t 
impossible  de  determiner.  Bien  qu'il  ait  etc  nomm6  «  cha- 
pelain  du  due  de  Bourgogne  »,  et  malgr^  quelques  appa- 
ritions a  la  cour,  il  n'y  occupait  guere  qu'une  situation 
honorifique.  II  obtient  le  diplome  de  bachelier  en  droit 
canon,  probablement  a  Bologne.  Dans  la  derniere  periode 
de  sa  vie,  il  renoue  des  liens  avec  Cambrai,  ou  il  demeure 
assez  regulierement  a  partir  de  1451,  tout  en  faisant  de 
nombreux  voyages.  De  riches  prebendes,  des  donations 
et  des  honneurs  font  de  lui  un  personnage  de  haut  rang. 
Dufay  mourut  a  Cambrai  le  25  novembre  1474. 

II  semble  que  Dufay  ait  commence  a  composer  pour  k 
messe  pendant  son  premier  sejour  en  Italic,  bien  que  cer- 
taines  ceuvres  appartiennent  peut-etre  a  k  periode  de  sa 
jeunesse  qui  pr^ceda  son  depart  de  Cambrai,  mais  de 
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celles-ci  presque  aucune  n'a  subside.  Du  Corpus  Mis- 
sarum  de  Dufay,  qui  consi&e  en  parties  Isoldes  de  la  messe, 
onze  Kyrie,  quatorze  Gloria,  quatre  Credo,  quatre  Sane- 
tm  et  quatre  Agnus  Dei  ont  ete  preserves.  Ces  frag- 
ments separes  sont  generalement  consideres  comme 
ant&rieurs  a  k  composition  des  messes  cycliques,  dont 
huit  ou  neuf  existent  encore.  Cette  classification  chro- 
nologique  es~t  cependant  indefendable  du  point  de  vue 
sltylistique.  En  effet,  si  elle  etait  valable,  les  trente-sept 
fragments  separes  devraient  preceder  ce  qu'on  appellela 
Missa  sine  nomine  qui,  etant  k  premiere  messe  cydique  de 
Dufay,  se  situe  aux  environs  de  1420.  Ni  le  Style  de  ces 
fragments  isoles,  ni  le  peu  que  Ton  sache  de  leur  origine 
n'autorisent  un  ckssement  aussi  simplislte.  Certes,  le  deve- 
loppement  hiaorique  accordait  une  importance  toujours 
croissante  a  TOrdinaire  cyclique  de  la  messe,  mais  il  n'y 
cut  pas  d'evolution  simple.  De  meme  que  k  messe 
cyclique  ne  remplaca  pas  immediatement  la  composition 
de  fragments  separes,  de  meme  la  variete  premiere  des 
solutions  apportees  au  probleme  de  Structure  de  ce  cycle 
persigta,  •.  sans  preference  marquee  pour  Tune  d*entre 
elles.  De  fait,  k  composition  de  fragments  separes  et  k 
combinaison  de  ces  fragments  en  un  cycle  sont  un  heritage 
artistique  que  Dufay  avait  regu  du  xrve  siecle.  Son  atta- 
chement  aux  deux  parties  de  cet  he'ritaee  sufBt  a  prouver 
que  son  art  avait  de  profondes  racines  dans  le  pass£  avant 
craccorder  la  preference  au  cycle  unifie  de  k  messe.  Cepen- 
dant, k  vidoire  du  cycle  sur  toutes  les  autres  formes  de 
messe  ne  se  produisit  cju'au  milieu  du  siecle,  qui  corres- 
pond a  la  derniere  periode  de  Cambrai.  Retenons  que  le 
sTyle  et  la  sltrufture  de  bien  des  fragments  isoles  semblent 
faire  appel  a  certaines  techniques  cjui  supposent  1'exis- 
tence  de  proce"des  mis  au  point  pour  k  messe 
cyclique. 

I/h&itage  transmis  par  le  xive  siecle  comprenait  Fin- 
vention  de  techniques  et  de  conceptions  de  structure  nou- 
vdles  qui,.adroitement  etnployees,  pouvaient  dormer  a  k 
messe  une  forme,  particuliere,  A  cette  epoque,  k  compo- 
sition de  k  messe^etait  pcesque  entierement  dominee  par 
les-proced^s-en  usage  dans  k  musique  profane.  Certes,.la 
musique  liturgique  adoprtait  souvent,'  sans  discernement, 
ks' elements- de  k  composition  profane;  cependant  des 
efforts  serieux^parfbi^couronnes,  dcsucces,  s'attachaient 
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a  donner  a  la  musique  religieuse  des  stru&ures  musicales 


qui  allait  jouer  un  role  d6cisif  dans  la  composition  de.la 
messe,  en  ait  ete  le  plus  important,  tandis  que  les  formes 
sur  cantus  firmus  etaient  extremement  rares,  sinon  inexis- 
tantes.  (Je  ne  connais  qu'un  exemple,  ine'dit  d'ailleurs, 
parmi  les  parties  de  la  messe  contenues  dans  le  manus- 
crit  d'lvree,  qu'il  soit  possible  d'interpre'ter  comme  une 
ceuvre  sur  cantus  firmus.)  Meme  le  cycle  de  la  messe  a 
ete  reconnu  comme  un  probleme  musical,  et  cela  non 
seulement  dans  le  cas  de  la  messe  de  Machaut.  Toute- 
fois,  dans  le  premier  quart  du  xve  siecle,  c'est  la  technique 
du  cantus  firmus  qui  commence  a  faire  des  progres  et  a 
attirer  1'attention  des  compositeurs,  tant  en  France  qu'en 
Italic. 

Des  le  debut,  Dufay  explora  les  voies  diverses  que  ses 
predecesseurs  avaient  ouvertes  a  la  composition  de  la 
messe*  Grace  a  son  genie,  on  ne  trouve  pas  meme  dans 
ses  premieres  ceuvres  1'incertitude  qui  va  g6neralement  de 
pair  avec  les  «  experiences  ».  Au  contraire,  il  ne  semble 
jamais  faire  de  tentatives.  Son  oeuvre  pr&ente  avec  urie 
maitrise  sup^rieure  les  connaissances  acquises  du  passe  et 
du  present.  II  eslt,  a  vrai  dire,  le  parfait  heritier  qui  fait 
fru&ifier  I'h6ritage  avec  le  plus  grand  discernement. 

LA  «  MlSSA  SINE  NOMINE  ». 

La.toute  premiere  messe,  ou  tout  au  moins  celle  que 
Ton  considere  comme  la  plus  ancienne  des  messes  exis- 
tantes,  Missaslne  nomine,  e§t  un  exemple  remarquable  de  la 
fa9on  dont  Dufay  reinterprete  les  formes  anciennes.  Si  le 
motif  initial  du  chant  unit  le  Kyrie  et  le  Sanctus  (le  motif 
de  PAgnus  Dei  presentant  une  legere  variation)  et  e*  tablit 
ainsi  un  lien  musical  entire  ces  trois  parties  de  la  messe, 
c'esl:  cependant  au  Gloria,  ainsi  qu'au  Credo,  qu'il  faut 
attribuer  k  plus  grande  importance,  car  c'egt  la  que  Dufay 
se  revele  un  veritable  connaisseur  du  xrve  siecle.  Ces  deux 
mouvements  sont  dans  k  ligne  des  fragments  composes, 
au.xrv6  siecle,  par  les  musiciens  du  groupe  d? Avignon, 
dont  les  noms  sont  demeures  pour  la-plupart  inconnus* 
La  declamation  du  texte,  rapide,  unie,  r^guliere,  et  sans 
grande  variete  de  rythme,  est,  en  effet,  presque  Fimage 
des  modeles  avignonnais,  bien  que  le  ^yle.de  k  melodic 
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ait  subi  entre  temps  des  changements  profonds.  La  Struc- 
ture simple  des  deux  parties  in&rumentales  d'accompa- 
gnement,  qui  a  sou  vent  la  forme  d'un  mouvement  parallele 
evident  ou  deguise,  remonte  egalement  a  bien  des  Glo- 
ria ou  des  Credo  conserves  dans  le  manuscrit  dlvre*e. 
Meme  les  «  hoquets  »,  comme  on  en  trouve  dans  le  Glo- 
ria (mesures  20  et  suiv.),  ou  ces  mesures  intermediaires 
conventionnelles  a  k  fin  des  versets,  a  Tendroit  ou  le 
chant  disparait  et  ou  les  deux  instruments  etablissent  un 
lien  avec  le  verset  suivant  (mesure  50,  parexemple),  sont 
cara£beri£iques  des  messes  du  xrve  siede.  II  e£  interes- 
sant  de  noter  que  m&ne  le  Gloria  semble  etablir  un 
lien  avec  le  Kyrie,  le  Sanctus  et  1' Agnus  Dei,  puisque  la 
phrase  construite  sur  les  paroles  «  Qm  sedes  ad  dexteram  » 
presente  une  ressemblance  avec  le  motif  initial  des 
autres  mouvements.  Toutefois,  le  Credo,  semble-t-il, 
occupe  une  pkce  i  part,  bien  qu'on  y  trouve  des  analo- 
gies melodiques  avec  le  Gloria.  D'autres  traits  seduisants 
apparaissent  dans  k  forme  donnee  a  ce  Credo  conslruit 
sur  trois  motifs  melodiques  conStamment  varies. 

C'esT:  peut-6tre  a  Ciconia  que  revient  le  merite  d'avoir 
repandu  en  Italic,  ou  Dufay  put  en  prendre  connaissance, 
les  techniques  avignonnaises  de  composition  de  k  messe. 
Le  role  joue  par  Ciconia  dans  k  musique  avignonnaise  et, 
par  k  suite,  la  fagon  dont  il  developpa  son  remarquable 
talent  de  musicien  en  Italic,  n'ont  pas  encore  etc"  pleinement 
apprdci6s.  Mais  des  recherches  recentes  (en  particulier 
cefles  de  Mme  S.  Clercx-Lejeune)  ont  montre  1'importance 
croissante  de  ce  r61e.  II  semble  meme  que  le  faux-bour- 
don  et  ses  particukrites  harmoniques  aient  leur  origine 
en  Italic  plut6t  qu*en  Angleterre.  Dans  une  etude  breve 
mais  brilknte,  Aux  origines  dufaux-bourdon  (Revue  de  Mu- 
sicologie,  vol.  XI,  1957,?.  151),  Mme  S.  Clercx-Lejeune, 
s'efforsant  dc  d£chirer  le  voile  de  prejuges  qui  enve- 
loppe  le  probleme  du  faux-bourdon,  a  montre  que  Ton 
retrouve  tout  de  ce  procede,  sauf  le  nom,  dans  le  Credo 
de  Ciconia  (Bologne,  Liceo  Q  15,  5),  et  qu'en  outre 
k  technique,  sinon  k  denomination,  eslt  probablement 
d'origine  italienne.  Cette  these  £r£sente  bien  des  avan- 
tages,  et,  si  nous  consid^rons  Forigine  etrange  de  k  poly- 
phonic italienne  au  3ove  si^cle,  nous  comprenons  que  le 
feux-bourdon  n'est  rien  d'autre  que  le  produit  logique  du 
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concept  de  Vorganum  parallele,.qui  e$t  a  k  base  de  k  poly- 
phonic italienne  de  cette  epoque. 

LA  MESSE  DE  SAINT  JACQUES. 

D'apres  ce  que  nous  savons,  la  forme  technique  du 
faux-bourdon  apparait  pour  la  premiere  fois  dans  la  Com- 
munion de  k  Missa  Sanfii  Jacob*  de  Dufay.  II  dEdia  pro- 
bablement  cette  messe,  et  certainement  son  motet  Rife- 
Artubw,  a  Robert  Auclou,  Curatus  Santfi  Jacobi,  cure 
de  Teglise  Saint-Jacques-de-k-Boucherie  a  Paris.  Guil- 
kume  de  Van,  qui  edita  ces  deux  ceuvres,  a  demontre  que 
le  motet  a  du  etre  compose  en  1426  ou  1427,  date  qui 
vaut,  semble-t-il,  egalement  pour  la  messe  (voir  Guglielmi 
Dufaj,  Opera  Omnia  12,  XX,  Rome,  1948).  Reprenant 
k  these  de  Van,  Besseler  (Archiv  fur  Musikwissen- 
schajt,  vol.  9,  1952)  situe  la  composition  de  Fceuvre 
a  Paris,  puisque  c'esl:  a  Teglise  Saint-Jacques  que 
Robert  Auclou  exergait  ses  fondions.  Besseler  suppose 
que  Dufay  et  Auclou  se  sont  rencontres  a  Paris  (Ada 
Musicologica,  vol.  XXVI,  p,  84).  Mais  Dufay  sejournait 
certainement  a  Bologne  en  1427  et  1428,  puisque  le  car- 
dinal Louis  Aleman  avait  demand^  pour  lui  la  permission 
de  s'absenter  de  Saint-Gery  de  Cambrai.  (Voir  A.  Pirro, 
Hiftoire  de  la  musique  de  la  fin  du  xive  siecle .a  la  fin 
du  xvie,  Paris  1940,  p.  63,  ou  Tauteur  suggere  Egale- 
ment qu'a  cette  epoque  Dufay  aurait  etudi6a  l'Universit6 
de  Bologne.)  Or  ju£ement,  Louis  Aleman  d? Aries,  car- 
dinal-legat  a  Bologne,  avait  pour  secretaire,  en  1426, 
Robert  Auclou.  Ce&  done  certainement  a  Bologne  que 
Dufay  fit  k  connaissance  de  ce  dernier  et,  par  k  suite, 
ils  se  rencontrerent  sans  doute  plusieurs  fois  avant  k 
mort  d? Auclou  a  Cambrai  en  1452  (voir  S.  Clercx- 
Lejeune,  op.  dt.,  p.  160  et  suiv.).  II  s'ensuit  que  Dufay  a 
probablement  compost  le  motet  et  la  messe  en  Italic.  L'on 
peut  done  raisonnablement  supposer  que  Dufay  em|Dloya 
le  faux-bourdon  pour  k  premiere  fois  pendant  son  sejour 
en  Italic,  ce  qui  e$t  une  hypothese  plus  conforme  que 
toutc  autre  a  1'evolution  du  compositeur. 

Peu  d'annees  separent  k  Missa  sine  nomine  de  k  Missa 
Sanfti  Jacobi  (Messe  de  saint  Jacques) ;  cependant  les  tech- 
niques et  les  §tru£hires  employees  dans  k  nouvelle  messe 
cycHquc  sont  tres  di£Ferentes.  Une  difference  de  Strufturc 
rektivement  grande,  par  rapport  a  un  kps  de  temps  si 
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reduit  suffit  a  prouver  que  le  compositeur  n'a  pas  suivi 
k  voie  d'une  evolution  syStematique  ou  logique,  mais 
qu'il  tire  successivement  parti  de  techniques  et  d'ide'es 
exiStant  deja,  en  dehors  de  son  ceuvre,  ou  qu'il  a  essaye"es 
lui-meme  par  ailleurs.  De  fait,  la  Messe  de  saint  Jacques 
nous  montre  simplement  Dufay  abordant  1'heritage  musi- 
cal sous  un  autre  angle.  Certes,  le  cycle  a  son  cara&ere 
propre,  grace  a  la  combinaison  de  toutes  les  parties  du 
Propre  de  la  messe  —  a  1'exception  du  Graduel  —  avec 
celles  de  I'Ordinaire.  Detail  significatif,  un  seul  docu- 
ment, le  manuscrit  de  Bologne  Q  15,  contient  toutes  les 
divisions  du  Propre  et  de  I'Ordinaire,  alors  que  les  autres 
ne  donnent  que  les  sections  de  I'Ordinaire.  On  a  done  dft 
se  servir  egalement  de  la  messe  comme  d'un  cycle  r6gu- 
lier  de  I'Ordinaire  en  omettant  les  parties  du  Propre,  et 
ces  deux  possibility's  semblent  indiquer  que,  par  suite  de 
cette  omission,  k  Messe  de  saint  Jacques  cessa  d'etre 
associe"e,  comme  elle  1'etait  a  1'origine,  a  k  liturgie  de 
saint  Jacques.  Notons  d'autre  part  que,  dans  le  manuscrit 
d'Aosle,  toutes  les  parties  de  I'Ordinaire,  a  1'exception 
d'une  seule,  portent  la  mention  de  apoftolis,  bien  qu'elles 
ne  soient  pas  copie"es  dans  1'ordre.  (C'est  ainsi  que 
1'on  trouve  deux  copies  du  Kyrie  dans  difFerentes 
parties  du  manuscrit.)  L'emploi  liturgique  de  POrdinaire, 
pour  la  fete  de  1'un  quelconque  des  apotres,  forme  ainsi 
un  lien  qui  combine  les  divisions  de  I'Ordinaire  pour  en 
faire  une  unite  toute  nouvelle.  Les  cantus  firmi  qui  sont  a 
k  base  de  1'Introit «  Mihi  autemy,  de  la  Communion  «  Vos, 
quisecuti  effis  »  et  d'une  partie  de  1'OfFertoire  «  In  ommm 
terram  »  (seulement  k  melodie  de  txwit  sonus  eorum  : 
et  in  fines  orbis...  eorum,  transposed  une  quinte  au-dessous) 
appartiennent  a  la  Messe  de  saint  Jacques,  mais  aussi 
aux  messes  des  autres  apdtres.  C'eSt  ^videmment  la  k 
raison  principale  du  fait  que  1'on  donne  aux  parties 
de  1'Ordinaire  le  titre  de  de  apoftolu. 

Dufay  a  utilise  difFerentes  techniques  pour  dormer  a 
chaque  mouvement  sa  arudure,  sur  k  base  du  cantus 
firmus  choisi.  Si  le  choix  des  cantus  firmi  6tait  guid6 
par  des  considerations  liturgiques,  k  maniere  de  les  trai- 
ter  admettait  des  mdthodes  tres  vari^es,  puisque,  pour 
les  mouvements  du  Propre  et  de  1'Ordinaire,  Dufay  s'est 
servi,  non  pas  d'un  cantus  firmus  unique,  mais  de  chants 
difF(6rents :  pour  1'Introlt  k  melodie  de  «  Mihiautem  »,  pour 
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le  Kyrie  un  chant  utilise  «  in  feftis  duplicibus  »,  pour 
1'Offertoire  une  partie  de  la  melodic  de  «  In  omnem 
terram  »,  pour  le  SanSus  le  chant  utilise  «  in  fettit  solem- 
nibus  I  »,  pour  1' Agnus  Dei  la  melodic  que  Ton  chante 
de  nos  jours  «  in  dominicis  infra  annum »,  et  pour  la  Commu- 
nion le  chant  de  «  Vos  qui  secuti  efiis  ».  Le  Gloria  et  le  Credo 
ne  semblent  pas  reposer  sur  un  cantus  firmus,  bien  que 
le  tenor  rappelle,  par  moments,  d'une  part  le  Gloria  des 
fetes  solennelles  I,  d'autre  part  le  Credo  IV.  Cependant, 
1' Alleluia  a  toutes  les  apparcnces  d'une  composition 
avec  un  cantus  firmus,  bien  que  Ton  n'ait  pas  encore 
retrouve  Torigine  du  tenor.  Le  Verset  de  F  Alleluia 
ayant  une  Structure  poetique,  on  peut  en  conclure  qu'il 
a  dti  etre  compose  comme  une  partie  d'un  office  ryth- 
mique  de  saint  Jacques,  et  puisque  le  Verset  glorifie 
saint  Jacques  sous  le  nom  de  HiSpanorum  clarens  ftella, 
1'office  doit  etre  rattache"  a  CompoStelle.  (L'incipit  du 
t&ior  e^t  le  mdme  pour  T Alleluia  et  pour  le  Verset;  le 
texte  rythme  a-t-il  6te  ecrit  sur  un  Alleluia  exi^tant  ?) 

La  paraphrase  d'un  cantus  firmus  eSt  k  principale 
technique  choisie  par  Dufay  :  par  sa  nature  meme,  elle 
permet  la  plus  grande  varidte.  Le  plan  adopte*  pour 
I'Introit  e§t  particulierement  int6ressant,  car  Dufay  1'a 
organise  scion  Tinterpr^tation  proprement  liturgique, 
Seule  Fantienne  de  I'Introit  e§t  polyphonique  (4  v.),  avec 
le  cantus  firmus  au  t6nor,  puis  on  chante  le  vcrset.  La 
re'pe'tition  de  Fantienne  indiqude  par  le  mot  repeticio  suit 
le  verset,  mais  dans  une  nouvelle  version  polyphonique 
(3  v.)  ou  le  cantus  firmus  apparaft  a  la  partie  supdrieure. 
La  doxologie  finale  eft  monodique. 

Cet  art  de  k  paraphrase,  Evident  dans  I'Introit  comme 
dans  les  autres  parties  de  la  messe,  comporte  certaines 
variantes  selon  que  le  chant  principal  apparait  au  tenor  ou 
a  k  partie  supdrieure  (cantus).  En  general,  Tintegrit6  du 
chant  principal  eft  mieux  conservee  au  te"nor,  tandis  qu'au 
cantus,  ce  chant  eft  soumis  aux  principes  ftyliftiques  de 
melodic  que  Dufay,  conform6ment  a  r ideal  admis  pour 
k  composition  de  melodies  profanes,  preferait  appliquer 
a  la  voix  superieure.  En  consequence,  au  cantus,  k  para- 
phrase conduit  souvent  a  de  plus  grandes  deviations,  en 
particulier  a  1'approche  des  cadences  melodiques,  v6ri- 
tables  criteres  permettant  de  juger  les  concepts  fonda- 
mentaux  qui  regissent  Temploi  de  k  melodic  a  k  voix 
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superieure.  Mais  on  ne  doit  pas  considerer  comme.une 
r£gle  cette  plus  grande  liberte  de  la  paraphrase  au  cantus. 
Parfois  celui-ci  suit  de  pres  le  chant  principal,  par  exemple 
dans  la  troisieme  invocation  du  Kyrie.  Bien  que  Duray 
ait  compose  separement  les  neuf  invocations  du  Kyrie,  on 
remarquera  qu'il  n'a  place  le  chant  principal  au  cantus 
que  dans  la  troisieme,  k  sixieme  et  k  neuvieme  invo- 
cation. Ce  procede  semble  caique  sur  les  Kyrie  qui  com- 
binent  Interpretation  polyphonique  d'une  invocation 
avec  le  chant  monodique  d7une  autre.  Cependant,  c'eSt 
k  disposition  des  neuf  invocations  en  trois  groupes 
(Kyrie  -  Chri&e  -  Kyrie)  qui  sera  generalement  adop- 
tee, disposition  choisie  par  Dufay  pour  sa  Missa  sine 
nomine.  Les  invocations  se  differencient  egalement,  du 
point  de  vue  formel,  par  le  moyen  d'expression  :  la 
deuxieme,  k  cinquieme  et  k  huitieme,  marquees  duo, 
doivent  etre  chantees  par  des  soli&es,  tandis  que  les 
autres,  marquees  chorus,  exigent  Temploi  du  choeur. 

Toutes  les  parties  de  k  messe,  sauf  FOffertoire  et  k 
Communion,  contiennent  ce  passage  du  choeur  au  duo  de 
soliStes;  ce  changement  sert  parfois  a  organiser  k  com- 
position, moins  semble-t-il  dans  le  Gloria,  qui  ne  com- 
prend  que  deux  parties  de  solo,  mais  d'une  maniere 
£vidente  dans  le  Credo,  ou  il  realise  une  sorte  d'alter- 
nance  entre  le  choeur  et  les  soli&es,  selon  le  principe  des 
versets  alternes.  Dans  le  Sanctus,  Talternance  sert  a 
mettre  en  valeur  les  intonations  :  k  premiere  e§t  mono- 
dique, k  deuxieme  un  choeur  a  quatre  voix  avec  le  can- 
tus firmus  au  tenor,  k  troisieme  un  duo  de  soli&es. 
L' Agnus  Dei  a  un  plan  analogue. 

L'Offertoire  presente  le  cantus  firmus  d'une  fa^on  par- 
ticuliere.  Le  tenor  n'apparait  dans  la  composition  a  quatre 
voix  qu'apres  un  long  d6ki,  k  melodic  de  k  prerniere 
moiti6  du  premier  verset  etant  omise.  Apres  Texposition 
de  k  seconde  moitie,  le  t6nor  dis|mrait  et  ne  rejoint  les 
autres  voix  qu'a  k  jSn,  en  menant  k  melodic  jusqu'au 
dernier  mot.  L'exposition  de  ces  fragments  melodiques  se 
d^roule  uniform6ment,  en  krges  valeurs  rythmiques  pour 
chacune  des  notes  de  k  melodie.  Bien  que  ce  t6nor 
accuse  certaines  deviations  par  rapport  a  rOflfertoire  ori- 
ginal, on  ne  peut  le  considerer  comme  une  paraphrase 
parce  que  les  changements  sont  determines  paries  exi- 
gences de  rhahnonie.  Outre  Tart  des  paraphrases  melo- 
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diques,  cette  fa9on  de  traiter  le  cantus  firmus  annonce 
les  Structures  favorites  des  successeurs  de  Dufay. 

Mais  c'eSt  k  Communion  qui,  malgre  sa  brievet6  et  sa 
simplicite  de  &ru£ture,  a  attire*  1'attention  des  hiStoriens 
plus  que  toute  autre  partie  de  la  Messe  de  saint  Jacques. 
Seuls  sont  ecrits  la  partie  superieure  (chant  principal)  et 
le  tenor,  ce  dernier  portant  Findication  «  faux-bourdon  ». 
Une  mention  supplemental  indique  la  fagon  de  chanter 
la  troisi&me  voix  :  Qui  trinum  queras  a  summo  totte  figure 
et  simul  intipito  djatessaron  insubeundo  (dans  le  manuscrit 
de  Bologne  seulement).  CesT:  probablement  la  (comme 
Faf&rme  H.  Besseler  dans  A&a  Musicologica,  vol.  XX, 
1948,  p.  26  et  suiv.  et  ensuite  dans  Bourdon  undFauxbourdon, 
p.  1 1  et  suiv.)  que  le  nom  et  le  precede*  du  faux-bourdon 
ont  fait  leur  premiere  apparition,  du  moins  d'apres  les 
documents  que  Ton  possede. 

Bien  que  le  faux-bourdon  ait  done  fait,  semble-t-il,  son 
apparition  dans  un  fragment  de  messe,  il  ne  faut  pas  en 
conclure  n6cessairement  que  cette  technique  a  son  ori- 
gine  dans  k  messe,  qu'il  s  agisse  d'une  partie  separe"e  ou 
d'un  cycle  complet.  II  esl:  tres  possible  qu'il  ait  pris 
naissance  soit  dans  des  genres  de  dimensions  plus 
reduites,  tels  que  Thymne,  soit  dans  les  formes  liturgiques 
de  k  psalmodie,  ces  derni^res  se  pr&entant  comme  k 
source  k  plus  probable.  En  tout  cas,  les  rapports  du 
faux-bourdon  avec  un  genre  Striftement  liturgique  ont 
ete  determinants,  puisqu'il  les  a  maintenus  tout  au  long 
de  son  hi&oire. 

Les  principales  cara£teri$tiques  du  faux-bourdon  sont 
Temploi  d?un  cantus  firmus  a  k  partie  superieure,  Tele- 
ment  d'improvisation  par  lequel  une  troisieme  voix  es"t 
produite  automatiquement  et  le  parallelisme  des  inter- 
valles.  Bien  que  la  technique  du  faux-bourdon  repose  sur 
le  principe  d  une  melodic  doub!6e  par  des  interyalles  en 
mouvement  parallele,  elle  a  probablement  contribue"  a  k 
naissance  de  k  conception  harmonique.  Mais  dans 
Toeuvre  de  Dufay,  k  fa9on  dont  le  cantus  firmus  est  trait6 
a  la  partie  sup6rieure  a  une  importance  toute  speciale. 
Elle  r6vele  la  position  privilegie'e  de  la  cantil^ne,  616- 
ment  predominant  dans  la  Structure  de  k  composition.  Le 
cantus  firmus  esT:  soumis  aux  regies  melodiques  6tablies 
dans  les  genres  profanes,  ou  la  melodie  a  la  voix  sup6- 
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rieure  determine  toute  k  Structure.  L'influence  de  cette 
conception  melodique  se  fait  sentir  dans  le  phrase  du 
cantus  firmus,  dont  les  sons  ne  subissent  aucun  change- 
ment  fondamental,  mais  sont  embellis  par  une  ornemen- 
tarion  moderee  a  k  fin  des  phrases,  Cette  ornementation 
eslt  con&ituee  par  des  elements  typiques  des  cadences 
melodiques.  Cette  technique  se  re"pete  partout  ou  Dufay 
fait  usage  du  faux-bourdon. 

LES  MESSES  SUR  UN  SEUL  CANTUS  FIRMUS. 

La  nouvelle  £tru&ure  de  k  messe  grace  a  kquelle 
Dufay,  sans  1'avoir  cre£e  lui-meme,  ouvrit  la  voie  a 
Tavenir,  apparait  dans  les  messes  fondles  sur  un  seul 
cantus  firmus  £>our  toutes  les  parties,  Onkretrouve  dans 
cinq  messes  qui  sont  certainement  de  lui  et  dans  k  messe 
la  mort  de  saint  Gotbard,  qu'on  lui  attribue,  toutes  les  six 
etant  a  quatre  voix.  Le  compositeur  donne  ainsi  a  k  messe 
cyclique  une  unite  que  les  formes  anterieures  du  cycle  ne 
poss&laient  pas.  II  e$t  interessant  de  noter  ici  que  le  can- 
tus firmus  choisi  es\  soit  une  melodic  gregorienne,  soit  une 
melodie  profane.  La  chose  est  surprenante  en  eUe-meme, 
car  si  Ton  suppose  que  k  musique  de  la  messe  e$t  Pexpres- 
sion  d'un  renouveau  de  ferveur,  1'emploi  d'une  mrfodie 
profane  n?en  rend-il  pas  le  caraftere  religieux  tout  a  fait 
illusoire  ?  N'y  a-t-il  pas  incompatibilite  entre  le  cantus 
firmus  profane  et  Fintention  pieuse  ?  L'on  s'6tonne  qu'au 
temps  de  Dufay  k  combinaison  de  ces  fafteurs  opposes 
n'ait  pas  donne  le  sentiment  d'une  contradicldon;  en  tout 
cas,  a  notre  connaissance,  celui-ci  n'a  jamais  ete  exprime, 
Toutefpis,  par  k  suite  et  particulierement  au  debut  de  k 
Reforme,  on  eleve  assez  frequemment  des  objeclions  a 
Tapparition  d'une  melodie  profane  dans  k  messe  ou  dans 
d'autres  compositions  rejigieuses.  II  semble  eVident  qu'a 
1'epoque,  lorsqu'on  utilisait  un  cantus  firmus  d'origine 
profane  dans  k  messe  polyphonique  —  sans  doute  Dufay 
eft-il  Tun  des  premiers  a  Tavoir  fait  —  ce  choix  etait  di£t6 
par  des  considerations  purernent  musicales.  Tout  porte  a 
croire  que,  profane  ou  sacr6,  le  cantus  firmus  etait  unicpe- 
ment  considere  comme  un  ^lenient  de  structure.  Mais  le 
compositeur  limitait  son  choix  a  des  melodies  bien 
connues,  reStriftion  qui  s'appliquait  aux  melodies  pto- 
fanes  comme  aux  chants,  bien  que,  pour  ceux-ci,  nous 
ne  sachions  pas  avec  certitude  s'il  faut  ou  non  faire 
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entrer  en  ligne  de  compte  des  considerations  d'ordre 
liturgique.  Parmi  les  melodies  gr^goriennes,  ce  sorit  ks 
antiennes  qui  fournissaient  la  plupart  des  cantus-  firmi 
sacr^s.  Les  compositeurs  adoptaient-ils  irnplicitement  la 
fon<3ion  liturgique  de  1'antienne  choisie  ?  II  eft  difficile  de 
dormer  a  cette  question  une  r£ponse  concluante,  Dans 
certains  cas,  Ton  pourrait  tee  tent<£  de  penser  que  les 
significations  liturgique  et  musicale  coincident.  Mais  il  eft 
difficile  de  ne  pas  avoir  des  doutes.  Si  Ton  considere 
Tantienne  Ecce  ancilla  choisie  comme  cantus  firmus,  on 
peut  supposer  que  Dufay  a  compost  sa  messe  Ecce  ancilla 
a  1'occasion  d'une  ftte  de  la  Vierge.  Cette  antienne  fait 
partie  du  groupe  de  cdles  qui  introduisent  les  psaumes 
des  vepres  deTAnnonciation  (25  mars).  Mais  Dutay  cbm- 
bine  k  m&odie  Ecce  anciUa  avec  une  autre  antienne,  'Beata 
es,  Maria,  qui  appartient  a  la  liturgie  de  k  ftte  de  k  Visi- 
tation (2  julllet).  Cette  f&e,  qui  apparalt  relativement  tard 
en  Europe  occidental  (pas  avantle  xine  sifccle),  a  moins 
d'importance  que  les  autres  fetes  de  la  Vierge,  et  1'an- 
tienne  'Beata  ts,  Maria,  se  chante  en  m&noire  de  la  Visi- 
tation aux  secondes  vepres  de  la  f6te  pr^cedente,  f6te  du 
«  Pr&ieux  Sang  de  N.-S.  Jesus-Chri5t»,  qui  ne  fait  partie 

ll 
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T  _0 ?)  tjuelle  eft  done  k  liturgie  qui  a  prevalu,  celle 

de  TAnnonciation  ou  celle  de  k  Visitation  ?  De  plus, 
Tantienne  Beata  es,  Maria,  eft  egalement  associ^e  au  Magni- 
ficat dans  les  vepres  du  troisieme  dimanche  de  TAvent 
La  liturgie  de  TAnnonciation  et  celle  du  troisifcme 
dimanche  de  TAvent  ne  semblent  pas  permettre  une  com- 
binaison  d'antiennes  du  genre  qu  a  cnoisi  Dufay  pour  sa 
messe.  (Dependant,  les  considerations  d'ordre  liturgique 
posent  un  problfcme  interessant.  Etant  donn6  qu'aucune 
fete  ne  doit  toe  c61ebr6e  pendant  le  Car£me;  k  date  de  k 
de  FAnnonciation  a  fait  Fob  jet  d'un  debat  a  la  suite 


duquel  les  liturgies  mozarabique  et  milanaise  ont  choisi 
k  periode  de  TAvent,  Si  Ton  considere  d'une  part  les 
efforts  du  roi  de  CaStille  en  vue  d'obtenir  la  couronne  de 
France,  d'autre  part  les  relations  entre  la  maison  de  Cas- 
tille  et  les  dues  de  Bourgogne,  esl-il  impossible  d'imagi- 
ner  un  rapport  entre  la  messe  de  Dufay  et  la  liturgie 
espagnole  (par  Pinterm&liaire  de  la  Bourgogne)  ?  La 
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presence  de  ce  lien  avec  FEspagne  s'eSl  manifeStee  plus 
d'une  fois  dans  la  musique  bourguignonne.  La  seule  chose 
que  nous  sachions,  c'eSt  que  la  messe  Ecceanrilla  de  Dufay 
a  ete*  copiee  dans  les  livres  de  chceur  de  Cambrai  en  1463. 

Ces  rapprochements  avec  k  lirurgie  nous  eclairent  sou-, 
vent  sur  r  origine  d'une  ceuvre,  bien  qu'en  ce  qui  concerne 
la  messe  de  Dufay,  nous  ne  puissions  nous  prononcer 
avec  certitude.  Mais  quelque  allusion  que  contienne  le 
cantus  firmus,  k  combinaison  de  deux  antiennes  ou 
meme  Femploi  d'un  chant  indiquent-ils,  dans  la  messe 
de  Dufay,  une  fon£tion  proprement  liturgique  ? 
Personnellement,  nous  croyons  que  les  considerations 
artiStiques  ont  prevalu;  telle  eslt,  semble-t-il,  la  conclusion 
qu'impose  Femploi  de  melodies  profanes  comme  cantus 
firmus,  et  qu'un  examen  de  k  fagon  de  traiter  celui-ci  ne 
fait  que  confirmer.  En  effet,  le  cantus  firmus  se  d&acbe 
tou jours  sur  les  autres  voix  grace  a  Temploi  de  valeurs 
rythmiques  plus  longues^  sans  aucun  doute  afin  de  rendre 
la  melodic  facilement  reconnaissable.  Comme  il  s'agissait 
en  g6n6ral  de  melodies  bien  connues,  le  fait  de  les  presen- 
ter d'une  maniere  di£tin6te  temoigne  d'une  intention 
arti^ti^ue. 

Mais  la  predominance  du  dessein  arti&ique  par  oppo- 
sition a  la  fondHon  liturgique  se  manifes^e  plus  nette- 
ment  encore  dans  le  fait  cjue  le  compositeur  combine  les 
diverses  parties  pour  realiser  Tunit^  de  Tceuvre,  alors  que 
1'interpretation  ne  prdsente  jamais  celle-ci  comme  un 


liturgie.  Cette  condition  s'appliquant  a  tous  les  cycles 
polyphoniques  unifies  par  un  cantus  firmus,  m&ne  si  le 
principe  de  Fart  pour  rart  a  contribue  a  k  formation  de 
ces  cycles,  il  n'a  jamais  pu  ^tre  mis  en  pratique  sans  limi- 
tation considerable. 

La  Missa  Capuf  e§t  vraisembkblement  k  premiere 
messe  cyclique  cfc  Dufay  fondle  sur  un  seol  <^ntus  firmus ; 
il  esl:  fort  possible  qu'il  ait  subi  en  cek  rinfluence  des 
compositeurs  anglais  qui,  les  premiers,  doaafcrent  cette 
forme  a  k  messe.  L'identification  xlu  cantos  firmus 
appartenant  a  Fantienne  Venfc  ad  Petrum,  du  rite  de 
Salisbury  (voir  M.  Bukofeer,  Studies  in  Medieval  and  R.enais~ 
sance  Music,  New  York,  1950,  p.  217  et  suiv.),  permettait 
deja  de  supposer  des  contacts  avec  un  milieu  anglais.  Sa 
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presence  dans  un  manuscrit  anglais  —  la  seule  fois  qu'une 
oeuvre  de  Dufay  figure  dans  un  document  anglais  —  ten- 
force  cette  hypothese.  L'on  eft  a  peu  pres  sur  que  la 
version  originale  de  la  Missa  Captrt  ne  comprenait  pas  le 
Kyrie;  ceci  encore  es~t  conforme  a  Pusage  anglais  et, 
d'apres  tous  les  te*moignages,  Dufay  composa  ce  Kyrie 
par  la  suite,  pour  la  liturgie  continentale  (avant  1463). 
Enfin,  le  fait  que  Dufay  ait  traite  Tantienne  d'une  fagon 
inhabituelle  chez  lui,  c'eSt-a-dire  sans  tenir  compte  des 
phrases  de  Poriginal  gregorien,  porte  a  croire  qu'il  ne  1'a 
pas  tiree  direftement  d'un  livre  de  plain-chant  de  Salis- 
bury, mais  qu'il  s'est  servi  de  la  melodic  arrangee  en 
cantus  firmus  d'une  messe  polyphonique  anglaise  (voir 
M.  Bukofzer,  Journal  of  the  American  Musicological  So- 
ciety, IV,  1951,  p.  96  et  suiv.) ;  en  d'autres  termes,  il  a pris, 
conime  point  de  depart,  un  modele  polyphonique  et  non 
pas  une  antienne  qu'il  n'avait  peut-etre  jamais  vue  sous 
sa  forme  originale.  La  version  anglaise  de  la  Missa  Caput, 
qui  comprend  Gloria,  Credo,  San£us  et  Agnus,  fut  com- 
posee  aux  environs  de  1450,  le  Kyrie  frit  sans  doute 
ajoute  dix  ans  apres.  (Cependant  H.  Besseler,  dans  son 
edition  des  oeuvres  de  Dufay,  II,  III,  declare  que  la  Missa 
Caput  date  «  peut-etre  des  environs  de  1440  ».)  Si  Dufay 
a  utilise  pour  cette  messe,  non  pas  un  chant  mais, 
ce  qui  e&  fort  probable,  un  modele  polyphonique  an- 
glais, il  ne  faut  pas  necessairement  en  conclure  qu'il  Ta 
compose*e  pour  un  office  anglais.  II  a  probablement  connu 
le  modele  anglais  sur  le  continent  ou,  comme  il  a  ete 
etabli,  les  compositeurs,  particulierement  en  Bourgogne, 
entretenaient  des  relations  6troites  avec  les  musiciens 
britanniques. 

Si  la  messe  de  Dufay  es~t  celebre,  ce  n'esl:  pas  seulement 
en  raison  de  sa  valeur  artistique  qui  en  fait  une  date 
importante  dans  la  carri^re  du  compositeur,  mais  aussi 
parce  qu'elle  a  amend  des  musiciens  plus  jeunes,  tels 
qu'Ockegheni  et  Obrecht,  a  presenter  la  substance  musi- 
cale  du  cantus  firmus  sous  une  forme  personnelle.  L'uni- 
fication  des  differentes  parties  dela  messe  se  manifesl:e  de 
deux  fagons  :  toutes  les  parties  de  la  messe  contiennent  la 
totalite  du  cantus  firmus,  et  chaque  partie  presente  la 
melodic  deux  fois,  d'abord  en  mesure  ternaire,  puis  en 
mesure  binaire,  Le  m6me  procede  artislique  des  pro- 
portions doubles  formant  la  base  de  chaque  mouvement, 
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cette  &ru£ure  intensifie  certainement  Tunite  du  cycle 
dans  son  ensemble.  Le  lien  etabli  entre  les  parties  par  une 
seule  et  meme  melodie  ne  suffit  done  pas  a  creer  Funit£ 
cyclique.  L'arrangement  ulterieur  du  cantus  firmus,  gen£- 
ralement  assujetti  a  des  rapports  mathematiques,  es~t 
inseparable  du  precede  d'urnfication;  de  fait,  plus  une 
ceuvre  eSt  elaboree  avec  art,  plus  se  manifeste  la  supre- 
matie  des  principes  arttetiques. 

L'on  retrouve  tout  cek  dans  la  messe  Se  lajaceaj  pale 
de  Dufay,  composee  probablement  peu  apres  la  Missa 
Caput,  et  fondee  sur  le  cantus  firmus  de  sa  ballade  Se  la 
face  ay  pale.  Cette  ceuvre  eft  la  premiere,  semble-t-il,  dans 
laquelle  une  melodie  profane  sert  de  cantus  firmus  a  une 
messe  —  si  la  messe  la  Mori  de  saint  Gothard  (en  admettant 
qu'elle  soit  de  Dufay)  ne  precede  pas  k  messe  Se  la  face 
ay  pale.  Mais  Dufay  s'est  servi  6galement  de  melodies  pro- 
fanes dans  des  fragments  isoles  de  messe;  ces  melodies, 
tout  comme  le  cantus  firmus  dans  la  Mart  de  saint  Gothard, 
sont,  selon  toute  apparence,  des  melodies  en  vogue. 
(Sur  Femploi  de  La  villaneJla  non  e  beUa  se  non  la  dome- 
nica  -  O  Maria  noli  flere}  jam  surrexit  Cbriflus  vere  -  tiree 
de  k  sequence  de  Paques  Surgit  CbriHm  cum  tropbeo  - 
voir  J.  Handscnin  dans  la  Revue  Beige  de  Musicolo- 
gie  I,  p.  97;  H.  Besseler,  bourdon  ttnd  Fauxb&erdon,  p.  213 ; 
la  melodie  apparait  dans  1'Amen  du  Credo  -  BL  34-  de 
Dufay).  Le  traitement  du  cantus  firmus  dans  SB  lajaee 
ay  pale  fait  appel  a  des  procedes  mathematiques  plus 
subtils,  plus  arti^tiques  que  clans  k  Mksa  CapuL  La  m^lo- 
die  etant  divisee  en  trois  secHons,  elle  n'apparait  en  entier 
que  dans  le  Gloria,  le  Credo  et  le  San&us,  tandis  que  le 
Kyrie  et  T Agnus  sont  fondes  sur  la  premiere  et  k  troisi&me 
se&ion  de  k  melodie;  la  ou  le  tenor  apparait  en  entier, 
chaque  sedion  esl  traite^e  selon  ses  propres  proportions, 
c*e§t-a-dire  en  proportion  double,  triple,  ou  en  valeurs 
normales,  Dans  le  Kyrie,  le  San&us  et  1'Agnus,  toutefois, 
seule  k  mesure  binaire  esl:  employee.  De  plus,  comrne  les 
trois  autres  voix  suivent  des  mesures  n6rmalesy  le  rapport 
du  tenor  a  celles-ci  esl:  de  2  a  i  ou  de  3  a  i.  Une  disposition 
aussi  rigoureusement  math^matique  indiqiie  avec  quel 
sens  magistral  de  k  Structure  le  compositeur  manie  ses 
materiaux.  II  realise  un  ensemble  grandiose  dont  toutes 
les  parties  sont  gouvernees  par  une  m^me  idee  architec- 
turale. 
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L'ordre  rationnel  de  k  composition  es~i  aussi  rigoureux 
dans  les  autres  messes  cyclic[ues  que  dans  les  premieres. 
Le  degr£  de  raffinement  varie  de  temps  a  autre,  de  m£me 
que  les  proportions  mathematiques,  mais  le  principe 
artistique  ne  change  jamais.  Parfois  Dufay  renforce  le  lien 
entre  les  differentes  parties  de  la  messe,  grace  au  vieux 
proc^de  du  «  motif  de  tete  »  qui  apparait,  modifie  ou  in- 
ta£fc,  au  debut  de  chaque  partie,  ou  m£me  de  ses  princi- 
pales  subdivisions.  Get  emploi  du  «  motif  de  tete  » 
constitue  apparemment  Tessentiel  de  la  technique  paro- 
dique. 

Les  trois  autres  messes,  I'Homme  arme,  Ecce  anciUa 
Domini  et  Ave  Regina  Coekrum  sont  sans  aucun  doute  les 
plus  grandes  reussites  de  Dufay  dans  le  domaine  de  k 
forme  cyclique.  Elles  datent  toutes  les  trois  de  sa  vieil- 
lesse,  bien  que  la  messe  I'Homme  arme  soit  certainement 
ant^rieureauxdeux  autres,  mais  probablement  de  quelques 
armies  seulement.  En  tout  cas,  les  trois  messes  ont  une 
base  slylisHque  commune.  Ces  oeuvres  rapprochent 
^tonnamment  Dufay  de  k  jeune  generation,  celle  d'Ocke- 
ghem.  L'on  accorde  d'ailleurs  de  plus  en  plus  d'impor- 
tance  a  ce  rapprochement  entre  les  deux  generations.  La 
messe  J'Howxte  arme  pourrait  nous  en  fournir  une  preuve ; 
il  esl  tres  possible,  en  efTet,  que  ce  soit  Ockeghem  plutot 
que  Dufay  qui,  le  premier,  ait  utilise  le  tenor  d'une  chan- 
son cornme  cantus  firmus;  en  consequence,  la  messe 
d'Ockeghem  pr^cederait  celle  de  Dufay.  En  tout  cas  les 
deux  messes  ne  sont  pas  dloigndes  chronologiquement. 
S'il  esl:  impossible  de  dire  laquelle  a  precede  Tautre,  il  es~t 
certain  que  Temploi  d'un  tenor  de  chanson  a  imm^diate- 
ment  seduit  de  nombreux  compositeurs,  en  particulier 
Johannes  Regis,  qui  a  tr£s  probablement  compos6  sa 
messe  VHomme  arm,  copi^e  dans  le  livre  de  choeur  de 
Cambrai  en  1462,  sous  Tinfluence  dire£te  deDujEay.  (CeSt 
a  L.  Feininger  que  revient  le  merite  d'avoir  6dit6  douze 
messes  sur  le  theme  teTHomme  arme,  publiees  dans  Monu- 
menta  Polypboniae  Uturgicae^) 

Bien  que  nous  ne.puissions  gufcre  supposer  que,  dans 
ses  vieux  jours,  Dufay  ait  6t6  amend,  par  Texemple  des 
jeunes  compositeurs,  a  modifier  les  principes  de  son  art, 
il  semble  pourtant  que  si,  dans  la  derntere  pdriode  de  sa 
vie,  il  a  concentre  son  attention  sur  la  musique  religieuse 
et  en  particulier  sur  le  cycle  de  la  messe,  il  a  subi  en  cek 
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Tinfluence  d'Ockeghem  <jui,  des  le  debut  de  sa  carri&re, 
mit  Paccent  sur  1'Ordinake  de  k  messe.  Mais  que  Dufay 
ait  cede  ou  non  a  k  pression  de  k  jeune  generation,  son 
talent  de  compositeur  religieux  atteint  un  sommet  dans 
les  demieres  messes.  Le  merveilleux  melange  de  liberte 
et  de  retenue  qui  esl:  k  marque  d'un  veritable  maftre, 
cara£terise  sa  fa^on  de  traiter  le  cantus  firmus.  Tantot 
libre,  tantot  regi  par  des  valeurs  math&natiques  rigou- 
reuses,  telle  e£l  la  fagon  dont  celui-ci  se  presente  dans  les 
trois  messes.  Le  «  motif  de  tete  »,  qui  maintenant  s'6tend 
sur  jplusieurs  voix  et  se  ddveloppe  plus  longuement,  de 
mamere  a  devoiler  les  details  de  la  technique  parodique, 
acquiert  de  k  force  pour  relier  entre  elles  les  differentes 
parties  de  k  messe.  L'alternance  entre  deux  voix  et  Ten- 
semble  complet  a  quatre  voix  esl:  maintenant  adroite- 
ment  exploit^e  au  profit  d'une  ^tru6ture  bien  6quilibree. 
Dufay,  avec  plus  d'habilete  que  jamais,  charge  k  partie 
inferieure  (au-dessous  du  cantus  firmus  du  tenor)  d'£krgir 
le  regi^tre  des  sonorites,  grace  a  des  procedes,  selon  nours, 
mdlodiques  plutdt  qu'harmoniques.  En  effet,  k  basse 
represente  tres  souvent  un  element  melodique  dans  le 
tissu  polyphonique  des  voix,  sans  «  fonftions  »  harmo- 
nicjues  prdvues.  Ces  carafteri^riques  de  k  basse  appa- 
raissent  toutefbis  dans  toutes  les  messes  a  quatre  voix, 
c'eft-a-dire  a  partir  de  k  Missa  Caput.  Mais  ce  qui  esl:  plus 
remarquable  encore,  c'e£t  Fart  de  k  melodie.  Malgre  k 
combinaison  etroite  des  voix,  malgr£  le  flot  continu  des 
voix  polyphoniques,  Dufay  reussit  a  conserver  k  ckrte 
de  phrase"  qui  a  tou jours  e"t6  k  plus  grande  qualite  de  k 
melodie  dans  ses  ceuvres  profanes.  On  retrouve  a  k  fois 
k  precision  des  groupements  rythmiques  et  la  nettet6  du 
dessin  des  phrases  mflodiques  terminees  par  des  cadences, 
dans  les  parties  en  contrepoint  de  sa  derniere  messe.  Elles 
semblent  m6me  atteindre  leurplus  haut  degrade  rafBne- 
ment  arti^tique.  Si  nous  admettons  que  Timportance 
croissante  de  k  musique  religieuse  a  provoque  une  rup- 
ture avec  le  passe,  les  demieres  messes  de  Dufay  prouvent 
qu'il  n'a  jamais  renoncd  a  son  ide'al  melodique,  quels  que 
soient  les  autres  Elements  qu'il  ait  kiss6  pen^trer  dans 
ses.  compositions. 

De  meme  que  le  problfcme  de  k  participation  de  Dufay 
aux  aspkations  rdigieuses  de  k  Detwtio  moderna  n'esltpas 
encore  resolu,  de  mdme  k  pkce  de  son  ceuvre  par  rap- 
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port  a  la  Renaissance  pose  une  question  deroutante.  On 
a  dit  que  le  cyde  de  la  messe  fonde  sur  un  seul  et  meme 
cantus  firmus,  c'e£t-a-dire  1'unite  artiStique  du  cycle,  avait 
et6  k  contribution  de  Dufay  a  k  Renaissance ;  que  le 
concept  meme  d'une  unite  obtenue  par  des  precedes 
purement  artiftiques  devait  se  comprendre  dans  Tesprit 
de  la  Renaissance,  bien  plus,  qu'il  en  etait  Forigine.  (Voir 
M.  Bukofzer,  Studies  in  Medieval  and  Renaissance  Music, 
p.  218, 223, 225,  226,  etc.).  Ceci,ilfaut  bien  le  dire,  e&assez 
difficile  a  accepter.  D'apres  ce  que  nous  savons  aujour- 
d*hui,il  semble  indeniable  que  le  cycle  dek  messe  fonde 
sur  un  cantus  firmus  s'est  developp6  d'abord  en  Angle- 
terre.  Or  si  nous  admettons  que  la  formation  de  ce  cycle 
e$t  caraderiftique  du  Style  de  la  Renaissance,  nous 
sornmes  obliges  d'en  conclure  gu'en  matiere  musicale,  k 
Renaissance  e£t  d'origine  anglaise.  Mais  cette  conclusion 
esl:  si  violemment  contraire  a  Tidee  que  nous  avons  de  k 
Renaissance,  que  nous  lui  preferons  Falternative  sui- 
vante  :  ou  bien  Tidee  que  Temploi  d?un  cantus  firmus 
pour  unifier  la  messe  appartient  specifiquement  a  k 
Renaissance  eSt  inacceptable,  ou  bien  ce  proc6d6  a  6te 
mis  au  point  ailleurs  qu'en  Angleterre.  Etant  donn6 
qu'aucune  source  a6tuellement  connue  ne  nous  permet 
d'accepter  le  second  terme,  nous  sommes  portes  a  croke 
que  Tunificatioa  du  Style  par  un  cantus  firmus  ne  fait  pas 
partie  des  criteres  permettant,  dans  le  domaine  musical, 
de  d6finir  k  Renaissance. 

LES  MOTETS. 

La  messe  cyclique,  qui  occupe  une  place  privilegiee 
parmi  les  dernieres  oeuvres  de  Dufay,  esl:  assurement  sa 
plus  grande  reussite  arti^tique  pour  k  simple  raison  qu'on 
y  trouve  rdunies  toutes  les  ressources  d'une  technique 
variee.  En  depit  de  la  superiority  de  sa  position  et  du 
progres  qu'elle  marquait  sur  les  autres  genres,  elle 
n'empecha  pas  Dufay  de  composer  des  fragments  de 
messe  separes.  Apres  tout,  Ton  en  composait  encore  au 
temps  de  Josquin  et  d'Isaac.  Si  la  messe  repr&ente  k 
forme  la  plus  noble  de  k  musique  liturgique,  les  motets 
de  Dufay  et  ses  compositions  du  meme  genre  n'appar- 
tiennent  qu*en  partie  a  k  musique  religieuse.  Us  occu- 
pent  cependant  une  place  de  choix  dans  Fensemble  de  son 
oeuvre.  Les  compositions  les  plus  proches  de  la  messe 
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du  point  de  vue  liturgique  sont  ses  hymnes,  ses  se- 
quences et  les  Magnificat.  Parmi  celles-ci,  les  hymnes 
ont  connu  une  renommee  particuliere  et  durable;  elles 
font  partie  des  oeuvres  de  Dufay  qui  ont  survecu  le 
plus  longtemps.  Combinees  en  un  cycle  selon  Fannee  litur- 
gique, elles  semblent  avoir  ete  composees  aux  environs  de 
1430.  Certaines  utilisent  la  technique  du  faux-bourdon, 
la  melodie  etant  placee  a  la  voix  superieure.  Les  hym- 
nes, les  sequences  et  les  deux  Magnificat  sont  tous  fon- 
des  sur  un  cantus  firmus.  L'on  remarquera  d'une  part 
que  Dufay  pr£sente  tou jours,  a  de  rares  exceptions  pres, 
la  melodie  a  la  voix  superieure,  d'autre  part  <jue  ces 
oeuvres  sont  toutes  composees  pour  trois  voix  seu- 
lement.  En  raison  de  ces  cara&erisTiques,  Tensemble  de 
ces  compositions  est  fondamentalement  plus  proche  de 
la  musique  profane  que  des  formes  amples  de  k  musique 
religieuse,  ce  qui  a,  sans  aucun  doute,  permis  a  Dufay 
d'enrichir  le  cantus  firmus  de  toutes  les  subtilites  melo- 
diques  qui  di&inguent  ses  cantilenes.  Dans  sa  fa^on  de 
traiter  le  cantus  firmus,  il  montre  toute  k  diversitd  de  son 
talent.  Tantot  respeftant  scrupuleusement  k  melodie 
empruntee,  il  ne  manifeste  sa  personnalite  que  dans  les 
phrases  pon£tuees  par  de  petites  cadences  melismatiques, 
tantdt  il  etend  rornementation  a  toute  k  melodie,  tantdt 
encore  c'eft  une  paraphrase  qu'il  nous  donne,  en  adaptant 
le  theme  choisi  a  son  Style  melodique.  Le  ton  psalmo- 
dique  du  Magnificat  permettait  tout  particulierement  a 
Dufay  de  traiter  librement  k  matiere  afin  d'en  rompre  la 
monotonie  par  k  variete  des  paraphrases.  Les  trois 
genres,  hymne,  sequence  et  Magnificat,  bien  que  fondes 
sur  des  m&odies  empruntees,  temoignent,  chacun  a  sa 
maniere,  de  k  maitrise  que  possedait  Dufay  dans  Tart  de 
la  cantil&ae. 

Les  motets  proprement  dits  comportent  traditionnel- 
lement  un  grand  nombre  de  variet6s,  c^esT:-a-dire  qu'ils 
servent  a  des  fins  diverses  :  motets  de  arconStance  de  ca- 
ractdre  profane,  bien  que  le  meknge  d'ide*es  religieuses  et 
profanes  y  soit  typiquement  medieval,  motets  dedica- 
toires,  motets  destines  a  certaines  ceremonies  religieuses 
ou  liturgiques.  Quant  aux  motets  litur^iques,  il  convient 
de  dire  qu'ils  presentent  certaines  ambiguite*s.  En  effet, 
meme  Temploi  d'un  chant  liturgique  au  tenor  ne  nous 
6ckire  pas  sur  k  place  du  motet  dans  k  liturgie;  pour  le 
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definir  il  vaut  done  mieux,  dans  bien  des  cas,  parler  en 
general  de  motet  religieux,  plut6t  que  specifiquement  de 
motet  liturgique.  Toutefois  certains  motets  declines  a  des 
cerdmonies  peuvent  6tre  classes  dans  k  musique  litur- 
gique, si  ces  ceremonies  sont  rattachees  a  une  liturgie 
particuli&re.  CesT:  ainsi  que  le  celebre  motet  Nuper  rosa- 
rufftftores,  compose  pour  k  dedicace  a  Florence,  le  25  mars 
1436,  de  k  cathedrale  Santa  Maria  del  Fiore,  esl:  a^la 
fois  ceremonial  et  liturgique,  puisqu'il  a  6te  interprete 
pendant  Toffice  de  consecration  celebre  par  le  pape  Eu- 
gene IV  lui-meme,  Malgre  le  magnifique  r£cit  que  Gian- 
nozzo  Manetti  a  fait  des  ceremonies,  decrivant  tous  les 
details  de  k  musique  et  du  chant,  nous  ne  connais- 
sons  pas  k  place  exa<£te  de  ce  motet  dans  k  liturgie. 
Comme  Dufay  a  utilise  pour  son  tenor-canrus  firmus 
Fantienne  Terribilis  est  locus  i&te,  il  n'eslt  pas  impossible 
que  le  motet  ait  ete  1'introit  de  cette  messe. 

Le  motet  Balsamus  et  munda  —  IfK  sunt  agni  novelli  oflfre 
un  exemple  analogue  de  rattachement  du  caraftere  litur- 
gique a  une  solennite  particuliere  :  k  benddiffion  et  k 
di^ribution  de  m6dailles  de  cire  (agnus  dei),  c6r6monie 
pontificate  que  chaque  nouveau  pape  c61ebrait  k  premiere 
annee  de  son  regne,  pendant  k  semaine  de  Paques.  (Volr 
k  description  de  la  liturgie  dans  G.  de  Van?  GugtielmiDu- 
fay,  Opera  Omnia  H,  XI,  ou  1'auteur  e§t  d'avis  que  le  motet 
n'dtait  pas  chant^  pendant  k  benediction,  mais  pendant 
k  distribution  des  medailles  qui  avait  lieu  a  la  fin  de  k 
messe,  le  samedi  de  k  semaine  de  Paques.) 

Les  motets  que  Dufay  a  composes  en  Fhonneur  de  h 
Vierge  et  des  saints  constituent  un  groupe  a  part,  car  ils 
posent  des  problfcmes  particuliers  quant  a  leur  fonfidon 
liturgique.  Les  antiennes  mariales,  telles  que  Alma 
Redemptoris  Mater  ou  A.ve  Regfna,  ont  un  cara<5t£re  nette- 
ment  liturgiciue;  au  xve  siecle,  ces  ceuyres  a  k  gloire  de  k 
Vierge  Marie,  jointes  a  d'autres  antiennes  approprtees, 
figuraient  dans  Toffice  du  salut.  II  faut  consider  ces 
antiennes  mariales  comme  des  oeuvres  sacr^es,  merne  si 
elles  sont  fondles  seulement  sur  le  texte  Uturgique,  et  non 
pas  sur  k  melodic  du  plain-chant  Dufay  a  compost 
iA.ve  Regina  une  fois  pour  quatre  voix,  avec  cantus  fir- 
mus, et  une  autre  fois  pour  trois  voix,  sans  plain-chant. 
Mais  dans  les  deux  cas,  les  motets  ont  le  m£me  sens 
religieux.  (C'est  pourquoi  Tddition  des  ceuvres  completes 
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de  Dufay  presentera  ces  antiennes  comme  un  groupe 
special,  di£in£  des  motets.)  D'autres  motets  de  Dufay, 
egalement  en  Thonneur  de  k  Vierge  Marie,  sont  moins 
clairement  rattaches  a  la  liturgie.  Certaines  ceuvres  telles 
Inclita  tfefla  mar  is,  ou  Iflosflorum  et  Ave,  virgo,  quae  de  coefo, 
ne  peuvent  y  trouver  de  pkce  determined,  leur  texte  n'a- 
yant  aucun  cara£ere  liturgique.  Le  motet  Fulgens  iubar- 
Puerpera  pura  -  Virgo  poft  partum  presente  un  interet 
particulier;  il  se  rattache  manifeStement  a  la  Purification, 
le  cantus  firmus  etant  egalement  emprunte  aux  marines 
des  fetes  de  k  Vierge.  Mais  le  texte  du  motetus,  avec 
1'acroStiche  Petrw  de  CatfeBo  canta,  fait  allusion  a  des 
circonftances  speciales  et  personnelles,  qui,  bien  qu'in- 
connues  de  nous,  n'ont  certainement  rien  a  voir  avec  la 
liturgie. 

La  signification  liturgique  des  motets  en  1'honneur  des 
saints  n^gt  pas  moins  ambigue.  II  s'agit  des  motets  a  saint 
Andre,  a  saint  Antoine,  a  1'apotre  saint  Jacques,  a 
saint  Jean  FEvangeli£te,  a  saint  Nicoks,  a  saint  Sebas- 
tien  (on  en  compte  deux  pour  ce  dernier).  S'il  eSt  vrai  que, 
pour  k  plupart  d'entre  eux,  Dufay  s'eft  servi  de  chants 
tir^s  des  offices  des  saints  a  k  gloire  desquels  il  les 
comppsait,  ce  choix  ne  prouve  nullement  le  cara^re 
liturgique  de  Fceuvre.  II  faut  meme,  dans  certains  cas, 
mettre  en  doute  k  purete  de  Tintention  religieuse  : 
quelques-uns  de  ces  motets  semblent,  en  effet,  adresses 
a  des  personnes  vivantes  et  ne  se  rattachent  aux  offices 
des  saints  que  par  une  allusion  aux  saints  patrons 
de  ceux  a  qui  Dufay  les  d^diait  Dans  Rife  maiorem 
Jacobum  -  Artubw  summit  -  Ora  pro  wibu,  TacroSiche 
au  triplum  et  au  motetus  nous  livre  le  nom  de  Robert 
Auclou,  cure  de  k  paroisse  Saint-Jacques-de-k-Bou- 
cherie  a  Paris  pendant  les  annees  1425-1427.  (Voir  plus 
haut  notre  etude  sur  k  messe.)  Bien  que  le  texte  du 
motet  O  gemma  —  Safer  paffor  barensium  -  Tteatus  Nzco- 
laus  ne  parle  que  de  saint  Nicoks,  patron  de  Bari,  il  e§t 
fort  possible  que  Dufay  Tait  compose  pour  Nicolas  TIT, 
marquis  de  Ferrare,  a  qui  il  avait  dedie  sa  balkde  C'eff 
bien  ration.  Ainsi  les  circon&ances  qui  entourent  la  com- 
position des  motets  peuvent-elles  nous  etre  comple- 
tement  cach^es  par  rapparence  religieuse  des  textes 
^Toquant  certaines  associations  d?id6es  qui  peuvent  ne 
pas  toujours  cadrer  avec  les  intentions  du  compositeur. 
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Bien  que  les  motets  soient  detentions  tres  diverses,  le 
Style  et  la  £tru&ure  de  k  musique  n'y  correspondent  pas 
necessairement;  en  d'autres  termes,  il  n'exifte  pas  de  pro- 
c6des  formels  exclusivement  reserves  a  une  categoric 
particuliere  de  motet.  Mais  deux  groupes  se  diStinguent 
nettement  par  k  Structure  :  le  motet  isorythmique  et  le 
motet-cantilene  (le  terme  a  ete  propose  par  Jacques 
Handschin  pour  toutes  les  compositions  dont  le  Style  es~l 
domine  par  la  cantilene;  voir  aussi  G.  Reese,  Mwic  in  the 
Renaissance,  1954).  Ces"l  assurement  le  motet  isorythmique 
qui  se  rapproche  le  plus  fortement  du  passe.  Malgr^la 
rigidite  cfe  risorythmie,  Dufay  reussit  une  grande  variete 
d'arrangements  :  parfois  il  n'eSt  que  le  gardien  fidele  de 
la  forme  traditionnelle;  a  d*autres  moments  il  k  ddpasse 
et  cherche  a  obtenir  des  solutions  nouvelles,  que  lui  ont 
sans  doute  inspirees  son  sejour  en  Italic^  et  en  particulier 
les  ccuvres  de  Ciconia. 

S'il  a  ete  dit  que  k  messe  a  cantus  iSrmus  esl:  une  pre- 
miere manifestation  de  k  Renaissance,  le  motet  isoryth- 
mique de  Dufay  est  certainement  Fincarnation  de  Pesprit 
medieval.  II  njy  a  pas  de  concilktion  possible.  Nous 
considerons  ni^rne  comme  k  derniere  apoth^ose^de  Tes- 
prit  medieval  en  musique  cette  forme  de  motet  ou  Dufay 
renforce  Telement  de  rationalisme  propre  a  1'isotythmie, 
tout  en  Tunissant  au  sens  melodique  raffine  qui  fait  tout 
son  art.  Par  moments  nous  avons  rimpression  que  Dufay 
accumiilait  tous  les  precedes  d'organisation  rationnelle 
chaque  fois  que  le  motet  etait  destine  a  embellir  une 
occasion  particuliere  ou  a  rehausser  la  splendeur  d'une 
ceremonie.  Mais  le  motet  Naper  rosarxm  fiores  esl:  peut- 
etre  Fexemple  par  excellence  d'une  complete  harmonie 
entre  la  structure  isorythmique  des  deux  tenors  et  Tart 
de  k  variation  melodique  des  deux  voix  sup&rieures. 

A  en  juger  d'apres  les  motets  conserves,  Dufay  n'aurait 
compose  des  oeuvres  isorythmiques  que  jtrsqu'au  milieu 
du  siecle,  puisque  aucun  motet  isorythmique  n'eft  pos- 
terieur  aux  environs  de  1450.  Cek  ne  veut  pas  dire  que 
cette  forme  ait  ete  rempkcee  par  le  motet-cantil£ne.  Au 
contraire,  le  motet-cantilene  figure  parmi  les  premieres 
oeuvres  de  Dufay,  sous  k  forme  meme  ou  il  le  pratiquera 
dans  la  suite  de  sa  carrifcre.  Selon  Charles  Van  den 
Borren  (Dufay,  p.  190),  A.ve,  virgo,  qttae  de  coelh  (Opera 
Qwnia  I,  n°  5),  a  trois  voix,  esl:  Fun  des  tout  premiers 
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motets  de  Dufay.  L'importance  du  motet-cantilene  pro- 
vient  certainement  de  1'attachement  profond  de  Dufay  a 
la  chanson  profane,  qui  a  communique  k  notion  de 
melodie  a  tous  les  autres  genres  musicaux.  Le  principal 
exemple  de  motet-cantilene  est,  sans  doute,  1'antienne 
Alma  ILedemptom  Mater,  a  trois  voix,  ceuvre  precieuse 
qui  nous  montre  toute  la  maitrise  du  compositeur  dans 
Tart  d'allier  la  melodie  empruntee  au  plain-chant  et 
placee  a  la  voix  superieure,  a  ses  propres  idees  sur  la 
Stru&ure  d'une  melodie. 

Dans  son  testament  Dufay  mentionne  son  Ave  ILegina, 
qu'il  souhaitait  que  Ton  chant  at  au  moment  de  sa  mort. 
Des  tropes  inserts  dans  le  texte  font  allusion  au  compo- 
siteur :  «  Miserere  tui  labentis  Dufay  ».  C'est  une  compo- 
sition a  quatre  parties  vocales  fondee  sur  un  cantus 
firmus,  avec  1'antienne  Ave  Regma  placee  au  tenor  mais 
soumise  a  k  maitrise  technique  dont  le  compositeur 
faisait  preuve  chaque  fois  qu'il  adaptait  des  plains-chants 
a  son  style  melodique  (edite*  par  H.  Besseler,  Cappella  I, 
10).  OBuvre  tardive,  il  semble  que  s'y  trouvent  exploi- 
tees  toutes  les  ressources  de  la  forme  a  cantus  firmus, 
car  des  fragments  du  chant  s'etendent  pajfois  a  d'autres 
voix  que  le  tenor.  Dufay  ouvrait  ainsi  a  cette  forme  de 
nouvelles  possibilit^s  et  kissait  a  la  nouvelle  generation 
le  soin  de  les  developper. 

Dans  son  testament,  Dufay  demandait  egalement  que 
son  ILeqttiem  pro  dejunSis  fut  chante  apres  ses  fun^railles. 
Ce  ILequiem,  le  premier  que  1'on  connaisse,  est  malheureu- 
sement  perdu. 

GILLES  BINCHOIS 

Dans  Tart  de  k  chanson,  Dufay  avait  un  concurrent 
serieux,  Gilles  Binchois,  souvent  son  6gal,  et  parfois 
m£me  superieur  a  lui  dans  les  formes  recherche*es  de  k 
musique  profane.  Mais  dans  le  domaine  de  k  musigue 
sacree,  Dufay  6tait  sans  rival  parmi  ses  contemporains, 
exception  faite  des  musiciens  de  k  jeune  generation,  et 
surtout  de  Johannes  Ockeghem.  L'art  de  Binchois  attei- 
gnit  son  apogee  et  son  incomparable  perfeSion  dans  k 
chanson,  genre  qui  eclipse  tout  ce  qu'il  fit  d'autre,  non 
seulement  du  point  de  vue  arti^tique  mais  aussi  par  k 
quantit6.  Cette  aftivite*  consacr6e  aux  genres  profanes 
n'est  pas  sans  signification.  Malgre  k  charge  ecctesias- 
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tique  qu'il  occupait  a  la  cour  de  Bourgpgne,  malgre  les 
nombreux  documents  ou  il  e&  question  de  musique 
religieuse  a  la  cour,  la  part  de  k  musique  sacree  dans 
Fceuvre  de  Binchois  n'£gak  jamais  celle  de  k  musique 
profane.  II  sut  garder  toute  sa  musique  profane  £  Fabri 
d'une  inte"grite  inviolee;  c'eft  pourquoi  il  ne  semble  pas 
avoir  participe  aux  changements  profonds  et  nombreux 

Sii  affefterent  les  divers  genres  de  la  musique  religieuse. 
semble  surtout  qu'il  ne  joua  aucun  r61e  dans  la  grande 
innovation  apportee  a  k  composition  de  k  messe  :  le 
cycle  fonde  sur  un  cantus  firmus.  A  moins  d'imaginer 
que  de  telles  oeuvres  se  soient  perdues,  il  nous  faut  bien 
supposer  que  Binchois  n'a  pas  utilise*  le  nouveau  principe 
de  composition  ekbore*  par  son  grand  contemporain, 
chose  d'autant  plus  etonnante  que  les  deux  musiciens  ont 
e*te  tres  lie's,  au  moins  pendant  un  certain  temps.  S'ils  ont 
eu  des  affinites  dans  le  domaine  de  k  musique  profane, 
Binchois  suivit,  dans  sa  musique  religieuse,  une  voie 
toute  differente.  II  s'egt  tenu,  semble-t-il,  a  Fe'cart  $de  la 
jeune  generation :  a  notre  connaissance,  du  moins,  il  n*y 
comptait  pas  de  rektions  et  aucun  contadt  artiStique 
ne  se  reflete  dans  ses  ceuvres.  L'attitude  rdservee  de 
Binchois  a  Tegard  de  k  musique  sacree  d'Ockeghem 
indique-t-elle,  bien  qulndireftement,  que  Dufay^  par- 
tageait  certaines  aspirations  arti^tiques  avec  k  jeune 
generation? 

Le  nombre  d' ceuvres  religieuses  de  Binchois  n'eSt 
certes  pas  n£gligeable;  il  e§t  m^me  surprenant  de  cons- 
tater  1'importance  accorded  a  certaines  compositions 
Stri<9:ement  liturgiques,  a  savoir  :  les  parties  de  TOrdi- 
naire,  le  Magnificat,  les  hymnes.  Quant  au  Style  et^a  k 
technique,  ils  divisent  de  fa^on  significative  la  musique 
Hturgique  en  deux  groupes  di£tin£ts  :  toutes  les  parties  de 
k  messe,  presque  sans  exception,  sont  influencees  par  le 
Style  de  k  chanson  profane;  toutes  les  autres  composi- 
tions, telles  que  les  hymnes  ou  celles  qui  ont  trait  i  k 
psalmodie,  prennent  les  formes  tres  simples  du  faux- 
bourdon  et  de  techniques  apparente*es  au  taux-bourdon. 

Binchois  conserva  aux  parties  de  k  messe  k  forme  de 
fragments  independants.  Il  lui  arriva  cependant  de  grou- 
per le  San&us  et  1'Agnus,  le  Gloria  et  le  Credo,  une  fois 
m£me  Kyrie,  Gloria-  et  Credo.  II  ne  cherdiait  pas, 
semble-t-il,  a  cre^r  un  cycle  uniSe"  par  un  principe 
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artistique.  Chaque  fois  cju'il  empruntait  sa  mati&re 
m&odique,  il  la  choisissait  invariablement  parmi  les 
plains-chants  gregoriens  de  T  Ordinaire.  II  employait  alors 
k  technique  qui  consi&e  a  paraphraser  le  chant  em- 
prunte,  qu'il  le  pkg  at  au  tenor  ou  a  la  voix  superieure. 
Cette  application  con&ante  de  k  paraphrase  melodique, 
qui  n'eSt  certainement  pas  un  hasard,  permettait  a  k 
melodic,  qui  avait  atteint  un  maximum  d'elegance  dans 
la  chanson,  de  dominer  entierement  k  composition.  La 
meilleure  formule  consiStait  evidemment  a  placer  le 
chant  a  k  voix  superieure.  Cependant,  dans  certaines 
parties  ou  subdivisions,  pour  lesquelles  Binchois,  selon 
toute  apparence,  n'a  utilise  aucun  chant,  il  a  developpe* 
1'element  melodique  a  k  voix  superieure  avec  k  plus 
grande  liberte.  Binchois  a  certainement  soumis  la  messe 
a  1'influence  de  k  chanson;  c'eft  m&ne  la  une  preuve 
ecktante  de  k  predominance  de  la  chanson  dans  son 
oeuvre.  Certes  le  Style  de  ses  messes  temoigne  peut-etre 
des  limites  de  sa  conception  de  1'art;  mais  il  a  le  merite 
seduisant  d'une  integrate  sans  reproche. 

Une  egale  conStance,  mais  d  un  autre  ordre,  semble 
presider  a  toutes  les  compositions  liturgiques  qui  se  rap- 
portent  a  k  psalmodie  ou  aux  hymnes  :  tout  d'abord,  les 
quatre  Magnificat,  mais  aussi  le  Gloria,  laus  et  honor  et  le 
Te  Deum,  et  cette  oeuvre  unique,  le  psaume  113  In  exzfff 
Israel.  L'emplol  constant  d'une  technique  apparentee  au 
faux-bourdon  e§t  peut-etre  moins  etrange  -que  rextrerne 
simplicit^  qui  k  caraft&rise.  On  n'y  trouve  pas  ie.moindre 
effort  d'61aboration.  Par  rapport  &  ce  que  le  compositeur 
a  reussi  dans  les  autres  genres,  cette  technique  apparait 
primitive,  sans  artifice  et  ne  peut  £tre  que  voulue.  La 
ddcouverte  d'une  technique  rudimentake  dans  un  art 
extremement  raffing  nous  surprend,  Ce§t  k  premiere  fois 
que  cette  simplicite  fruSte,  sans  artifice  et  sans  pr6ten- 
tion,  fait  son  apparition  dans-ces  genres  musicaux;  elle  y 
demeurera  par  k  suite,  notamment  dans  tous  les  genres 
ou  les  formules  psalmodiques  forment  k  base  de  k  corn- 
position.  Cette  remarque  s'applique  6galement  aux  ILaffien- 
tationes  Jeremiae ;  lorsque  Petrucci  publiera  son  recueil 
de  Lamentations  au  d6but  du  xvie  siecle,  k  technique 
employee  dans  ces  compositions  nous  donne  Timpression 
qu'elles  appartiennent  a  un  Style  r£voku  Nous  hasarde- 
rons  ici  1'hypothese  que  les  «  Passions  en  nouvelle 
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maniere  »  attributes  a  Binchois  mais  aujourd'hui  perdues, 
devaient  etre  composees  exa&ement  dans  le  meme  Style 
primitif  que  son  psaume  /;/  exitu  Israel. 

Quand  nous  passons  de  ce  genie  de  compositions  aux 
motets  de  Binchois,  le  violent  contrasle  entre  le  carac- 
,tere  primitif  et  1'extreme  raffinement  se  marque  davan- 
tage.  Les  motets  de  Binchois  sont  d'une  moins  grande 
diversite  que  ceux  de  Dufay  et  Fauteur  cherchait  a  leur 
donner  un  cara&ere  religieux  plutot  que  liturgique. 
Parfois  meme  ce  cara£ere  religieux  e$t  equivoque,  quand 
le  compositeur  fait  le  contrafaflum  d'une  de  ses  chansons, 
comme  c'est  le  cas  pour  Virgo  rosa  vemftatis.  En  tout  cas, 
Binchois  s'est  revele  le  maitre  de  la  composition  iso- 
rythmique,  dont  il  pratiquait  toutes  les  subtuites,  comme 
nous  le  prouve  son  Nove  cantum  melodie,  compose  en  1430 
a  1'occasion  de  k  naissance  d'Antoine,  fils  de  Philippe  le 
Bon.  En  dehors  du  Virgo  rosa  venufiatis,  Binchois  a  ecrit 
des  motets  a  la  Vierge  Marie,  notamment  Tantienne  Ave 
Regwa  coekrum,  Mater  Regis,  ou  il  montre  une  fois  de 
plus  son  talent  de  k  paraphrase.  Son  motet  a,  trois  voix, 
Domitar  He&or%  eslt  une  ceuvre  curieuse :  c'esl:  un  motet 
religieux  puisqu'il  edt  6crit  en  1'honneur  de  la  Sainte- 
Croix,  mais  il  n'esT:  certainement  pas  liturgique.  Le  texte 
rappelle  certains  ritmi  du  debut  du  Moyen  ige,  ou 
Heftor  et  le  Christ  represented  ensemble  les  gardiens  de 
Thumanite.  Du  point  de  vue  gtyligtique,  Domitor  Hectoris 
esT:  un  nouvel  et  remarquable  exemple  de  motet-cantilene ; 
de  fait,  c'esl:  le  type  m&ne  du  style  m61odique,  tel  que 
Binchois  Femploie  dans  ses  chansons.  Si  nous  ne  tenons 
pas  compte  des  compositions  isorythmiques,  nous  pou- 
vons  dire  que  la  plupart  des  motets,  de  m£me  que  les 
parties  de  k  messe,  ont,  pour  Binchois,  un  seul  et  unique 
but :  k  manifestation  k  plus  pure  de  I'art  de  la  cantilene, 
quel  que  soit  le  genre  de  1'ceuvre.  «  Servant, Dieu  en 
humilite  »,  comme  le  rappelle  Andre  Pirro  (Hiftoire 
de  la  Mutiqm,  p*  93),  «  Binchois  n'a  cependant  pas 
renonce  a  toute  «  mondanit6  »  dans  sa  musique  reli- 
gieuse.  »  . 

Le*o  SCHRADE. 


OCKEGHEM  ET  SON  EPOQUE 

AL'EPOQUE  ou  Dufay  en  venait,  dans  ses  dernieres 
ceuvres,  a  un  Style  polyphonique  depouille  des  raf- 
finements  et  des  rythmes  compliques  issus  de  la  tradition 
de  Yars  nova  franchise,  une  nouvelle  generation  de 
musiciens  allait  adopter  a  son  tour  cette  modification  des 
valeurs,  decouvrir  la  rigueur  de  la  polyphonic  et  du  Style 
en  imitation.  Johannes  Ockeghem,  ne  dans  le  Hainaut 
vers  1420,  qui  commence  a  Anvers  son  education  musi- 
cale  pour  passer  ensuite,  apres  un  court  sejour  a  Mou~ 
lins  chez  le  due  de  Bourbon,  a  la  cour  de  France  ou 
pendant  quarante  ans  et  jusqu'a  sa  mort  il  servira  sue- 
cessivement  trois  rois  —  Charles  VII,  Louis  XI  et 
Charles  VIII  —  e$t  le  plus  representatif  de  cette  nouvelle 
ecole.  Ses  contemporains  ne  s'y  sont  pas  trompes  et  ils 
temoignent  a  son  endroit  de  la  plus  vive  admiration, 
cri^tallisee  a  sa  mort  dans  de  nombreux  poemes  a  sa 
memoire,  depuis  la  longue  deploration  bien  connue  de 
Guillaume  Cretin,  jusqu'a  celle  de  Molinet  mise  en 
musique  par  Josquin  et  celle  d'Erasme  chantee  par  Lupi 
et  dans  laquelle  rhumaniSte  rend  hommage  a  la  «  anna 
vox  Okegi  ».  Le  grand  theoricien  Tinctoris  le  cite  maintes 
fois  comme  Tun  de  ces  maitres  qui  ont  su  continuer  glo- 
rieusement  Theritage  precieux  de  DunStable  et  de  Dufay, 
et  son  compatriote  Jean  Lemaire  de  Beiges  reconnalt  que 
«  la  musique  fat  ennoblie  par  Monsieur  le  tresorier  de 
Sainft-Martin  de  Tours  ». 

Alors  que  beaucoup  de  ses  collegues,  avant  tout  musi- 
ciens de  cour,  s'attacheront  surtout  aux  petits  genres, 
Ockeghem,  continuant  la  tradition  de  ses  grands  pre- 
decesseurs,  a  conserve  a  la  musique  religieuse  son  role 
primordial,  separant  clairement  les  deux  mondes  — 
sacre  et  profane  —  auxquels  il  concede  une  eSthetique 
toute  differente.  Dans  le  domaine  du  sacre,  il  a  introduit 
une  note  si  inhabituelle  de  profondeur  mystique  que 
certains  ont  voulu  en  chercher  1'origine  dans  le  sejour 
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qu'ii  fit  a  Anvers  ou  il  aurait  subi  Finfluence  de  ces 
Fr£res  de  k  vie  commune,  association  d'hommes  pieux 
qui  avaient  mis  a  la  portee  du  peuple  une  forme  nouvelle 
de  devotion.  En  tout  cas,  la  gravite*  des  accents  qu'il 
consacre  a  TEglise  ne  manque  pas  d'evoquer  Tatmosphere 
de  sincerite  mystique  qui  regnait  alors  dans  la  cite*  com- 
mergante,  ou  ces  emules  de  Ruysbroeck  faisaient  triom- 
pher  une  religion  humanisee  qui  s'opposait  a  la  sdcheresse 
dogmatique  du  Moyen  age.  Mais  si  Ockeghem  debar- 
rasse  Tecriture  musicale  des  ornements  superflus  et  un 
peu  sees  de  Tage  precedent  pour  atteindre  a  une  expres- 
sion toute  nouvefle  de  grandeur  et  demotion  direfte,  il 
faut  sans  doute  chercher  le  secret  de  ce  nouyeau  Style 
tout  simplement  dans  son  genie  propre  qui  lui  a  permis 
d'edifier  ce  langage  si  personnel. 

On  ne  sait  a  quel  propos  ni  sur  quelles  preuves  cer- 
tains hiftoriens  ont  pu  porter  le  faux  jugement,  qui  jouit 
cependant  d'une  certaine  faveur,  et  qui  consist  a  consi- 
derer  Ockeghem  comme  un  cerebral  pur,  occupe*  avant 
tout  de  probl£mes  intelle6hiels  et  pour  lequel  rexpres- 
sion  n'aurait  £t&  qu'une  consideration  secondaire.  Sans 
doute  le  celfcbre  Deo  gratia*,  a  trente-six  voix,  quel'on  a 
coutume  de  lui  attribuer,  et  k  Fugue  a  trois  voix,  qui  pose 
le  probleme  d'un  canon  a  k  quarte  dont  k  solution  e& 
encore  bien  discutee,  ont-ils  contribue  a  lui  gagner  cette 
reputation  d'acrobate  du  contrepoint.  II  esl:  bien  vrai  qu'il 
a  compose  un  motet  a  trente-six  voix,  tour  de  force  qui 
jouissait  encore  d'xme  reputation  extraordinake  long- 
temps  apres  k  mort  du  musicien.  C'esl:  cette  oeuvre  que 
cite  Gkrean  comme  Tune  des  preuves  les  plus  £videntes 
de  1'habilete  du  compositeur;  c'eft  elle  aussi  qui  vaudra  a 
Ockeghem  d'etre  compare  a  Dieu  lui-meme  dans  un 
po£me  anonyme  propos6  en  argument  aux  concurrents 
du  Puy  de  Rouen  en  1523.  Done,  au  xvie  si£cle  deja, 
Ockeghem  etait  consid^re  avant  tout  comme  un  virtuose 
et  sa  messe  k  plus  cel^bre  car  le  plus  souvent  cit6e,  Cujut 
vis  torn,  excitait  Tadmiration  beaucoup  plus  pour  le  delicat 
probleme  qu'elle  pose  que  pour  sa  valeur  arti^tique.  Tout 
cela  ne  conStitue  pas  une  raison  suffisante  pour  ne  voir 
dans  ce  grand  compositeur  que  « 1'homme  des  canons  ». 
En  rdalite,  nul  moins  que  lui  n'a  sacrifie'  k  beaut6  a  Teta- 
kge  de  k  technique  et  son  art  se  situe  bien  au-dela  des 
cogitations  des  theoriciens  de  son  temps  qui  se  com- 
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plaisent  souyent  a  une  analyse  mathe*matique  de  k 
musique.  M£me  lorsqu'il  poursuit  au  plus  haut  point  de 
complesite  sa  science  de  Fe"criture,  lorsqu'il  se  livre  a 
quelques-unes  de  ces  experiences  dont  il  aflfecHonne  les 
difficultes  et  Fimprevu,  Ockeghem  emeut  toujours  par  la 
couleur  de  son  harmonic,  la  vie  qu'il  sait  menager  a 
chacune  des  parries  de  son  contrepoint.  C'est  done  au 
jugement  clairvoyant  du  compositeur  Krenek  qu'il  faut 
se  ranger  lorsqu'il  remarque  que  c'esl  ju&ement  cette 
faculte  de  provoquer  chez  rauditeur  moderne  non  seule- 
ment  un  intere"t  intelleftuel  mais  aussi  une  dmotion 
immediate  —  et  cela  malgre  des  conditions  psycholo- 
giques  et  sociales  totalement  differentes  —  qui  prouve 
que  la  musique  d'Ockeghem  es"t  toujours  vivante.  II  esl: 
tres  difficile  de  definir  le  genie  essentiel  de  son  ceuvre  car 
aucun  artiste  n'afait  preuve  de  plus  de  Iibert6  que  ce  corn- 
positeur  qui,  comme  tous  les  maitres  authenriques,  n'obeit 
a  aucun  sysleme  et  sait  avec  autant  de  bonheur  annoncer 
Favenir  que  respecter  le  passe.  Si  le  traitement  de  la  dis- 
sonance semble  chez  lui  un  veslige  de  ce  Style  ancien  cme 
Tinftoris  condamne  lorsqu'il  demande  k  reduclion  des 
elements  dissonants,  il  en  fait  cependant  un  usage  si 
inhabituel,  au  service  d'un  sens  artiStique  si  aigu  qu'il 
renouvelle  un  Style  beaucoup  plus  que  ne  le  fera  I'nar- 
monie  assagie  d'Obrecht.  De  meme  s'il  garde  de  Tepoque 
gothique  k  conception  lineaire  de  chaque  voix,  cepeji- 
dant  le  tissu  polyphonique  forme  un  tout  dont  chaque 
partie  est  inalienable,  trahissant  ainsi  cette  conception 
simultanee  des  parties  qui  caraderise  les  temps  nouveaux. 
Bien  que  toutes  les  voix  aient  un  r6le  equivalent,  et 
qu'elles  aient  entre  elles  un  rapport  subtil,  le  precede  de 
Fimitation  eslt  peu  employ^  et  ne  devient  jamais  une  rou- 
tine me'canique,  mais,  toujours  dift^  par  Tinvention  du 
moment,  il  parseme  le  tissu  polyphonique  de  finesses 
contrapuntiques  passageres.  On  ne  peut  done  pas,  comme 
Fa  fait  Riemann,  considerer  Ockeghem  comme  le  «  pere  » 
de  Fimitation  continue.  Peut-etre  faut-il  voir  dans  ce 
refus  d'un  proc^dd  qui  sera  particulierement  cher  a  ses 
compatriotes  n6erkndais,  Finfluence  de  ce  milieu  fran- 
^ais  ou  il  passa  plus  de  quarante  ans  et  qui  re€ta  toujours 
reTraftaire  au  slyle  imitatif  sy§t6matique,  comme  on  le 
verifiera  dans  k  musique  purement  irancaise  du  siecle 
suivant* 
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Malgre  k  valeur  de  certains  de  ses  motets,  c'eslt  plutot 
a  k  messe  qu'Ockeghem  accordera  k  premiere  pkce, 
comme  si  ce  vafte  cadre  liturgique  lui  etait  necessaire 
pour  affirmer  sa  puissante  individualite,  et  il  reslte  1  un 
des  plus  grands  maitres  de  cette  forme^qui  n'a  ^inspire  a 
tant  d'autres  que  des  compositions  d'un  conformisme 
correft.  Dans  la  Missa  Vrolationttm >  k  seule  qui  soit 
construite  exdusivement  sur  rimitation  canonique, 
Fobligation  e*troite  que  le  compositeur  s'esl:  imposee 
n'empeche  en  rien  le  sentiment  artisltique  de  s'epanouir. 
Pourtant,  qui  ne  se  sentirait  paralyse  dans  le  cadre  etroit 
de  cet  exploit  contrapuntique  ou  quatre  voix  6noncent 
ensemble  deux  a  deux,  deux  canons  differents  ?  La  Missa 
cujus  vis  toni  eslt  un  autre  temoin  de  k  virtuosite  d'Oc- 
keghem  puisque,  ecrite  sans  clefs,  elle  peut  etre  chantee 
dans  tous  les  modes  a  condition  de  bien  combiner  les 
differentes  clefs  a  chacune  des  voix;  mais  elle  n'en  re^te 
pas  moins  une  oeuvre  d'art.  A  ces  deux  messes  cpmposees 
fibrement,  sans  cantmfirmw,  il  faut  ajouter  la  Missa  Mi-Mi 
ou  Quarti  torn  qui  tire  son  unite  de  la  quinte  descendante 
mi-la  (notes  qui  se  solfiaient  mi-mi  dans  k  solmisation 
guidonienne)  e^ioncee  par  la  basse  a  chaque  debut  d'une 
nouvelle  section,  et  qui  reSte  Tune  des  jplus  belles  sans 
recourir  d'aucune  fa9on  a  des  sophistications  rnusicales. 
Les  messes  sine  nomine  et  Qmnti  toni,  a  ^trois  voix,  sont 
egalement  libres,  mais  trouvent  leur  unite  dans  le  motif 
de  tete  par  lequel  commence  chacune  ^de  leurs  grandes 
divisions.  Cependant,  1'ancien  procede  ^de  composition 
lie  a  un  cantus  firmus  n'esT:  pas  dedaigne  par  Ockeghem 
qui  edifie  neuf  messes  (sur  les  quinze  que  nous  possedons 
de  lui)  suivant  ce  principe.  Parmi  ces  themes  de  t6nor, 
deux  seulement  sont  empruntds  a  k  liturgie  :  Caput  et 
Bcce  ancitta  Domini,  tandis  que  cinq  sont  tires  de  chan- 
sons profanes  :  Att  travail suis  (Barbingant),  Deplus  en  plus 
(Binchois),  le  popukire  Uhomme  armt  et  deux  chansons 
du  compositeur  lui-meme  ;  Ma  Matfresse-et  Fors  settle- 
ment. II  y  exploite  toutes  les  manieres  possibles  d'utiliser 
un  cantus  firmus,  depuis  1'emploi  textuel  et  au  tenor  seul 
de  la  chanson  choisie  (Uhomme  arme),  jusqu'al'utilisation 
de  toutes  les  parties  de  la  chanson  a  toutes  les  voix  de  la 
messe  suivant  ce  qui  sera  le  proc6de  de  la  future  missa 
parodia  (Fors  settlement).  La  messe  de  Requiem  mention- 
ne'e  dans  la  Deploration  de  Cretin  comme  une  ceuvre 
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«  exquise  et  tres  parfai&e  »,  e£t  une  des  plus  importantes 
au  point  de  vue  historique  puisqu'elle  es~t  la  plus  ancienne 
messe  pour  les  defunts  <jui  nous  soit  parvenue  jusqu'a 
present,  celle  de  Dufay  etant  perdue.  Elle  construe  sur- 
tout  Tune  des  compositions  les  plus  expressives  d'Ocke- 
ghem,  avec  le  coloris  different  qu'il  attribue  a  chacun  des 
mouvements.  Le  trait  montre  un  lyrisme  particuliere- 
ment  remarquable,  et  les  paroles  «  fuerunt  mibi  lacrimae 
meae  panes  die  ac  noffe  »  sont  exprimees  d'une  mani£re 
dairement  descriptive  avec  les  courts  passages  du  te*nor 
interrompus  par  des  silences  qui  suggerent  les  sanglots, 
comme  le  remarque  1'editeur  moderne  de  ces  messes, 
Dragan  Plamenac.  Neuf  motets  seulement  viennent  com- 
pleter  Toeuvre  religieuse  d'Ockeghem,  parmi  lesquels  ses 
motets  a  la  Vierge  sont  «  de  belles  et  de  libres  enlumi- 
nures  du  plain-chant  »,  selon  1'heureuse  expression  de 
Pirro.  IS  Alma  ILsdemptork  Mater,  ceuvre  de  la  marurit^  du 
vieux  maitre,  montre  un  traitement  ingenieux  du  cantus 
firmus  gregorien  et  trahit  un  tout  autre  cara&ere  emo- 
tionnel  que  celui  de  Dufay,  sur  le  meme  theme,  auquel  il 
esl:  interessant  de  le  comparer.  Le  Gaude  Maria  eSt  le  plus 
ddveloppe  et  le  plus  avance  aussi  de  ces  motets.  II  occupe 
une  place  a  part  dans  1'oeuvre  du  musicien.  Par  son 
ectiture  polyphonique  —  traitement  habile  du  motif  de 
plain-chant,  alternance  des  duos  des  voix  elevees  avec 
ceux  des  voix  graves,  procede  qui  sera  cher  a  Josquin  — 
il  annonce  deja  le  sltyle  de  la  generation  suivante.  La 
logique  de  son  archite&ure  ternaire  et  le  modernisme  de 
son  coloris  tonal  ache  vent  de  le  classer  parmi  ces  oeuvres 
qui  font  presager  Fart  de  la  pleine  Renaissance,  On  y 
releve  certains  de  ces  themes  balancds  qui  semblent 
fuir  la  cadence,  si  chers  au  compositeur. 

ANTOINE  BUSNOIS 

Le  plus  fameux  des  contemporains  d'Ockeghem  est 
sans  conteSte  Antoine  BUSGOIS,  qui  lui  esl:  souvent  associe 
dans  la  pens^e  des  hommes  du  temps :  Moliaet  loue  leurs 
subtiles  cantilenes  et  leurs  messes  harmonieuses,  Simon 
Gr6ban  les  considere  comme  les  deux  musiciens  les  plus 
dignes  de  composer  un  ofiice  fonebre,  et  Tinftoris  leur 
d^die  son  "Liber  de  natura  et  proprietate  tonarum>  les  saluant 
tous  les  deux  comme  les  maitrcs*  rimsiciens  les  plus 
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fameux  de  1'epoque.  Leur  talent  e£  cependant  bien  dif- 
ferent. Busnois,  serviteur  des  dues  de  Bourgogne,  s'est 
attache  avant  tout  a  participer  aux  divertissements  de  la 
cour  pour  lesquels  il  a  compost  pas  moins  de  soixante- 
quinze  chansons.  Si,  dans  le  domaine  de  la  musique  reli- 
gieuse,  il  n'a  pas  1'envergure  d'Ockeghem,  certains  de  ses 
motets  offrent  cependant  de  nombreux  exemples  de  sa 
personnalite1  complexe  et  raffinee.  II  aime  les  effets  de 
surprise  qui  retiennent  rattention  de  1'auditeur,  et  son 
humanisme  un  peu  pedant  en  m£me  temps  que  pu£ril  lui 
fait  rechercher  les  singularity's.  Sur  ses  neuf  motets,  deux 
sont  composes  librement,  cinq  emploient  des  tenors  gre- 
gotiens,  et  les  deux  plus  originaux,  In  hydraulis  et  Anthoni 
usque  limina,  utilisent  en  guise  de  cantus  firmus  des  themes 
librement  inventes,  selon  un  usage  qui  se  repandra  a 
Tepoque  suivante.  Le  premier  a  un  texte  curieux  avec  une 
premiere  partie  ou  1'auteur  rappelle  les  theories  musicales 
de  Pythagore  dans  un  s^yle  tout  fleuri  de  mots  grecs, 
tandis  que  le  second  egt  un  hommage  a  Ockeghem. 
Conslxuit  sur  \mpesj  ici  un  t6nor  de  trois  notes  longues 
r^pette  en  o&inato,  ce  motet  eslt  Tun  des  plus  ingemeux 
de  Thabile  Busnois.  Le  motet  a  saint  Antoine  esT:  un  des 
plus  curieux  qui  aient  ete  ecrits  a  cette  epoque,  avec  un 
tenor  qui  consiste  en  une  seule  note,  r$,  qui  doit  inter- 
venir  suivant  les  prescriptions  d'un  canon  enoncd  en  une 
formule  obscure  notee  sur  une  banderole  portant  aussi 
le  dessin  d'une  cloche,  ce  qui  permet  de  penser,  avec 
F^tis,  que  ce  tenor  &ait  confie  a  une  cloche.  Mais  tant 
d'ingerdosite  dans  les  moyens  se  d^ploie  drop  souvent 
aux  d^pens  de  cette  vie  interieure  qui  baigne  Tceuvre 
religieuse  d'Ockeghem. 

Ces  deux  musiciens  ne  reprdsentent  pas,  a  eux  seuls, 
Tart  de  leur  temps,  et  pour  tracer  le  tableau  exaft  de  la  vie 
musicale  d'alors  il  faudrait  ressusciter  aussi  cette  pl&ade 
de  petits  maitres,  sans  g&tie  mais  au  metier  sur,  que  leurs 
contemporains  ont  juges  souvent  dignes  de  paraitre  aux 
c6t6s  des  plus  grands.  Tinftoris,  par  exemple,  avec  Ocke- 
ghem et  Busnois,  et  au  m£me  rang,  nomme  Regis,  Caron 
et  Faugues.  Johannes  Regis,  qui  fat  maitre  a  Anvers  puis  a 
Cambrai,  a  Laiss6  huit  motets  et  deux  messes,  dont  Ecce 
anciSa  Domini,  congtruite  sur  cinq  tdnors  diStindts,  pro- 
bl^me  de  contrepoint  que  le  compositeur  resout  sans  olffi- 
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culte  apparente  et  sans  dommage  pour  la  valeur  expressive 
de  son  oeuvre.  Caron,  dont  on  ne  connalt  meme  pas  le 
prenom  exac\  a  ecrit  quelques  messes  mais  trouve  son 
plein  talent  dans  la  chanson.  De  Vincent  Fatigues  (ou 
Guillaume)  nous  ne  connaissons  que  des  messes  dont 
deux  surtout,  I'Homme  armi  entierement  traitee  en  canon, 
et  le  Serviteur,  qui  abonde  en  recherches  originales  de 
contrepoint,  sumsent  a  le  ranger  parmi  les  progressives 
de  son  temps.  On  p^ourrait  nommer  aussi  pourmemoire 
Jacob  Barbireau  qui  fut  durant  quarante  ans  a  k  cathe*- 
drale  d'Anvers  et  dont  les  trois  messes  et  le  seul  motet 
s'inspirent  direcTrement  du  Style  d'Ockeghem;  Johannes 
Touront  dont  Tun  des  deux  motets  connus,  le  celebre 
0  gloriosa  regina,  nous  a  ete  preserv£  dans  une  di2aine  de 
sources. 

Avec  le  recul  du  temps  chacun  a  repris  la  place  qu'il 
me*rite,  et  ces  personnages  n'ajoutent  rien  a  ce  que  peut 
nous  apprendre  le  genie  d'Ockeghem  qui  reSte  pour 
nous,  dans  le  domaine  de  la  musique  religieuse,  le 
repre*sentant  le.plus  typique  de  cette  epoque  de  tran- 
sition entre  le  gothique  et  k  Renaissance.  Son  contern- 
porain  Jacob  Obrecht  (ne  vers  1450  d'une  famille  de 
Bergen-op-Zoom,  mort  a  Ferrare  en  1505),  bien  qu'a 
peine  son  cadet,  appartient  plus  que  lui  a  k  generation  de 
Josquin,  et  c'eSt  de  ce  dernier  que  Ton  a  plutot  coutume 
de  le  rapprocher.  II  se  detache  du  groupe  d'Ockeghem 
par  un  fort  sentiment  de  la  tonalite",  le  gout  d'une 
harmonic  claire,  FefFort  vers  1'unite  preservee  par  k  ret>6- 
tition  d'un  meme  motif  qu'il  expose  en  le  variant  aux  dif- 
ferentes  voix.  Sa  musique  e$t  toujours  agre^ble  mais 
facile  et  Ton  n'eSt  pas  e*tonn£  qu'il  ait  pu,  cornme  le 
pretend  Gkrean,  composer  une  messe  en  une  seule 
nuit,  Plutot  que  de  rechercherdes  solutions  savantes,  il  a 
tendance  a  allonger  son  developpement  a  1'aide  d'intermi- 
nables  sequences  dont  il  ne  faut  d'ailleurs  pas  mecon- 
naitre  k  valeur  expressive.  Lui  aussi  se  distingue  surtout 
dans  ses  messes  ou  il  s'ingenie  a  varier  a  1'infini  1'emploi 
du  cantus  firmus  qu'il  choisit  aussi  bieu  parmi  les  chan- 
sons  que  dans  les  themes  liturgiques.  Dans  k  remar- 
quable  messe  Sub  tuum  presidium,  ou  il  emploie  plusieurs 
melodies  liturgiques  en  I'honneur  de  k  Vierge,  il  donne 
un  bel  exemple  de  son  mdtier  de  compositeur.  Le  Kyrie 
eft  a  trois  voix  et,  par  Taddition  progressive  d'une  voix 


982  LA  MUSIQLJE  AU  MOYEN  AGE 

supplemental  a  chaque  se&ion  jusqu'a  1' Agnus  final  a 
sept  voix,  la  messe  s'edifie  peu  a  peu  en  une  con&ru&ion 
massive.  Mais,  plus  que  par  sa  science,  c'est  surtout  par 
la  grace  de  sa  melodie  flexible,  par  la  sincerite  de  sa  piete 
sereine  qu'Obrecht  se  classe  parmi  les  premiers  de  son 
temps.  Ayant  definitivement  rejete  les  rudesses  gothiques 
d'Ockeghem  pour  se  creer  un  langage  plus  suave  — 
pour  nous,  moins  hardi  — il  repond  mieux  aux  exigences 
harmoniques  de  Tin&oris  et  se  trouve  ainsi  plus  proche 
de  ce  qui  seraun  peu  plus  tard  Tid^al  de  la  Renaissance. 

Nanie  BRIDGMAN. 
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JOSQUIN  DBS  PRfiS 
ET  SES  CONTEMPORAINS 


L  'IMPORTANCE  de  l'6poque  josquinienne  ne  reside 
pas  dans  la  creation  de  formes  musicales  nouvelles, 
mais  dans  k  poursuite  et  Tachevement  logiques  d'une 
evolution  StyliStique  remontant  par  certains  traits  jusque 
vers  1430,  et  particulierement  sensible  depuis  1470- 
1480.  Nous  assiftons  a  k  desagr6gation  de  Tedifice 
musical  du  Moyen  age  finissant,  mais  les  formes  de 
celui-ci  etaient  encore  asses  vivaces  pour  garder  leur 
validit6  —  bien  qu'avec  des  modifications  de  detail  — 
jusqu'au  milieu  du  xve  sifccle.  Du  domaine  des  disci- 
plines math£matiques,  k  musique  passe  a  celui  du  fri- 
9inm,  des  disciplines  littSraires.  Le  nombre,  qui  remplit 
de  son  symbolisme  transcendant  les  formes  medievales 
tardives,  perd  sa  fonftion  primordiale.  La  forme  repre- 
sentative du  motet  isorythmique,  qui  reposait  sur  une 
teneur  Striftement  ordonn^e  en  fonoion  du  nombre,  se 
voit  depouill^e  de  sa  veritable  signification  et  passe, 
lorsqu'elle  subside  encore,  dans  le  domaine  du  verbe. 
Dans  les  formes  fondles  sur  le  cantw  firmus  de  k  messe 
et  du  motet,  egalement,  nous  voyons  developpee  en 
valeurs  longues  une  teneur  d'ou  esT:  absente,  sans 
doute,  une  msposition  essentiellement  num&rique,  mais 
qui  n*en  continue  pas  moins  a  conslituer  \tfundamentum 
relation!*  et  qui  determine  rarchitefture  d'ensemble  de  k 
composition  aussi  bien  que  sa  physionomie  sonore.  Le 
contrepoint  lui  oppose  les  voix  de  suptrius,  de  contra- 
tinor  altus  et  de  contratinor  bassus,  chiacune  possedant 
sa  fonftion  propre  dans  Tedifice  d'ensemble.  L*abandon 
de  cette  ecnture  fond6e  sur  le  cantus  fitmus  semble 


du  a  diverses  influences  de  k  chanson  et  apparait  d'abord 
dans  k  composition  de  fragments  de  messe  iso!6s  avant 
de  p£n£trer  peu  a  peu  dans  les  messes  completes  elles- 
m^mes.  Le  cantus  priusfaftus  perd  ainsi  sa  predominance 
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et  cede  le  pas  a  une  ecriture  par  voix  egales,  liees  en 
imitations.  Alors  que  k  disposition  harmonique  des 
differents  mouveinents  etait,  jusqu'a  present,  d&er- 
minee  par  les  notes  du  cantus  firmus,  nous  voyons 
apparaltre  maintenant  un  sentiment  de  rharmpnie 
consid6ree  comme  une  valeur  en  soi.  Le  §tyle  m£lodique 
e£t  domin6  par  le  contrepoint  des  voix  brodant  sur  les 
notes  tenues,  derouknt  d'amples  volutes,  pleines  de 
fantaisie  et  sans  articuktion  ferine,  et  auxquelles  k 
teneur  s'assimile  lorsqu'elle  abandonne  son  chant  en 
valeurs  longues.  Telle  e£t,  a  peu  pres,  k  situation  que 
nous  trouvons  avec  k  generation  d'Ockeghem  et  d  ou 
partent  les  musiciens  du  debut  du  xvi6  siecle.  Or,  c'eft 
en  cette  epoque  de  ctise  qu^teryient  un  rafteur  d6cisif : 
un  contact  etroit  avec  la  musique  italienne  viyante, 
contacl:  deja  efTeclif  au  debut  du  xve  siecle  avec  Gconia 
et  Dufay,  mais  qui  prend,  a  partk  de  1470,  une  telle 
ampleur  que  seuls  de  rares  musiciens  de  1'epoque  josqui- 
nienne  reStent  Strangers  a  ce  monde  nouveau.  La  d£cou- 
verte  de  k  musique  italienne  et  les  problfemes  <ju*elle 
suscite  proyoquent,  de  k  part  des  jeunes  cpmpositeurs, 
un  a&anchissement  r£solu  des  vieilles  techniques.  L'6cri- 
ture  nouvelle  eSt  pkc6e  sous  le  signe  de  k  sirnplkite  et 
de  k  ckrte*,  avec  une  prediledion  pour  k  disposition 
sym&rique.  Le  texte  acquiert  desormais  une  impor- 
tance nouvelle;  FarcMte&ure  de  ses  differentes  se&ons 
determine  de  fac/m  decisive  k  disposition  d'ensemble 
de  k  composition,  tandis  que,  dans  le  detail,  Tattention 
accorded  a  Farticuktion  syntaxique  et  une  forte  accen- 
tuation des  616ments  du  discours  ont  pour  consdquence 
une  transforitnation  radicale  de  Tecriture  melodique, 
Les  motifs  prennent  maintenant  un  tour  essentiellement 
plus  bref,  un  caraftere  plus  nettement  marque";  au  lieu 
de  volutes  sinueuses  apparait,  sous  rinfluence,  notam- 
ment,  de  k  chanson  pro&ne,  k  tendance  a  une  disposi- 
tion en  periodes.  L^harmqnie  e^t  soumise  a  un  principe 
tonal  rigoureux  et,  fevoris6e  par  les  tendances  <jui  se 
manife^tent  d^s  le  milieu  du  si£de,  acquiert  k  signifi- 
cation d'une  valeur  en  spi,  s^alliant  rapidement  a  des 
traits  expressifs  et  s'associant  ^troitemerrt  au  texte.  On 
s'attache  a  present  a  k  recherche  de  sonotites  purement 
vocales,  et  cek  m&me  dans  k  chanson,  qui  jusqu'alors 
6tait  encore  fortement  liee  au  jea  des  instruments.  La 
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musique  se  fait  plus  humaine,  elle  cherche  davantage  a 
flatter  Foreille  et,  par  la,  admet  de  plus  en  plus  une 
sensualite  expressive.  L'ecriture  a  quatre  voix  se  voit 
accorder  la  preference  en  raison  des  possibility's  qu'elle 
office  de  r£partir  sym£triquement  les  dements  de  Ten- 
semble  vocal.  Cette  repartition  consi£te  a  opposer  les 
deux  voix  aigues  aux  deux  voix  graves  et  le  procede*, 
joint,  par  voie  de  consequence,  a  de  con&antes  imitations, 
eft  utilis^  comme  un  nouveau  moyen  de  realiser  1'arti- 
culation  du  discours  musical.  Ecriture  homophone 
ou  polyphonique,  traitement  des  voix  par  deux,  ces 
differentes  techniques  de  composition  s'associent  dans 
une  seule  et  m£me  ceuvre,  contribuant  a  son  architec- 
ture organique  tout  en  se  mettant  au  service  d'un  art 
expressif. 

Si  Involution  indiquee  ici  prit  une  telle  envergure  en 
un  temps  relativement  court,  c'eft  a  I'introdu&ion,  en 
ces  annees  precisement,  de  k  musique  imprimee  qu'elle 
le  doit.  En  1498,  le  conseil  municipal  de  Venise  o£troie 
le  privilege  d'imprimeur  a  Ottavio  Petrucci  et  le 
premier  ouvrage  qui  sorte  des  presses  de  celui-ci  eft, 
en  1501,  k  premiere  partie  du  rlarmonice  Musices  Odbe- 
eaton.  La  seconde  partie  parait  en  1 5  02,  ainsi  qu'un  recueil 
de  messes  de  Josquin,  et  d'autres  publications  se  suc- 
cedent  a  breve  6cheance.  L'exemple  ne  tarde  pas  a  toe 
suivi  ailleurs  :  en  1507,  c'e§t  Erhar  CEglin  a  Augsbourg, 
en  1512,  Peter  Schceffer  le  Jeune  a  Mayence,  en  1516, 
Andrea  Antico  a  Rome,  en  1 5  20,  Peutinger  a  Nuremberg, 
puis,  en  1527,  Pierre  Attaingnant  a  Paris.  Et  les  noms 
fameux  de  Formschneider,  Gardano,  Petrejus,  Susato  et 
G.  Rhaw  poursuivent  ce  mouvement  Cette  innovation 
qui,  par  son  importance,  fait  figure  de  veritable  Evo- 
lution, a  pour  effet  un  rapide  echange  de  la  production 
musicale,  echange  jusqu'alors  impossible  sur  une  aussi 
grande  echelle.  Les  oeuvres  des  grands  maitres  sont 
publics  a  de  nombreux  exempkires  et  acqui^rent  rapide- 
ment  une  profonde  influence  sur  k  musique  de  leur 
temps.  Ce§t  le  cas,  principalement,  de  Josquin  des  Pr6s, 
dont  les  compositions  continuent  a  se  repandre  par  k 
tradition  manusctite  en  m£me  temps  que  rimprimerie 
leur  assure  une  va£te  difrusion. 

Cette  evolution  semble  avoir  eu  une  grande  repercus- 
sion sur  k  produ£tivite"  musicale  du  temps.  A  cote  d'une 
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quantite  considerable  de  maitres  de  premier  plan,  il  e£t 
une  foule  presque  innombrable  de  musiciens  secondaires 
qui  s^vertuent  a  suivre  leurs  modeles  ou  a  rivaliser 
avec  eux.  Nous  nous  contenterons  done  d'en  choisir 
quelques-uns  pour  etudier,  en  prenant  leurs  ceuvres 
comme  exemples,  ce  que  furent  la  messe,  le  motet  et  la 
chanson  au  debut  du  xvie  siecle. 

LA  MESSE 

«  Acoutre^  vous  d'abifc^  de  deuil  :  Josquin,  Bruwel, 
Pirchon,  Compere...  »,  c'est  en  ces  termes  que  k  Depk- 
ration  sur  le  trepcu  de  Jean  d'Ockegbem  invite  les  grands 
musiciens  d'alors  a  manifeStcr  leur  afHiclion  a  k  mort 
du  maitre  de  Tours.  Or  le  premier  nom  invoque  par  ce 
texte  eft  celui  de  Josquin  des  Pres,  qui  lui  donna  pr^cise- 
ment  son  vehement  musical  et  allait,  a  k  suite  de  son 
maitre,  tenir  k  pkce  d'Honneur  dans  k  musique  des  der- 
nieres  annees  du  xve  siecle  et  des  premieres  decades  du 
xyie.  Selon  le  "Livre  des  Meslanges  de  Ronsard,  il  serait  ori- 
ginaire  du  Hainaut.  Mais  k  date  de  sa  naissance  n*e$t  pas 
etablie  et  on  k  situe  vers  1450.  Ckude  Hemerd  le  men- 
tionne  comme  enfant  de  chceur  de  Teglise  de  Saint- 
Quentin.  Nous  le  trouvons  a  Milan,  en  1474,  a  k  cour 
du  due  Galeas  Marie  Sfor2a.  De  1486  a  1494,  au  moins, 
il  eslt,  sauf  pendant  un  certain  temps,  au  service  de  k 
chapelle  pontificale  a  Rome  sous  Innocent  VUl  et 
Alexandre  VI.  II  sejourne  ensuite  a  Florence,  ou  il  fait 
k  connaissance  du  jeune  th^oricien  P.  Aron,  puis  a  k 
cour  d'Hercule  Ier  d'Este,  due  de  Ferrare.  Aux  dires 
de  Gkrean,  Josquin  aurait  encore  servi  dans  la  chapelle 
de  Louis  XII.  Apres  la  mort  de  ce  dernier,  il  recut  un 
canonicat  a  k  col!6giale  de  Saint-Quentin,  mat's  il  ne  le 
garda  pas  longtemps.  Nomme  prevot  du  chapitre  de 
Conde-sur4'Escaut»  c^esl:  la  qu'il  passa  ses  dernieres 
annees  et  mourut  le  17  aout  1521. 

Des  1470  environ,  Compere,  dans  son  Qmmum  bone- 
rum  plena,  cite  Josquin  en  compagnie  des  musiciens  les 
plus  fameux.  Quantite  de  temoignages  nous  sont  par- 
venus, atteStant  que  Josquin,  vers  1500  et  au  cours  des 
annees  suivantes,  etait  consideJre  sans  discussion  comme 
le  plus  grand  maitre  de  son  temps.  La  preuve  nous  en 
es~t  £galement  fournie  par  les  nombreuses  copies  manus- 


98$  LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 

crites  qui  farent  alors  faites  de  ses  ceuvres,  ainsi  que  par 
riramense  succes  obtenu  par  les  editions  de  celles-ci, 
dues  aux  soins  de  PetrucdL  (Dependant,  si  1'essentiel 
de  sa  production  e§t  con&itue  par  de  la  musique  d'e'glise 
—  nous  connaissons  une  bonne  vingtaine  de  messes  et 
plus  de  cent  motets  — ,  il  n'en  a  pas  moins  abondamment 
cultive  la  melodic  profane,  comme  en  te"moignent  quelque 
soixante-dix  chansons.  En  1502,  1505  et  1514?  Petrucci 
fit  paraltre  trois  recueils  de  messes  qui  furent  r£6dites 
a  plusieurs  reprises,  mais  k  chronologic  de  ces  ceuvres 
eSt  fort  makisee  a  e'tablir,  particulierement  pour  les 
annees  de  maturite  et  k  derniere  periode,  et  les  problemes 
qu'elle  pose  n'ont  pas  encore  trouve  leur  solution.  Quoi 
qu'il  en  soit,  c'eft  comme  une  oeuvre  de  jeunesse  qu'il 
convient  de  regarder  k  messe  I'Homme  arme  super  voces 
musicales,  qui  ressortit  au  genre  de  Fancienne  messe 
fondle  sur  le  cantus  firmus.  Josquin  s'y  proposait  d'in- 
troduire  dans  k  messe  dorienne  —  ou  toutes  les  parties 
s*achevent  sur  re  —  un  cantus  firmus  entonnd  sur  les 
degres  successifs  de  Thexacorde  :  en  ut  dans  le  Kyrie, 
en  re  dans  le  Gloria,  en  m  dans  le  Credo,  en  fa  dans  le 
Sanftus,  en  sol  dans  k  premiere  section  de  1  Agnus  et 
en  la  dans  k  troisieme  (ia  confide  au  superius ;  voir  ex.  i, 
p.  990).  En  outre,  Josquin  introduit  toute  une  s6rie  de 

Sroblemes  de  construction,  apportant  la  preuve  ecktante 
e  son  habilete  a  les  resoudre  des  lors  d'une  facon  remar- 
quable.  Ainsi,  dans  la  premiere  partie  du  Gloria  k  teneur 
(tenor)  expose  la  melodic  —  empruntee  a  une  chanson  — 
sous  sa  forme  originale,  pour  la  reprendre  a  rebours,  selon 
le  procdde  dit  «  a  Tecrevisse  »,  a  partir  du  Qui  toUts,  qui 
porte  Tindication  Qui  tottk  cancri^et  et  supra  di&a  notet, 
C'ea  sous  k  m£me  forme  qu'apparait  k  melodie  de  k 
seconde  section  du  Credo  'Btincarnatus.  Le  Benediftus,  sans 
cantus  firmus,  se  compose  de  trois  bicinia  (chant  a  deux 
voix)  d6riv6s,  par  des  indications  de  mesure  diflF^rentes, 
d'une  seule  voix  not6e  portant  k  mention  Duo  in  unum. 
Dans  k  seconde  section  de  TAgnus^  un  proced6  analogue 
e^t  meme  applique  a  trois  voix  qui,  debutant  ensemble, 
deriyent  d'une  seule  par  reflet  d'une  mesure  differente. 
Les  imitations  entre  les  voix  en  contrepoint  sont  &6- 
quentes.  Le  de"roulement  de  ces  voix  ne  revele  pas  encore 
Failure  «  classique  »,  expressive,  si  carafte^riStique  des 
ceuvres  ult^rieures  de  Josquin.  Leur  dessin,  tant  melo- 


JOSQUIN  ET  SES  CONTEMPORAINS        989 

clique  que  rythmique,  eft  empreint  de  ce  cara&ere  irra- 
tionnel  qui  conftitue  la  marque  essentielle  des  ceuvres 
d'Ockeghem,  temoignant  ainsi  du  peu  de  diftance  qui 
separe  le  disciple  du  maitre  et  de  k  jeunesse  du  com- 
positeur  au  moment  ou  il  £crivit  cette  messe.  A  part  la 
concentration  des  voix  en  contrepoint  dans  P.E/  incar- 
natw,  1'homophonie  ne  joue  aucun  role  dans  Pceuvre. 
Tels  traits  des  compositions  ulterieures  que  Ton 
attribue  a  des  influences  italiennes  en  sont  totalement 
absents. 

Une  technique  apparentee  a  celle-Ia  se  rencontre 
dans  la  messe  Hercules  dux  Ferrariae,  qui  tire  son  subftrat 
mdlodique  :  re-ut~re-ut-re-fa-mt-re  de  3a  transposition 
des  voyelles  du  titre  en  sylkbes  solmisees.  Saufa  la  fin 
du  Credo  et  de  PHosannah,  ou  elle  eft  abregee,  cette  suite 
de  notes  eft  partout  expos^e  par  la  teneur  en  valeurs 
breves.  Les  oifferentes  reprises  sont  s^par^es  par  huit 
mesures  intercalaires,  disposition  ayant  pour  effet  une 
articulation  rigoureuse  des  parties.  De  meme  que  dans  k 
messe  I'Homme  arme  super  voces  mu&icaks>  k  melodic  e$t, 
ici  6galement,  presentee  seion  la  demarche  «  a  1'ecrevisse  ». 
Les  voix,  traitees  generalement  en  contrepoint  libre, 
montrent  encore  des  traits  nettement  formels,  mais  leur 
dessin  a  subi  une  transformation  radicale  :  rythme  plus 
dair,  plus  net,  allure  plus  libre  et  plus  6gale,  sans  ces 
brusques  a-coups  frequents  dans  k  messe  pre"cedente.  La 
m^locUe,  elle  aussi,  eft  plus  simple,  elle  a  depouille  sa 
turbulence  de  naguere,  et  elle  e§t  etroitement  liee  au 
texte  (voir  ex.  2,). 

Alors  que  dans  k  messe  l*lrLomme  arme  les  voix  se 
deroulent  generalement  sans  grandes  interruptions,  kfac- 
ture  rnontrant  une  plenitude  qui  fait  penser  a  Ockeghem, 
nous  sommes  ici  en  presence  d'une  ecriture  extrteiement 
a6r^e.  Les  parties  non  lie*es  au  cantus  firmus  sont  tres 
frequemment  traitees  en  bicinia,  confies  le  plus  souvent 
aux  voix  superieures.  Sans  doute  ne  rencoatrons-nous 
pas  encore  une  nette  opposition  des  deox  voix  aigues  et 
des  deux  voix  graves,  mais  k  dissociation  du  groupe 
vocal  eft  deja,  en  principe,  un  fait  accompli.  C^k  appa- 
rait  aussi,  nettement,  dans  ^opposition  des  parties  aigues 
et  des  parties  graves  de  k  troisieme  seffion  de  PAgnns, 
dcrite  a  sk  voix.  Ainsi  que  nous  Pavons  d^ja  dit,  les 
traits  archalques  de  cette  messe  sont  encore  tres  accuses, 
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Superius  de  la  messe  I'Homme  arme  super  voces  musicales. 


Cru    .     ci    .    fi.xus 


-ti.ampro  no    . 


bis 


* 


j. 


sub  Pon.ti  .o  Pi 


.    la  . 


to  pas  . 


Superius  de  k  messe  Hercules  dux  Ferrariae. 


Cru  .  ci  .    fi.xus  e  .  ti  .  am  pro  no 


-bissubPon-ti  .   o    Pi  .  la     .      to  pas  .  sus 


et   se.pul    .  .     tus  est . 

Ex.  z. 
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mais  au  fond  elle  porte  deja  toutes  les  marques  cara&eris- 
tiques  du  Style  personnel  de  Josquin. 

Pas  plus  'que  ces  deux  messes,  les  autres  —  k  messe 
Mater  Patris  exceptee  —  n'accordent  a  Fhomophonie 
de  rdle  essentiel.  Son  emploi  se  borne  presque  unique- 
ment  a  des  passages  ou  elle  esl:  de  tradition,  comme  «  et 
suscipe  deprecationem  noftram  »  ou  k  section  du  Credo 
commengant  par  les  mots  «  Et  incarnatus  eft  »,  et  cela 
me*me  dans  k  messe  Pange  lingua)  Tune  des  ceuvres  du 
maitre  qui  revele  le  plus  de  maturite  et  qui  appartient 
sans  aucun  doute  a  la  derniere  partie  de  sa  production. 
Ce  n'esl:  qu'apres  sa  mort  qu'elle  fut  imprimee,  a  Nurem- 
berg, en  1539.  Nullepart  dans  cette  messe  Josquin  n'uti- 
lise  plus  de  quatre  voix;  le  passage  «  pleni  stint  caeli  », 
le  Benediftus  et  k  seconde  seQion  de  T  Agnus  sont  trait6s 
en  bicinia  des  deux  voix  aigues  et  des  deux  voix  graves. 
Mais,  tandis  que  dans  les  messes  ant&ieures  la  teneur, 
en  sa  qualite"  de  fundamentum  relations,  ^tait  encore 
traitee  en  valeurs  longues,  nous  voyons  realisee  ici  une 
absolue  egalite  des  voix  entre  elles.  La  melodic  de 
1'hymne  Pange  lingua  gloriosi,  melee  a  k  trame  polypho- 
nique,  n'esl:  pas  Uee  a  la  teneur,  mais  confiee  aussi  en 
grande  partie  au  superius.  Le  dessin  des  voix  esl:  d'une 
symetrie  insurpassable,  Texpression  melodique  d'un 
calme  et  d*une  transparence  absolus.  Quant  au  rapport 
du  texte  et  de  k  musique,  il  n'esl:  sans  doute  nulle  ceuvre 
de  Josquin  ou  il  apparaisse  aussi  etroit : 

Sup^rius  de  la  messe  Potge  lingta. 


Cru .  ci    .     f i  .  xus       e    .     ti  -  am 
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-  to       pas  ,  suset  se.pul-tus      est. 
Ex.  *.      . 
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Une  con&ru&ion  polyphonique  d'une  texture  a  premiere 
vue  inconcevable  e£t  combinee  a  une  figure  essentielle- 
ment  sugg^ree  par  k  declamation  du  texte  et  se  trans- 
forme  en  une  ligne  melodique  prganiquement  li£e  aux 
paroles  et  qui  en  semble  Pemanation  m£me.  Si  Ton  tient  a 
voir  une  sorte  d'  «  e*panouissement »  dans  la  production 
de  Josquin,  c'eSt  bien  la,  a  coup  sur,  qu'on  le  trou- 
vera  :  en  ce  parfait  equilibre  d'el&nents  regus  de  la  tra- 
dition et  assimiles,  qu'aucun  maitre  ne  re"alisera  jamais 
plus  a  ce  point.  Et  avec  cek,  quelle  richesse  in£puisable 
d'£criture  et  d*archite6ture  dans  toutes  ses  ceuvres!  Des 
messes  publiees  a  ce  jour,  aucune  qui  permette  de  parler 
d^un  « type  »  de  messe  proprement  josquinien.  Chacune, 
que  ce  soit  dans  le  choix  des  mesures,  dans  k  division 
du  texte,  dans  k  repartition  des  voix,  montre  des  parti- 
cularites  qui  k  di£tinguent  des  autres.  En  principe,  ces 
messes  sont  a  quatre  voix;  ce  nombre  se  trouve  r6duit 
—  pas  toujpurs,  cependant  —  a  trois  ou  £  deux  sur  les 
paroles  «  Pleni  sunt  »,  dans  le  Benediftus  et  k^seconde 
seflion  de  rAgnus,  mais  aussi  parfois  en  certaines  par- 
ties du  Gloria  et  du  Credo  ou  dans  le  ChriSte.  A  une 
exception  pres,  Temploi  deplus  de  quatre  voix  provient 
de  congtruQions  en  Forme  de  canon.  En  ce  qui  concerne 
Tarticuktion  du  texte,  c'eft  le  Gloria  qui  en  office  les 
exemples  les  plus  varies  :  g6n6ralement  divis6  en  deux 
parties  seulement,  il  peut  cependant  tout  aussi  bien  ne 
Former  qu'un  seul  bloc  (Mi&sa  &'##£  aultre  amer)  ou 
compter  jusqu'a  cinq  se6tions  (Missa  Didadi).  Le  Credo^ 
lui  aussi  le  plus  souvent  en  deux  parties,  en  comporte 
dans  plusieurs  cas  trois  ou  quatre.  Quant  aux  mesures, 
si  Josquin  montre  une  certaine  tendance  a  commencer 
les  diiferentes  parties  sur  un  rythme  ternaire,  il  s*en 
6carte  trop  souvent  pour  qu'on  en  puisse  tirer  une  regie 
g6n6rale. 
•  .  LE  MOTET  " 

Les  con^tatations  que  nous  avons  Faites  a  propos  de 
quelques-unes  de  ses  messes  trouvent  6galement  leur 
confirmation  dans  ses  motets.  led  encore  nous  rencontrons 
des  ceuvres  qui  suivent  k  tradition  du  de*but  du  xve  siecle, 
adoptant  par  exemplele  principe  du  motet  isorythmique 
mais  en  le  transFormant  d'une  maniere  cara6t6ri§tique. 
Ainsi  le  motet  Hue  me  sydereo  descender e  jussit  Qlympo,  a 
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six  voix,  ou  k  disposition  de  k  teneur  est  celle  des 
motets  isorythmiques  :  deux  parties,  la  teneur  etant  enve- 
loppee  une  fois  dans  k  premiere,  deux  fois  dans  k 
seconde.  Chaque  developpement  comporte  lui-me'me 
quatre  sections,  correspondent  a  k  division  suivante  du 
texte  :  Plangent  eum  —  quasi  unigenitum  —  quia  innocens  — 
Dominus  occisus  eft  (antienne  des  Lattdes  du  Samedi- 
Saint).  Les  valeurs  fondamentales  de  k  teneur  se  repar- 
tissent  ainsi  :  dans  k  Prma  pars,  k  longue  double,  dans 
le  premier  developpement  de  la  Seeunaa  pars,  k  longue 
simple,  dans  le  second  developpement,  k  breve,  de  sorte 
que  son  allure  se  modifie  scion  le  rapport  3 :  2 :  i.  Les 
mesures  muettes  et  les  mesures  chantees  se  repartissent 
comme  suit : 

«  O  •»  O  «  OM  O 

lapars:  48  -  15   -    6  -  12  -    6    -  15  -   6   -   14 

Iiapars:16  -5-2-5-2-6-2-6 

8-2^-1-2^-1-3-1-7 

Le  nombre  des  mesures  muettes  correspond  done  au 
rapport  6:2:1,  alors  que  celui  des  mesures  chantees 
fait  apparaitre  des  differences  considerables  (56  :  22  :  15). 
Les  modifications  apportees  ici  par  le  compositeur 
enlevent  ainsi  a  Tceuvre  son  allure  objective,  imper- 
sonnelle.  II  a  depouille  k  teneur  de  son  caradere  essen- 
tiellement  numerique  pour  k  modeler  a  son  gre. 

D  -    n  •    cj^P  •  q  •    q  -    o     a        a       a-       O        q- 
Plangent  e  .   um  qua. si    u  .   ni  -  ge  -  ni  .  turn 

q-q    D-OO    a      q*n-n»     O      D      a      ana«c3 

qui.a   in    .     no.cens    Do.mi.nus  cc   ci    susest. 

Ex.  4- 

Cette  composition  d'aspecl:  si  archaique  apparait  done 
en  fait  comme  le  produit  d*une  generation  dont  le 
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kngage  se  pile  aux  regies  de  rhumanisme  et  qui,  depouil- 
lant  une  forme  seculaire  de  sa  signification  proronde, 
s'attache  a  Fintegrer  dans  1'univers  nouveau  qui  est  le 
sieru  L'attention  accordee  au  texte  se  pergoit  egalement 
dans  les  voix  en  contrepoint,  qu'il  s'agisse  de  k  d6ck- 
mation  ou  meme  de  1'interpretation  de  ce  texte,  comme 
dans  le  passage  «  descenders  jussit  Olympo  »,  ou  le  supdrius 
et  les  basses  i  et  z  d^crivent  un  mouvement  descendant 
ininterrompu  s'6tendant  sur  un  intervalle  de  douzteme. 
La  teneur  rencontree  ci-dessus  se  retrouve  encore 
employee  dans  le  motet  Ave  nobiKssima  creatura  (cette 
fois  sur  le  texte  «  Benedi&a  tu  in  mulieribus  ...  »).  Tandis 
que,  dans  les  trois  developpements,  les  mesures  muettes 
(69  :  46  :  23)  presentent  toujours  le  rapport^  3:2:1, 
ce  sont  de  nouveau  les  mesures  chante'es  qui,  par  leur 
nombre,  s'ecartent  de  k  tradition,  dormant  ainsi  Tim- 
pression  d'6tre  les  seules  sur  lesquelles  put  s'exercer 
^intervention  du  compositeur. 

Parmi  les  oeuvres  ou  Josquin  d£ploie  toute  sa  science 
de  k  conslxu&ion,  citons  les  motets  Ut  Pboebi  radm> 
ou  basse  et  teneur  exposent  en  canon  les  sylkbes 
solmis6es  emprunt6es  au  texte  des  voix  superieures, 
partant  d*#/,  puis  montant  d'un  degr6  a  chague  entree 
pour  parvenir  ainsi  jusqu'au  la,  ou  encore  luibafa  Dei 
Virgo  nutrix,  dans  lequel  k  teneur  chante  uniquement 
les  notes  la-mi-la,  nous  autorisant  a  vok  dans  ce  motet 
marial  un  soggeno  cavato  sur  les  voyeUes  de  Maria.  Par 
leur  technique,  ces  motets  se  pkcent  au  voisinage  imm6- 
dkt  de  k  messe  Hercules  dux  Ferrariae.  S'il  s'agit  la 
d'ceuvres  ecrites  durant  le  s6jour  de  Josquin  en  Italic 
et  maintenant  le  contact  avec  k  tradition  nationale,  les 
motets  Tu  solus,  qui  facts  mirabilia,  0  Domine  Jesu  Cbrifie, 
Chriftum  ducem  ou  Qui  velatus  facie  fwti,  tous  a  quatre 
voix,  portent  bien,  eux,  k  marque  italienne.  Faisant 
presque  cons^amment  appel  a  toutes  les  voix,  Us  se 
signalent  par  un  mouvement  calme  et  mesur6  et  k 
polyphonic  y  cede  le  pas  a  une  disposition  harmonique 
sans  nulle  asperit^.  Les  harmonies  ne  subissent  que  de 
lentes  alterations,  leur  succession  eft  sans  cesse  entre- 
coupee  d'Hots  sonores  marques  jpar  des  points  d'orgue. 
Des  bicinia  font  apparaltre  k  scission,  d6sormais 
accomplie,  du  quatuor  des  voix  en  deux  duos,  Tun  grave, 
1'autre  aigu,  les  differentes  voix  6tant  6gales  entre  elles. 
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L'articuktion  du  texte  aussi  bien  que  k  deckmation 
sont  ge"neralement  respe&ees,  a  tel  point  parfois,  au 
regard  de  certaines  oeuvres  ulterieures,  que  ces  compo- 
sitions paraissent  Pemanation  dire&e  de  ce  texte  et 
atteignent,  semble-t-il,  les  antipodes  memes  de  ces 
emisions  melodiques  irrationnelles  des  premieres  oeuvres, 
(Dependant  Josquin  sait  fondre  les  divers  elements 
sTyliStiques  et,  les  transformant,  se  creer  un  slyle  per- 
sonnel ou,  tout  autant  que  les  voix  elles-m£mes5  paroles 
et  musique,  harmonie  et  polypnonie,  melodic  et  rythme, 
se  font  parfaitement  equilibre.  Ceslt  a  quoi  il  parvient  en 
particulier  dans  les  motets  tout  entiers  en  imitation,  type 
auquel  ressortissent  notamment  la  plupart  de  ceux  a 
quatre  voix.  Ainsi  voyons-nous  cette  technique  deja 
enti^rement  appliqu^e  a  celui  qui  esl:  intitule  Ave  Maria : 
au  fur  et  a  mesure  que  se  succedent  les  diff£rentes 
parties  du  texte,  le  musicien  introduit  sans  cesse  de 
nouveaux  motifs  qui  pas  sent  egalement  en  imitation  a 
chacune  des  voix  ou  bien  apparaissent  sous  forme  de 
bicinia  successifs  trait£s  en  imitation.  L'ecriture  esl: 
fr£quemment  aer^e  par  des  duos  de  voix  eloign6es  ou 
voisines.  Une  certaine  attention  es^  bien  accord£e  a 
k  declamation,  tnais  pas  encore  d'une  maniere  aussi 


quelque  raideur  dans  son  dessin,  telles  compositions 
plus  anciennes.  Par  comparaison,  le  motet  Domine,  ne 
in  furore  tuo  argua*  me  semble  avoir  6te  ecrit  plus  tard. 
En  deux  parties,  il  respire  une  ferveur  projEbnde  et 
contenue,  raite  de  ce  calme  et  de  cette  ckrte  qui  baigne- 
ront,  un  jour,  k  messe  Patige  lingua  et  lui  confereront 
sa  grandeur  entre  toutes  les  autres  messes  de  Josquin. 
Comme  dans  les  oeuvres  de  k  premiere  maniere  on 
retrouve  en  ce  motet  d'amples  courbes  melodiques, 
mais  sans  ces  arabesques  contournees  et  purement 
polyphoniques  qui  montraient  tant  d'asp^rites  et  d'in6- 
galites.  Ici  tout  esl:  organique  et  Equilibre,  sans  nul  heurt 
ni  a-coup,  et  les  Hgnes  m&odiques,  en  d^pit  de  k  liberte 
qui  preside  a  leur  ddroulement  et  du  vasle  souffle  qui 
les  porte,  suivent  une  r£gle  et  un  ordre  insaisissables 
qui  leur  conferent  une  expression  de  mesure  et  d*6qui- 
libre  toute  ckssique. 

Si  les  messes  et  plus  de  soixante-dix  motets  ob&ssent 
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au  principe  de  F6criture  a  quatre  parties,  il  en  e§t  une 
quarantaine  d'autres  qui  font  appel  a  cinq  ou  six  voix. 
L'emploi  du  cantus  firmus  e£t  presque  exdusivement 
limite  aux  motets  de  k  jeunesse  et  de  rage  mur.  La^plu- 
part  des  motets  en  canon  appartiennent  egalement  a  ces 
deux  periodes,  quoiqu'on  en  rencontre  encore  d'assez 
nombreux  exemples  parnii  les  derni£res  ceuvres.  La 
conStatation  faite  a  propos  des  messes  se  v£rifie  done 
id  :  ^augmentation  au  nombre  des  parties  «  ne  conStitue 
qu*une  modification  et  non  une  transformation  radicale 
de  ce  Style  d'ecriture  qui  dpnne  au  motet  a  quatre  voix 
sa  physionomie  cara<9:6ri^tique  »  (O^thoff). 

LA  CHANSON 

Repr6sent6e  par  plus  de  soixante-dix  oeuvres,  la 
chanson  occupe  Egalement  une  pkce  considerable  dans 
k  production  de  Josquin.  Toute  une  serie  d'entre  elles 
rdvfclent  encore  Temploi  de  trois  voix,  typique.  du 
xv6  si^de,  tandis  que  parmi  les  autres,  celles  a  cinq  ou 
six  voix  surpassent  en  nombre  celles  qui  n*en  comportent 
que  quatre.  Elles  ofirent  done  un  aspeft  des  plus  varies, 
tant  par  leur  Structure  musicale  que  par  leurs  textes 
—  faisant  voisiner  les  diverses  formes  podtiques  en 
kngue  frangaise>  italienne  ou  ktine  —  ou  Feffeffif 
cp'elles  mettent  en  jeu.  Ce^t  ainsi  qu'a  cdte  de  compo- 
sitions purement  vocales,  il  en  e^t  d'autres  de^tin^es 
aux  seuls  instruments  ou  encore  aux  instruments  et 
aux  voix  m£les.  Au  nombre  des  oeuvres  de  jeunesse,  il 
convient  probablement  de  ranger  toutes  les  chansons 
a  trois  voix,  parmi  lesquelles  beaucoup  ne  comportent 
pas  un  texte  complet,  mais  seulement  un  debut  de 
texte;  d*ou,  en  bien  des  cas,  k  difficulte,  voice  Timpos- 
sibilit6  de  determiner  leur  mode  d'ex£cution.  Les 
monies  difficult^s  se  posent  pour  certaines  des  compo- 
sitions a  quatre  voix,  dont  seules  quelques-unes  sont 
destinies  avec  certitude  .aux  instruments.  A  c6te  des 
chansons  a  trois  voix,  dtons  celle  ou  les  voix  iodKrieures 
chantent  Adieu  mes  amours  a  Dieu  vow  command,  tandis 
que  les  voix  de  dessus  ont  pour  texte  Adieu  mes  amours 
on  m'atent.  Cette  composition  s?af)parente  etroitement 
a  une  chanson  formee  d'une  partie  inferieiire  confine 
a  k  voix  et  de  deux  parties  superieures  confiees  a  des 
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instruments,  a  cela  pres  que,  par  un  souci  de  construction, 
k  teneur  e£t  ici  doublee  en  canon.  Les  deux  voix  supe*- 
rieures  montrent  une  allure  rythmique  fort  libre  et  se 
prdteraient  a  une  execution  instrumental,  de  sorte 
qu'il  pourrait  bien  s'agir  d'une  ceuvre  ecrite  pour  voix 
et  instruments  meles.  Cela  semble  etre  egalement  le  cas 
de  De  torn  biens  playne,  ou  les  voix,  inversement,  assume- 
raient  les  parties  superieures.  Josquin,  ici,  a  emprunte 
sans  changement  le  superius  et  la  teneur  d'une  chanson 
de  Hayne  van  Ghizeghem  portant  le  meme  titre,  leur 
ajoutant  en  canon  deux  voix  inferieures.  La  partie  notee 
porte  la  mention  Petrus  e  Joannes  currant  inpunfto  et  appelle 
un  canon  a  Tunisson,  decale  d'une  minime  (une  noire)  : 


De 


tous          biensplay  .       .  ne 


Ex.  5. 


Parmi  les  compositions  probablement  de^tin^es  aux 
voix  seules,  citons  les  chansons  Plus  nul^  regret^  et  Pirn 
n'eftes  ma  maifiresse,  qu'un  certain  manque  d'equilibfe 
entre  paroles  et  musique  permet  d'attribuer  encore  £  k 
seconae  maniere  de  Josquin.  En  comparaisofi,  AttSe 
regrefy  de  vow  habandomer,  £  quatre  voix,  apparait  comme 
une  ceuvre  de  k  derniere  periode.  La  declamation  du 
texte  y  eSt  fortement  soulignee  et  k  musique  semble 
n'avoir  d'autre  fon6tion  que  de  fournir.  un  v^tement 
aux  paroles,  Le  compositeur  reaonce  ici  a  tout  mouve- 
ment  polyphonique  au  profit  d'une  harmonie  sans  asp£- 
rites.  L'ecriture,  presque  d'un  bout  a  1'autre,  y  e§t  aeree, 
ne  mettant  en  ceuvre  que  deux  ou  trois  voix,  et  ce  n'eSt 
qu'a  la  fin,  sur  les  paroles  brief  mtsjo&rs  deffiner,  qu'elles 
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sont  toutes  reunies  en  une  Stride  homophonie.  Parmi  les 
vingt-cinq  compositions  a  plus  de  quatre  voix,  dix-sept, 
fait  significatif,  sont  en  forme  de  canon;  elles  constituent 
done,  au  premier  chef,  la  solution  d'un  probleme  de 
construction  particulier  plutot  qu'elles  ne  re"pondent  a 
une  intention  d'elargir  reffectif  sonore.  L'exemple  le  plus 
egard  eSt  sans  doute  Basks  moy,  a  six  voix, 


ou  trois  canons  different*  suivent  des  demarches  paral- 
leles.  Au  fond,  il  s'agit  ici  de  la  superposition  de  deux  edi- 
fices, chacun  compose  de  trois  vok  :  au-dessus  de  deux 
voixVondamentales  reliees  en  canon  —  teneur  et  basse  — 
se  d6roulent  respeCtivement  deux  «  voix  sup&rieures  », 
en  canon  elles  aussi;  au-dessus  du  tenor  le  superius  et  le 
contratenor,  au-dessus  de  la  basse  la  quinta  et  la  sexta 
pars.  Les  soins  dont  le  texte  esl:  1'objet  aussi  bien  que 
k  concision  et  1'expression  de  k  melodie  rapprochent 
Tceuvre  de  k  derniere  p6riode.  Mais  ni  cette  chanson 
ni  les  autres  du  m£me  groupe  n'utilisent  jamais  les 
cinq  ou  six  voix  —  sauf  dans  les  derni^res  mesures  — 
pour  obtenir  un  effet  de  plenitude  sonore.  Et,  en  raispn 
des  nombreux  silences  impose"  s  tantot  a  telle  ^voix, 
tantot  a  telle  autre,  elles  ne  depassent  pas  en  general  le 
cadre  de  Fecriture  a  quatre  parties. 

Si  Ton  considere  k  production  de  Josquin  dans  son 
ensemble,  il  apparait  done  qu'il  commence  par  adopter 
les  formes  traditionnelles  mais  qu'il  ne  tarde  pas  a 
s*en  ecarter.  Ainsi,  en  son  jeune  age,  il  esT:  encore  proche 
des  con^rucHons  isorythmicjues  d6j^^en  pleine  desa- 
garion  et  il  fait  un  emplot  asses:  frequent  du  canrus 
us,  Un  autre  trait  de  sa  pense"e  constructive  e§t 
par  les  compositions  en  forme  de  canon, 


procedd  que  l*on  rencontre  a  toutes  les  pdriodes  de  sa 
production,  encore  qu'il  marque  un  certain  recul  au 
cours  des  derni&res  ann6es.  D  autre  part,  on  conftate 
assez  t6t*  une  tendance  a  assimiler  les  formes  de  k 
messe,  du  motet  et  de  k  chanson.  L'dvolution  ^tylis- 
tique  qui  s'opdre  ici  vise  a  souligner  fortement  k  symd- 
trie  et  a  augmenter  k  nettet^  de  rarchitefture.  En 
m6me  temps  que  des  influences  essentiellemerit  italiennes 
provoquent  rimportance  croissante  accordee  a  une 
harmonic  tonale,  le  texte  rev^t  une  fonc"tion  nouvelle 
et  son  articuktion  determine  k  5tru6hire  de  T6difice 
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musical.  Un  nouveau  rapport  entre  les  paroles  et  la 
musique  suscite  une  modification  de  k  ligne  m61odique 
qui  gagne  en  brievete,  en  force,  acquerant  un  nouveau 
pouvoir  expressif  carafterise  par  une  sobriete  mesur^e. 
Cette  transformation  fondamentale,  appelee  a  6tre 
Tune  des  plus  importances  de  I'hiStoire  de  k  musique, 
remonte  par  certains  traits  a  Ockeghem  et  mSme  a 
Dufay,  mais  c'eft  Josquin  qui  en  saisit  toute  k  ported 
et  en  realise  Taccomplissement.  Par  la,  son  oeuvre 
conStitue  ^expression  vakble  d'une  reaKtehiStorique,  non 
seulement  sur  le  plan  intelle&uel,  mais  aussi  sur  le  plan 
musical.  Par  sa  krge  diffusion,  elle  a  agi  de  fa  500 
exempkire  sur  k  production  des  autres  musiciens  et 
fait  de  lui  le  grand  maitre  que  nul  de  ses  contemporains 
n'a  surpasse  ni  m£me  egale. 


PIERRE  DE  LA  RUE 


Pierre  de  La  Rue  e£t  peut-etre  le  seul,  tout  au  moins 
sous  le  rapport  du  Style,  que  Fon  puisse  dans  une  certaine 
mesure  comparer  a  Josquin.  La  date  de  sa  naissance 
e&  inconnue  et  se  situe  vers  1460,  Sa  vie  et  son  art 
furent  Tune  et  1'autre  de'termine's  par  les  liens  qui  Tatta- 
cherent  presque  sans  interruption  a  k  chapelle  de 
Bruxelles,  kguelle  relevait  de  k  tradition  bourguignonne. 
Ce  qui  le  distingue  le  plus  de  Josquin,  c'e&  Fabsence 
de  cette  experience  italienne  a  kquelle  aucun  des  musi- 
ciens qui  ront  subie  n'e£  re^d  insensible.  A  partir 
de  1492  il  e§t  au  service  de  Maximilien,  epoux  de  Marie 
de  Bourgogne,  avant  d^appartenir  a  la  chapelle  de 
Philippe  &  Beau,  qu'il  accompagne  en  Espagne  en  1501- 
1502,  puis  en  1505-1506.  En  1505  il  revolt  un  canonicat 
k  k  col!6giale  de  Courtrai,  mais  e§t  dispense  de  1'obli- 
gation  de  resider  en  cette  ville.  Nous  le  trouvons 
ensuite  au  service  de  Marguerite  d'Autriche  et  de 
Charles-Quint  jusqu'en  1514.  En  possession  d'une 
pr6bende,  il  sejourne  alors  a  Termonde,  qu'il  quitte 
des  1516  pour  Courtrai,  ou  il  meurt  le  20  aovembre  1518. 

II  nous  e£t  encore  fort  malais6  de  nous  faire  une  id6e 
de  sa  produclion,  une  petite  partie  seulement  de  ses 
oeuvres  etant  accessible  dans  des  editions  modernes. 
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Mais  nous  savons  neanmoins  que  les  ceuvres  religieuses 
occuperent  k  premiere  place  dans  son  aftrvite  puisque, 
en  regard  de  trente-sept  chansons,  il  n'6crivit  pas  moins 
de  trente  et  une  messes,  sept  fragments  de  messe  isoles  et 
trente-sept  motets.  D'autre  part  nous  avons  une  preuve 
du  succfcs  tout  particulier  rencontre  precisement  par 
ses  messes  dans  le  fait  que  Marguerite  d'Autriche  fit 
reunir  un  certain  nombre  d'entre  elles  —  seulement 
apres  k  mort  de  leur  auteur,  probablement  —  en  deux 
manuscrits  somptueusement  decores.  Comme  ses  contem- 
porains,  Pierre  de  La  Rue  utilise  pour  ses  compositions 
des  mdbdies  tirees  de  1'ordinaire  du  choral,  divers 
autres  chants  liturgiques,  des  melodies  de  chansons  ou 
encore  des  elements  con£tru£bifs  con$titu6s  par  une 
succession  de  quelques  notes  seulement.  Un  grand 
nombre  de  ses  messes  appartient  au  type  de  k  messe  a 
cantus  firmus  et  assigne  a  k  teneur  un  chant  en  valeurs 
longues,  k  di&inguant  ainsi  nettement  des  autres  voix, 
a  1'allure  libre  et  parfois  fort  animee.  Mais,  de  meme 
que  k  teneur  abandonne  a  tout  instant  ses  valeurs 
kmgues  pour  s*int£grer  a  k  trame  polyphonique  des 
autres  voix,  les  notes  longues,  inyersement,  apparaissent 
en  maints  passages  de  celles-ci.  Ainsi  le  dessin  m61odique 
rev^t-il  ici  des  aspe£ts  que  Ton  ne  rencontre  guere  chez 
Josquin  et  qui  contraSlent  avec  son  ideal,  celui  d'une 
ligne  6gale,  bien  proportionn^e  et  equilibree.  Un  exemple 
de  ce  Style  nous  es~t  fourni  par  k  messe  Conceptio  tua, 
a  cinq  voix.  Comme  en  tant  d'autres  oeuvres,  on  7 
connate  k  predileftion  du  compositeur  pour  un  procede 
consis^ant  a  opposer  entre  eux,  notamment  au  commen- 
cement des  differentes  parties,  deux  bicinia,  Tun  au 
regiStre  aigu,  Fautre  au  grave  (par  exemple  dans  le  Gloria^ 
qui  s'ouvre  sur  un  long  duo  des  voix  superieures,  suivi 
d*un  second  des  voix  inf&ieures).  L'alternance  de  sem- 
blables  bicinia  et  celle  de  passages  Merits  soit  en  duo,  soit 
pour  Fensemble  des  voix,  correspond  le  plus  souvent 
aux  differentes  sections  du  texte.  En  revanche,  le  rapport 
des  paroles  et  de  k  musique  —  compare  aux  messes  de 
Josquin  —  apparait  assez  primitif-  L^l&nent  purement 
musical  1'emporte  ici  de  loin.  La  courbe  des  lignes  m£Lo- 
diques  esl:  parfois  fort  tourmentee  et  leurs  sinuosites 
d£concertantes  et  capricieuses  font  fr^quemment  penser 
a  Ockeghem,  dont  Pierre  de  La  Rue  a  sans  doute  ete 
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1'eleve,  Le  rythme  est  tres  souvent  heurte  et  se  distingue 
de  fa$on  caracfceristique  de  celui  des  maitres  marque's  par 
Finfluence  italienne.  Chez  ces  derniers,  la  richesse  de  la 
polyphonic  n'empeche  pas  de  percevoir  containment, 
sous-jacente,  une  pulsation  calme,  qui  determine  et  reele 
le  debit  mesure  du  flux  musical.  Ici,  en  revanche,  la  melo- 
dic ne  cesse  de  montrer  un  caradere  impulsif,  sans  la 
moindre  tendance  a  un  certain  deroulement  periodique. 
Ainsi  est-il  carafterislique  qu'aucune  des  sept  messes 
publiees  par  Tirabassi  ne  presente  une  seule  partie  homo- 
phone —  ce  qui  ne  veut  pas  direque  le  compositeur  n'ait 
pas  employe  ailleurs  cette  forme  d'ecriture.  Dans  k  messe 
qui  nous  interesse,  il  esl:  cependant  un  passage  ou  il  semble 
vouloir  reunir  toutes  les  voix  —  detail  significatif,  c'est 
sur  les  paroles  simul  adoratur  — ,  mais  cet  elan  tourne 
court  et,  comme  par  un  fait  expres,  il  esl:  brise  par  Fentree, 
une  semi-breve  (une  blanche)  trop  tdt,  du  superius.  II 
n'esT:  pas  rare  de  trouver  des  imitations  entre  deux  ou 
plusieurs  voix,  mais  elles  ne  se  d^tachent  guere  de  Fen- 
semble  et  ne  remplissent  nulle  fon£tion  organique.  Quant 
a  la  r^du<9ion  du  nombre  des  voix,  le  passage  Pleni  smt 
(trois  voix)  et  le  Benediftus  (deux  voix)  en  ofirent.des 
exemples.  La  m^me  technique  preside  aussi,  a  peu \de 
chose  pres,  a  la  composition  des  autres  messes  a  cinq 
voix  :  LHa  eft  Sfieciosa  (voir  ex.  7,  p.  1002),  Dolores  ghriose 
recokntes,  Resurrext  et  Nos  autem  gloriari.  Le  seul  canon  que 
Ton  y  rencontre  se  trouve,  sous  forme  defuga  in  subdiates- 
sarottf  dans  k  premiere  seftion  de  FAgnus  de  k  rnesse 
Do/ores  ghriose  recokntes.  Toute  differente  esT:  k  physio- 
nomie  des  messes  en  canon,  comme  la  Missa  de  jeria,  a 
cinq  voix,  ou  k  teneur  a  abandonne  ses  valeurs  longues 
et  se  voit  doublee  en  canon.  Les  interventions  en  valeurs 
longues  sont  du  reSte  e*galement  absentes  des  autres  voix. 
Ces  dernieres  apparaissent  ici  plus  libres  et  mieux  equi- 
librees,  sans  ces  brusques  arr£ts  et" interruptions  qui 
deparaient  les  messes  a  cantus  firmus.  Le  rythme  y 
montre  une  allure  plus  calme  et  plus  egak?  due  essentjel- 
lement  a  Femploi  de  la  s^mi-breve  et  de  k  minime 
(noire).  De  fr£quentes  repetitions  de  notes  rappellent 
certaines  figures  analogues  des  ceuvres  ou  le  texte  joue 
un  r61e  primordial  et  avec  fesquefles  cette  messe  pr^r 
sente  maints  liens  de  parente.  Telles  tournures  des 
messes  a  cantus  firrrms,  qui  ofEralent  souvent  un  carac- 
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tere  presque  instrumental,  ont  fait  place  a  une  grande 
simplicity  jointe  a  une  transparence  accrue  de  P£criture. 
En  depit  d'un  certain  archai'sme  dans  le  detail,  k  messe 
Am  sanffissima  Maria,  elle  aussi,  temoigne  du  meme 
renoncement  au  style  polyphonique  des  messes  a  cantus 
firmus  au  profit  d'une  ecriture  plus  calme,  accordant 
une  plus  grande  attention  aux  elements  harmoniques  : 

Superius  de  la  messe  Am  san&mima  Maria. 


Ge  .     ni  .  turn   non    fac 
Ex.  6. 

Superius  de  la  messe  iSla  eft  spetiosa. 


.    turn 


Ge    .     ni-tumnon 


fac    . 


.    turn 


Ex.  7. 


Trois  des  parties,  doublets  en  canon  a  la  quarte 
sup^rieure,  fournissent  un  exemple  d'ecriture  a  six 
voix.  Cependant  ce  passage  n?a  rien  d'une  seche  dtude 
sur  Femploi  des  constructions  en  canorx.  Bien  au  contraire, 
il  esT:  d'une  extraordinaire  beaute  tant  par  le  dessin  des 
voix  que  par  sa  gtrufture  harmonique.  Exception  faite 
des  mesures  terminales,  rutilisation  de  toutes  les  voix  esl: 
rare.  Ainsi,  ici  encore,  l^criture  a  six  voix  ne  vise-t-elle 
pas  a  ua  deploiement  accru  de  la  rnatiere  sonore;  elle 
ne  represente  que  k  solution  d'un  probleme  de  cons- 
truction polyphonique.  L'ensemble  des  six  parties,  en 
fait,  apparait  simplement  comme  la  superposition  de 
deux  groupes  de  trois  voix,  comme  c'etait  le  cas,  par 
exemple,  dans  la  chanson  de  Josquin  intitul6e  Baaes  may. 

De  Tecriture  des  deux  compositions  qui  precedent 
on  peut  rapprocher  celle  de  k  messe  Ave  Mar/a,  a  quatrc 
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voix.  Seul  le  Credo,  volet  central  de  toute  1'oeuvre, 
reprend  la  technique  du  cantus  firmus  :  il  introduit  en 
effet  une  cinquieme  voix  qui  expose  Fantienne,  gene"- 
ralement  en  valeurs  longues.  Cependant,  ici  comme 
dans  les  autres  parties  de  k  messe,  regnent  k  meme 
clarte  et  k  m£me  transparence,  k  ligne  melodique  de 
chacune  des  voix  reste  expressive,  concise,  avec  une 
tendance  marquee  a  un  traitement  purement  sylkbique. 
En  revanche,  le  Salve  Regifia  a  quatre  voix,  lui,  presente 
de  nouveau  le  style  melodique  des  messes  a  cantus 
firmus,  mais  il  assigne  a  toutes  les  voix  k  m£me  allure 
rythmique,  assez  trainante  et  sans  les  breves  repetitions 
de  notes  signalees  plus  haut. 

Nous  retrouvons  dans  les  chansons  une  disposition 
plus  simple,  accordant  davantage  d'attention  a  k 
sonorite  d'ensemble.  Ainsi  dans  Pourquqy  non  ne  veuil-je 
morir,  a  quatre  voix,  k  seule  ceuvre  de  Pierre  de  La 
Rue  recuenlie  par  Petrucci  dans  son  Harmonise  mu&ces 
Odbecaton  de  1501.  D'allure  calme,  elle  souligne  for- 
tement  Telement  harmonique  et,  fidele  au  texte,  traduit 
un  sentiment  mekncolique  et  mtoe  presque  sombre, 
Cest  une  composition  fort  expressive,  aux  courbes 
amples  et  d'harmonieuses  proportions.  Par  la,  elle  se 
distingue  nettement  du  type  de  la  chanson  deckmatoire, 
presque  sylkbique,  auquel  appartient  Mijn  bert  altljt 
aeeft  verlanghen,  egalement  a  quatre  voix.  Contrairement 
a  Pourguoy  non,  qui,  presque  toujours,  mettait  en  jeu 
TetTecHf  vocal  au  complet,  k  melodic,  ici,  est  constam- 
ment  entrecoup£e  de  brefs  bicinia  qui  k  divisent  en 
autant  de  seftions.  Chose  curieuse  :  alors  que  Ton  s'at- 
tendrait  tout  naturellement,  en  k  presente  composition, 
a  vok  le  musicien  traiter  les  voix  en  homophonie,  on 
ne  rencontre  pas  k  moindre  trace  de  ce  precede.  Sans 
doute  n'en  ignorait-fl  nullement  remploi  —  comme  le 
prouve  le  0  salutam  ho&ia  en  forme  de  motet  interca!6 
dans  sa  Mxsa  de  Sanfta  Anna  —  mais,  dans  Fensemble, 
il  ne  semble  pas  lui  avoir  accord^  un  role  tres  important. 
•  Maintes  tournures  sembleraient  indiquer  que  Pierre  de 
La  Rue  s'est  rapproche*,  en  ses  derni^res  ann6es,  du  style 
de  Josquin.  Seule  une  dtude  ^profondie  de  Tensemble 
de  son  ceuvre  permettra  de  verifier  cette  impression.  Ce 
qui  est  certain,  en  tout  cas,  c'eS  qu'il  a  transrnis  au 
xvie  siede,  sans  alterations  essentielles,  les  techniques  en 
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vigueur  vers  1480-1485,  contribuant  ainsi  a  preserver  la 
musk[ue  de  sa  generation  d'une  emprise  excessive  du 
gout  italien. 

ANTOINE  BRUMEL 

CesT:  avec  le  titre  tfhorarius  et  matutinariw^  qu'An- 
toine  Brumel  entra  en  1483  en  service  a  la  cathedrale  de 
Chartres.  On  ne  sait  au  ju£te  combien  de  temps  il  y  passa 
ni  a  quelle  date  il  se  rendit  a  Laon,  ou  nous  le  retrouvons 
en  1497.  A  partir  de  Janvier  1498,  il  esl:  maitre  de  choeur  a 
Notre-Dame  de  Paris,  fon&ions  auxquelles  il  renonce 
des  la  fin  de  1500,  sans  que  Ton  sache  vers  ou  il  tourne 
ensuite  ses  pas.  Peut-etre  etait-il  attach^  au  due  de  Sore 
lorsque  Alphonse  Ier,  due  de  Ferrare,  chercha,  en  1 505,  a 
Tattirer  a  son  service  en  qualite  de  maitre  de  chapelle. 
Cependant,  rien  ne  permet  d'etablir  avec  certitude  si 
Brumel  repondit  a  cette  invitation.  Quant  aux  dates  de  sa 
naissance  et  de  sa  mort,  on  es~t  reduit  aux  conjeclnires,  et 
c'est  vers  1460  et  1520  cp'on  les  situe  respeSdvement.  Le 
preslige  dont  il  jouissait  trouve  son  meilleur  temoignage 
dans  fe  fait  que,  des  1503,  Petrucci  publia  un  recueil  de 
messes  dues  a  sa  plume. 

Si  Pensemble  de  sa  production  nous  6chappe  encore, 
du  moins  connaissons-nous  de  lui  treize  messes,  divers 
fragments  isoles  de  messes,  quelque  trente  motets  et 
sept  chansons  francaises.  Le  recueil  de  1503  renferme, 
entre  autres,  k  messe  a  quatre  voix  I'Homxte  arme,  ou 
k  teneur  e&  developpee  huit  fois  :  une  fois  dans  le 
Kyrie,  le  Sanftus  et  1  Agnus^  deux  fois  dans  le  Gloria  et 
trois  fois  dans  le  Credo.  Le  centre  de  I'ceuvre,  entre  le 
quatrieme  et  Ze  cinquieme  d6veloppement  de  k  teneur, 
e£l  cons^itue  par  1*  «  Et  incarnatus  eft  »>  dont  les  dernieres 
paroles,. «  ethomofa8ut  eft  »,  sont  encore  soulignees  par 
rhomophonie  —  dont  c'eslfc  le  seul  emploi  dans  toute 
k  messe.  La  partie  de  teneur  est  presgue  tout  entiere 
ecrite  en  valeurs  longues,  contrasltant  ainsi  avec  Tallure 
coulante  des  autres  voix.  En  general,  elle  se  borne  a 
marquer  le  rythme  de  k  melodic  fondamentale,  mais 
elle  le  rompt  aussi  en  maints  passages  d'une  maniere 
fort  capricieuse,  coname  dans  le  Chrislte.,  oft,  lors  d'une 
repetition  —  selon  un  procecl£  deja  rencontr^  dans  k 
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chanson  —  un  Element  de  k  melodic  apparait  r6duit 
des  trois  quarts.  Les  cesures  entre  les  differentes  parties 
de  Fceuvre  sont  marquees  par  des  sortes  d'appendices 
Ubres  de  cara&ere  polyphonique,  mais  il  arrive  aussi 
parfois  qu'une  note  isolee  ou  un  court  fragment  melo- 
dique  se  presente  sous  rasped  d'ornement  lineaire. 
Sous  forme  d'imitations,  k  partie  de  teneur  trouve 
acces  au  superius  ou  a  k  basse,  plus  rarement  a  Faltus, 
cette  voix,  ecrite  en  dernier  lieu,  ayant  surtout  pour  fonc- 
tion  de  donner  plus  de  plenitude  a  1'harmonie.  Les  cinq 
parties  de  k  messe  sont  apparentdes  par  un  motif  initial 
expose  chaque  fois  a  k  basse,  toujours  sur  le  m6me 
rythme,  pour  £tre  ensuite  repris  et  repete,  frequemment 
orne",  par  le  superius  (voir  ex.  8,  p.  1005). 

Ce  motif  se  rencontre  seulement  au  debut  de  chaque 
partie,  mais  il  ne  reapparait  pas  lors  d'un  second  ou 
troisieme  developpement  de  k  teneur  (Gloria  et  Credo), 
non  plus  qu'a  k  repetition,  dans  k  chanson,  de  k  secHon 
melodique  initiale.  II  ne  s'agit  du  re^te  point  ici  d'une 
anticipation  purement  imitative  de  k  melodic  de  k 
teneur,  celle-ci  n'apparaissant  nulle  part  sous  k  forme 
melodique  du  motif  initial,  alors  que  les  imitations 
proprement  dites  ne  presentent  jamais  ces  differences. 
La  messe  reVele  encore  bon  nombre  de  traits  archalques, 
notamment  rarmature  tres  nette  conStituee  par  le  supe- 
rius et  k  teneur,  et  sur  kquelle  se  greffent  k  basse  et 
Talrus  —  ce  dernier  encore  etroitement  apparent^  a 
Tancien  contrat6nor  —  (c£,  dans  Texemple  8,  le  dessin 
de  la  basse  a  Tenchainement  des  mesures  8/9  et  13/14). 

Comparee,  sur  le  plan  technique,  a  k  precedente,  k 
messe  De  beafa  Virgne,  a  quatre  voix,  paralt  bien  avoii 
etc  composee  plus  tard.  II  semble  aussi  qu'elle  ait  £t£ 
immediatement  conc^ie  i  quatre  voix,  et  rharmonie  y 
e£t  Tobjet  d'un  grand  soin.  Ce£t  ainsi  que  k  conclusion 
du  Chri§te  prend  simplement  k  forme  d'une  longue 
moduktion.  Les  m&ries  harmonics  se  rencontrent  <kns 
le  Gloria,  sur  les  tropes  «  ad  Mariaegkriam  »  et  «  Mariam 
sanSificans  »,  et  a  k  fin  du  premier  Hossanah,  d'ou  e^t 
absente,  en  fait,  toute  polyphonic.  L'emploi  frappant,  tout 
au  long  de  THossanah  precis^ment,  du  ton  typiquement 
italien  de  si  b&nol,  e§t  bien  caraQ6ri§tique  de  k  tendance 
generale  qui  se  fait  jour  dans  cette  messe,  Les  passages 
homophones  y  sont  un  peu  plus,  frequents,  mais  sans 
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Ex.  8. 


acquerit  toutefois,  ici  non  plus,  une  grande  importance. 
Plus  large  eft  k  j>kce  faite  a  de  brefs.bicink  entre  voix 
eloign^es  ou  voisines.  A  ^exception  de  k  seconde 
se6Hon  de  FAgnus,  a  deux  voix,  tbutes  les  autres  parties 


JOSQIJIN  ET  SES  CONTEMPORAINS       1007 

de  k  messe  sont  6crites  a  quatre,  m&ne  le  passage 
«  Plenl  sunt  »  et  le  Benedi&us,  ou  le  nombre  des  voix  e$t 
traditionnellement  reduit.  Sans  doute  la  seconde  section 
du  San&us  s'ouvre-t-elle  sur  des  bicinia,  mais  elle  finit 
par  mettre  en  ceuvre  toutes  les  voix  et  s'enchaine  sans 
cesure  a  1'Hosannah.  Encore  que  sembkble  articuktion 
apparaisse  ga  et  la  che2  d'autres  compositeurs,  elle 
semble  bien  posseder  ici  sa  signification  propre  et  reposer 
sur  un  sentiment  nouveau  des  possibilites  narmoniques. 
Le  naturel  avec  lequel  se  meut  chacune  des  lignes  melo- 
diques,  Thomogeneite  qui  preside  au  traitement  de 
Tensemble  vocal  et  1'equilibre  retiproque  des  parties 
successives  conferent  a  cette  oeuvre,  pour  kquelle 
Ambros  accordait  a  son  auteur  une  pkce  d'honneur  a 
cote  de  Josquin,  un  caraftere  de  maturite  accomplie. 
Proche  de  cette  messe,  le  motet  a  quatre  vois  Laudate 
Dommum  in  sanSis  ejus  (Ps.  CL)  montre  egalement  un 
equilibre  auquel  n'atteignent  que  bien  peu  d'ceuvres. 
Sans  accorder  de  preference  a  telle  ou  telle  technique 
ddterminde,  il  fait  alterner  les  parties  polyphoniques  et 
homophones,  faisant,  lui  aussi,  une  krge  pkce  aux 
bicink.  En  de  breves  sections,  le  duo  des  voix  aigues 
et  celui  des  voix  graves  se  succfcdent,  marques  par  de 
fr£quentes  repetitions  du  texte  ; 

in  cymbalis  in  cymbalis 

Laudate  eum  in  cymbalis  in  cymbalu 

in  cymbalis  bene  sonantibus 
in  cymbaKs  bene  sonantibu* 

Le  motet  tout  entier,  particulierement  en  sa  conclusion, 
e&  d'une  joie  et  d'une  animation  ddbordantes.  La  sou- 
veraine  maitrise  qu'y  revele  la  science  de  k  compo- 
sition, tout  autant  que  Fequilibre  acheve  des  forces 
mises  en  ceuvre,  T^l^vent  Hen  au-dessus  de  telles  autres 
pages  ou  Ton  sent  manifeStement  le  musicien  aux  prises 
avec  les  problemes  de  rharmonie  et  que  Ton  e£t  tente 
d'attribuer  a  une  seconde  periode.  Ainsi  le  motet  Sicxt 
lilium  inter  fyinas,  dont  k  puissance  sonore  eSt  encore 
renforc^e  par  le  mode  de  fa.  Cette  ceuvre,  qui  d^s  le 
d6but  nous  replonge  dans  la  tonalitd  typique  de  si  bemol, 
fait  presque  con^tamment  appel  aux  quatre  voix,  sans 
que  rien  en  vienne  rompre  ni  a£rer  le  bloc  compacl:.  Fort 
attentif  a  k  declamation,  le  compositeur  fait  principale- 
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ment  emploi,  dans  toutes  les  parties,  de  la  breve  (ronde) 
et  de  k  semi-breve  (blanche),  en  accordant  une  legere 
preponderance,  dans  les  passages  lents,  a  k  voix  supe- 
rieure  assez  expressive.  Une  certaine  tendance  a  Fharmonie 
tonale  se  manifeSle  dans  le  dessin  de  la  basse,  parti- 
culierement  aux  points  d'orgue,  utilises  a  plusieurs 
reprises. 

Une  preference  marquee  pour  1'ecriture  homophone 
et  Temploi  des  points  d'orgue  font  apparaJtre  des  ten- 
dances analogues  dans  la  Missa  super  uringhs.  En  elle 
encore  on  observe,  outre  ce  souci  de  k  declamation, 
absent  des  premieres  ceuvres,  le  naturel  avec  lequel  les 
voix  sont  conduites  et  une  richesse  sonore  accrue,  non 
seulement  dans  les  passages  en  homophonie,  mais 
aussi  dans  ceux  de  cara&ere  polyphonique.  Tandis  que 
les  oeuvres  probablement  composees  par  Brumel  a  ses 
debuts  temoignent  d'un  attachement  etroit  aux  vieilles 
techniques,  on  ne  tarde  pas  a  voir  ces  liens  se  relacher 
au  cours  des  annees  suivantes.  Les  signes  d'une  influence 
italienne  apparaissent  si  nets  que  Brumel,  selon  toute 
vraisembknce,  a  du  subir  cette  influence  par  un  contaft 
personnel  avec  la  musique  de  ce  pays,  et  non  seulement 
par  1'entremise  d'autres  musiciens.  Mais,  si  les  sonoritds 
italiennes  ont  commence  par  le  marquer  profond&nent, 
il  a  su,  tout  comme  Josquin,  trouver  un  eqiiilibre 
vakble  entre  les  divers  elements  de  k  polyphonic  et 
de  1'harmonie  et,  a  ce  titre,  il  e$t  de  ceux  qui,  dans  leur 
oeuvre,  ont  £t&  eux-memes  les  artisans  de  revolution 
gtyliStique  qui  s'accomplissait  alors. 


GASPAR  VAN  WEERBECKE 


Ne  vers  1445  a  Audenarde,  ,  Gaspar  Van  Weer- 
becke  e^t  mentionn^  pour  k  premiere  fois,  en  1472, 
a  k  chapelle  de  k  cour  de  Milan.  On  ignore  abso- 
lument  ou  et  de  qui  il  recut  sa  formation  musicale.  A 
Milan,  ou  il  a  Josquin  pour  compagnon,  il  re^te  jus- 
qu'en  1480-1481,  avant  atoe  au  service  de  k  chapelle 
pontificale  a  Rome,  de  1481  a  1489.  II  e&  ensuite  de 
nouveau  attach^  ^.  la  cour  de  Milan,  mais  assez  vague- 
ment  et,  de  1495  a  1497,  nous  trouvons  son  nom  sur 
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les  regiglres  de  comptes  de  Philippe  le  Beau.  Puis, 
de  1500  a  1509,  il  appartient  derechef  a  k  chapeUe 
pontificate.  Bien  qu'ayant  cesse  d'etre  chorine  du  pape, 
il  semble  etre  demeure  a  Rome,  ou  son  nom  e$t  encore 
cite  une  fois  en  1514,  date  a  partir  de  laquelle  nous 
perdons  sa  trace.  Ce  long  sejour  en  Italic  a  profonde*- 
ment  marque  sa  produ&ion,  ainsi  qu'en  temoignent  les 
oeuvres  —  presque  exclusivement  de  musique  religieuse 
—  que  nous  connaissons  jusqu'a  present  :  huit  messes, 
deux  Credo  isoles,  deux  cycles  de  messes,  formes  chacun 
de  huit  motets,  et  vingt-huit  autres  motets.  A  1'exception 
de  deux  de  ces  derniers,  toutes  ces  compositions  sont  a 
quatre  voix.  Quant  aux  cinq  chansons  que  diverses 
sources  mentionnent  comme  dues  a  sa  plume,  aucune  ne 
peut  lui  etre  attribute  avec  certitude.  Si,  dans  ses  messes, 
il  semble  adopter  encore  une  attitude  conservatrice  qui 
Fapparente  a  Dufay,  ses  motets  a  quatre  voix,  eux, 
r£v£lent  de  la  fa£  on  la  plus  frappante  la  marque  du  Style 
italien  :  grande  simplicite  de  forme,  predileffion  pour 
Thomophonie,  harmonic  quasi  totale,  emploi  frequent 
du  mouvement  en  tierces  ou  sixtes  paralleles,  division  du 
groupe  vocal  en  deux  duos,  Tun  a  Faigu,  Fautre  au  grave. 
En  outre,  les  oeuvres  de  Caspar  Van  Weerbecke  tiennent 
grand  compte  de  k  deckmatipn  du  texte. 

Les  deux  motets  a  cinq  voix  ressortissent  encore  a  k 
tradition  franco-fkmande  et  repr&entent  le  type  du  motet 
bati  sur  une  teneur,  tel  qu'on  le  trouve,  par  exemple,  chez 
Johann  Regis.  La  teneur  et  la  basse,  en  valeurs  longues, 
constituent  1'assise  harmonique  sur  kquelle  se  deploie 
librement  k  melodie  du  superius,  1'altus  et  le  vagans 
(quintus)  n'assumant  d'autre  foncldon  que  de  completer 
Tedifice  harmonique.  Le  principe  reside  done,  ici  encore, 
dans  k  separation  des  voix  selon  Timportance  de  leur 
role,  ce  que  souligne  egalement  Feconomie  qui  preside 
a  Femploi  des  imitations.  Ce  qui  distingue,  en  revanche, 
les  motets  a  quatre  voix,  comme  Verbum  caro  faSum 
efi  ou  Mater  pia  Dei,  c'esT:  Fhomogeneite  du  groupe 
vocal  et  le  cara&ere  expressif  des  sonorit£s.  Le  premier, 
d'allure  ternaire,  fait  le  plus  souvent  appel  a  FefFec^if 
complet.  Les  parties  inf£rieure$  s*y  voient  confier  un 
duo  assez  long,  rnais  sans  que  Gaspar  Van  Weerbecke 
manifesl:e  encore  ici,  comme  en  d'auttes  motets,  cette 
tendance  a  r6partir  Fagregat  sooore  en  plusieurs  chceurs 
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par  une  rapide  alternance  de  bicinia  au  regiStre  grave 
et  i  Faigu.  La  musique  e£t  commandee  par  k  deck- 
mation  du  texte,  fr6quemment  expos6  en  homophonie 
et  entrecoup6,  notamment  aux  invocations,  de  ces  points 
d'orgue  chers  au  Style  italien  et  qui,  rompant  k  mesure, 
permettent  de  s'attarder  avec  d£lices  au  jeu  des  pures 
sonority's  : 


o 


P    |o     |         |-  p    1  o    j         |-  f|P   f|o    |o    , 
O    Cle.mens!     O     pi  .  e!        O    Je.su  dul.cis! 

Ex.  9. 

Les  trois  voix  du  superius,  de  k  teneur  et  de  k  basse, 
congues  simultan6ment,  forment  un  ensemble  parfait 
que  1'altus  vient  seulement  completer.  L'importance  des 
sonorites  apparalt  encore  plus  nettement  dans  le  motet 
Mater  digia  Det>  ou  le  dessin  polyphonique  des  voix, 
en  revanche,  marque  un  nouveau  recul.  On  e^t  done 
tente*  de  penser  que  Caspar  Van  Weerbecke  s'e^t 
montre  peu  habile  a  cultiver  le  genre  du  motet  a  quatre 
voix,  mais  il  se  peut  que  cette  impression  se  modifie 
le  jour  ou  un  plus  grand  nombre  de  ses  ceuvres  nous 
sera  accessible.  Le  fait  que  Gaffurius,  dans  sa  PraEtica 
musicae  de  1496,  le  cite  au  nombre  des  «  jucundusimi 
compositons  »,  montre  bien  en  tout  cas  combien  il 
messi£rait  de  sous-eftimet  son  importance.  Or  les 
compositions  de  Caspar  Van  Weerbecke  pouvaient- 
elles  trouver  a  leur  epoque  meilleur  juge  que  Gafurius 
pr6cisement,  qui,  le  premier,  a  degage  dans  son  ouvrage 
k  notion  d'harmonie? 


LOYSET  COMPERE 


Forme,  comme  Van  Weerbecke,  dans  k  tradition  de 
F£cole  bourguignonne  a  son  d6clin,  Loyset  Compere 
e§t  aussi  de  ces  musiciens  dans  Tceuvre  desquels  s'ac- 
complit  revolution,  vers  le  £yle  polyphonique  vocal, 
de  Pepoque  josquinienne.  Son  motet  Omnium  bonorum 
plena  figurant  dans  un  manuscrit  de  1470  environ^,  on 
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peut  en  inf£rer  qu'il  e£t  ne  au  plus  tard  vers  1450.  En 
m£me  temps  que  Josquin  il  sert  en  1474-1475  dans 
k  chapelle  ducale  de  Milan,  puis,  en  1486,  dans  celle 
du  roi  de  France  en  qualit6  de  «  chantre  ordinaire  ». 
La  suite  de  sa  carriere  s'entoure  a  nouveau  d'ombre. 
Chanoine  de  k  cathedrale  de  Saint-Quentin,  il  meurt 
dans  cette  ville  le  16  aout  1518. 

Les  messes  n'occupent  pas  une  grande  pkce  dans  sa 
production.  Quant  aux  motets,  il  en  a  compost  environ 
vingt-cinq,  mais  ses  chansons  depassent  deux  fois  ce 
nombre,  faisant  de  lui  un  des  premiers  chansonniers 
de  son  temps.  Le  motet  Omnium  bonorum  plena,  atte&6 
sans  nul  doute  comme  une  ceuvre  de  jeunesse,  montre 
dans  k  technique  maintes  correspondances  avec  Dufay 
et  Ockeghem.  Si  k  messe  I'Homme  arme  et  divers  motets 
font  une  krge  pkce  a  k  teneur,  k  majorite'  des  motets 
a  quatre  voix  appartient  cependant  au  Style  italien.  Le 
groupe  vocal  e&  divise  en  brefs  bicinia  dont  1'ordre 
suit  les  differentes  sedions  du  texte,  alternant  avec  de 
frequents  passages  en  homophonie.  L'allure  des  voix  e$t 
calme  et  mesuree.  L'element  polyphonique,  qui  tient 
encore  une  place  importante  dans  la  premiere  composi- 
tion, le  cede  au  souci  des  sonorites,  les  mdlismes  font 
place  a  un  Style  dire&ement  issu  du  texte,  revelant  par- 
tout  la  meme  clarte  de  forme  et  de  §tru&ure  dont  temoi- 
gnaient  les  ceuvres  de  Van  Weerbecke. 

Mais  c'e§t  a  ses  chansons  que  Compere  dut  Tessentiel 
de  sa  renomm^e,  comme  nous  le  prouvent  leur  krge 
diffusion  autant  que  le  nombre  rektivement  dleye 
d'entre  dies  que  Petrucci  recueillit  dans  son  Harmonice 
Musices  Odbecaton  de  1501.  Apgarentee  au  type  de  k 
chanson  bourguignonne  a  trois  voix,  Vene%  regrete^ 
superpose  a  Fassise  harmonique  libre  du  contratenor 
deux  voix  superieures  (sugerius  et  teneur)  li^es  r^cipro- 
quement  en  de  frequentes  imitations  et  qui  se  marient  si 
parfaitement  qu'on  eSt  tent6  d'admettre  que  k  partie  de 
contra  a  6t6  composee  apres  coup,  figdement  a  trois 
voix,  Mes  pensets  ne  me  laissen^  s'ecarte  de  cette  forme 
ancienne  et  traite  les  trois  parties,  cette  fois  toutes  liees 
entre  elles  en  imitations  avec  une  telle  ^quite,  tant  sur 
le  plan  rythmique  que  sur  le  plan  mflodique,  que  nulle 
nyeSt  dtfavorisee  au  profit  des  deux  autres.  Notons 
que  ce  ddlicat  filigrane  eSt  obtenu  en  imposant  silence 
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tour  £  tour  aux  differentes  voix,  de  sorte  que  k  chanson 
ne  comporte,  k  plupart  du  temps,  que  deux  parties. 
Au  genre  du  motet-chanson,  dans  lequel  k  polytexture 
eft  de  regie,  appartiennent  Le  corps  (avec,  au  contra, 
les  paroles  «  Corpusque  meum  »)  ou  encore  Male  boucbe, 
ou  la  voix  inferieure  chante  le  texte  «  Circumdederunt 
me  viri  mendaces  ».  Comme  dans  Vene^  regret^  les  deux 
voix  superieurcs  sont  ici  liees  en  imitations,  tandis  que 
le  contra  garde  son  autonomie.  Nous  avons  la  un  excel- 
lent exemple  de  cet  art  subtil  avec  lequeHe  xve  siecle 
finissant  savait  traiter  les  soliStes,  art  fait  non  point 
de  contours  artificiels  imposes  a  k  melodie,  mais  de 
courbes  calmes  et  delicates  qu'un  renforcement  de 
Feffe&if  priverait  de  toute  leur  distinction.  Signalons 
encore  k  disposition  de  Royne  du  del,  ou  supetius  et 
teneur  sont  a  nouveau  Ii6s  en  imitations,  mais  sur  un 
contratenor  qui  se  borne  a  exposer  une  figure  de^  cinq 
notes  sur  les  paroles  Refftta  cadi  (d^but  de  1'antienne 
JLegma  caeli  laetare).  Cette  figure  es~t  repetee  sur  ut,  re,  mi 
et/z>  puis  le  contra  conclut  Ubrement.  Le  type  de  k  chan- 
son en  canon  e§t  aussi  represente  chez  Compere.  Sem- 
bkble  proced6  se  rencontre  aux  voix  sup6rieures  d'Un 
franc  archer >  qui  en  comporte  quatre.  Les  voix  libres 
imitent  ici  le  superius,  la  teneur,  si  fidelement  m6me 
qu'elle  reprend  presque  note  pour  note  k  melodie  de  ce 
dernier.  Au  genre,  nouveau  a  Tepoque  de  Josquin,  de  la 
chanson  a  quatre  parties  pour  voix  seules,  appartiennent 
Alonsfere  nos  barbes,  Nous  sommes  de  I'ordre  de  saint  Baboum 
et  Voftre  bargeronette.  Par  rapport  aux  ceuvres  pr6ce- 
dentes,  nous  notons  ici  une  profonde  transformation 
de  k  melodie.  CeUe-ci  esT:  cara&6ris6e  par  de  frequentes 
repetitions  de  notes,  selon  k  technique  du  parlando  en 
usage  dans  k  frotiola  italienne  —  egalement  representee, 
du  resle,  dans  la  production  de  Compere.  Ces  chansons 
sont  empreintes  crune  gaiete  et  d'une  exuberance,  voire 
d'un  humour  aupres  desquels  les  ceuvres  de  Josquin 
peuvent  sembler  fourdes.  Elles  nous  prouvent  que  Com- 
pere ne  s'e£t  pas  content^  de  reprendre  les  formes 
exislantes  mais  qu'il  a  participe  a  la  creation  de  formes 
nouvelles  et  su  leur  conferer  des  qualites  expressives^ 
neuves  elles  aussi.  Son  importance  reside  done  principale- 
ment  dans  ses  chansons,  et  c'est  grace  a  elles  qu'il  s'esl:  im- 
pose comme  un  des  premiers  mattres  du  genre  vers  1 500. 
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JEAN  MOUTON 

Jean  Mouton,  en  revanche,  semble  n'avoir  cultive 
que  fort  rarement  le  genre  de  k  chanson  profane. 
L'essentiel  de  sa  production  se  compose  d'ceuvres 
d'eglise,  notamment  de  motets.  II  en  a  ecrit  environ 
quatre-vingt-dix,  contre  neuf  messes  seulement  —  k 
plupart  sur  des  themes  liturgiques.  Ne  vers  1470-1475, 
Mouton  etait  issu  d'une  famille  de  Samer,  pres  de  Bou- 
logne. En  1500,  nous  le  trouvons  a  la  cathddrale 
d' Amiens  avec  le  titre  de  master  pmrorum.  En  1501- 
1502,  il  sejourne  a  Grenoble,  puis  entre  bientot  dans  k 
chapelle  du  roi  de  France  pu  il  demeure  sous  le  r£gne 
de  Francois  Ier,  presque  jusqu'a  sa  mort;  on  ignore 
encore  quand  il  la  quitta.  Qranoine  de  Saint-Quentin 
et  Therouanne,  il  mourut  a  Saint-Quentin  le  30  o£to- 
bre  1522. 

Dans  sa  preface  au  Lwre  des  Meslanges,  Ronsard  designe 
notre  musicien  comme  le  disciple  de  Josquin.  Encore 
que  nul  autre  t^moignage  ne  soit  parvenu  a  notre 
connaissance,  cette  assertion  trouve  sa  confirmation  dans 
les  ceuvres  de  Mouton.  Certaines  portent  en  effet  i  tel 
point  la  marque  du  grand  maltre  que  plusieurs  d^ntre 
elles,  des  le  xyie  siecle,  lui  etaient  attribuees.  On  ne 
saurait  cependant  parler  d*imitation  a  leur  propos.  La 
personnalit6  de  Mouton  est  assez  forte  pour  assimiler 
les  influences  subies  a  Tecole  de  Josquin,  en  tirer  parti 
en  les  transformant  et  s'exprimer  a  sa  propre  mamere. 
Quelques  ceuvres  se  situent  dans  k  tradition  du  motet 
isorythmique.  Tel  e£l  le  ca$  du  motet  Missus  eff  Gabriel, 
aux  deux  parties  baties  sur  le  m^me  cantus  firmus 
isorythmique.  Celui-ci  n'es^:  plus  conduit  en  valeurs 
longues  mais  apparent^  par  son  rythme  aux  autres 
voix,  sans  leur  6re  cependant  assimi!6.  31  n'esl:  plus 
ordonne  absolument  en  fon£tion  du  nombre,  mais 
seulement  d'une  fagon  approximative,  De  cette  ceuvre 
il  convient  de  rapprocher  k  composition  Exsultet 
conjubilando  Deo,  a  nuit  voix,  et  le  motet  Antequam 
comedam>  i  cinq  voix,  dans  lequel  k  principe  isorythmique 
esl:  depourvu  de  sa  signification  veritable  par  Tintro- 
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ducHon  (Tun  canon  £  k  teneur.  Une  disposition  nouvelle 
preside  i  k  conftrucHon  d'une  se*rie  de  motets  ou  le 
principe  canonique  consistent  a  doublet  une  seule 
voix  eft  <§tendu  a  Fensemble  des  quatre  parties.  Ainsi, 
dans  le  motet  a  cinq  voix  Peccantem  me  quotidie,  c'esl:  le 
supe"rius  qui  e$t  double  en  canon.  Son  entr£e  tardive, 
les  silences  frequents  et  assez  longs  qu'il  doit  observer 
et  ses  valeurs  rektivement  longues  1'apparentent  encore 
aux  anciennes  techniques.  Encore  qu'aucune  inter- 
ruption importante  ne  vienne  briser  le  cours  des  voix 
in&rieures,  les  silences  du  sup&tius  et  de  k  voix  en 
canon  ne  permettent  que  rarement  a  cette  composition 
de  mettre  en  jeu  Feffe6tif  complet  des  cinq  voix,  lesquelles 
ne  se  trouvent  guere  rdunies  que  dans  k  conclusion, 
ficrite  en  grande  partie  en  breves  et  en  semi-breves, 
Fceuvre  s'apparente  par  la  au  motet  Neschns  Mater,  a 
huit  voix.  Cette  fois,  ce  sont  les  quatre  voix  de  supdrius, 
cPaltus,  de  teneur  et  de  basse  qui  sont  doublets  en  canon. 
Le  resultat  de  ce  proc6de  —  que  le  compositeur  n'a 
peut-toe  pas  recherch6  comme  une  fin  en  soi  —  est 
une  grande  puissance  sonore,  mais  cependant  sans 
lourdeur  ni  surcharge.  Ici  encore  l'ecriture  esT:  a£r6e 
par  des  silences  si  nombreux  qu'il  faut  attendre  k  fin 
de  Tceuvre  pour  voir  les  huit  voix  effecHvement  reunies 
en  une  breve  conclusion;  cela  contribue  6galement  a 
faire  penser  que  le  musicien  nourrissait  des  intentions 
polyphoniques  cons^fcni£tives,  et  non  la  volonte*  de  realiser 
une  harmonic  chorale  particuliere,  fond6e  sur  rutili- 
sation  simultan6e  des  huit  voix.  Plus  encore  <jue  dans 
le  motet  precedent,  les  problemes  rektifs  a  Tinterpr^- 
tation  musicale  du  texte  r^sultent  ici  du  traitement 
canonique  des  quatre  voix.  Renon$ant  a  atteindre,  comme 
en  telies  compositions  antdrieures,  un  equilibre  du  texte 
et  de  k  musique  r£pondant  a  Fideal  humanisl:e,  le  compo- 
siteur s'est  avant  tout  attach6  k  resoudre  le  probleme 
de  con§tru£tion  qu'il  se  posait  a  Iui-m6me.  L  unit6  de 
Tceuvre  reside  done  moins  dans  sa  forme  ext6rieure, 
telle  que  k  pergoit  notre  oreille,  que  dans  k  loi  qui 
pr&ide  &  son  architecture. 

Le  motet  Ave  Maria  gemma  virgnum,  lui  aussi,  double 
les  quatre  voix,  conduites  en  canon  a  Foctave.  Compare 
aux  deux  motets  precit6s,  Failure  rvthmique  des  voix 
y  eSt  infiniment  plus  libre,  et  k  mobilitd  accrue  de  k 
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melodic  et  de  Pharmonie  incite  a  attribuer  a  cette  page 
une  date  de  composition  ulterieure,  encore  que  k 
declamation  du  texte  —  comme  dans  les  autres  motets  en 
canon  —  n'y  soit  pas  toujours  irreprochable  et  prive 
le  rapport  entre  paroles  et  musique  de  cette  precision 
caracieris^ique  des  toutes  dernieres  ceuvres.  Un  autre 
groupe  de  motets,  de  date  plus  ancienne,  temoigne  net- 
tement  de  Pinfluence  italienne.  Leur  composition,  chose 
curieuse,  se  situe  a  peu  pres  Iprs  du  sejour  de  Moutpn 
a  Grenoble,  ce  qui,  Tltalie  n'etant  pas  si  loin,  autorise 
Phypothese  d'un  voyage  dans  ce  pays.  Cependant  il 
conviendrait  de  se  demander  si  k  musique  italienne 
n'exer$ait  pas  deja,  a  Grenoble  me"me,  un  ascendant 
tel  que  Mouton  n'aurait  pu  lui  echapper.  Au  nombre 
de  ces  ceuvres  de  jeunesse  figurent  les  motets  0  Maria 
virgo  pia,  0  guam  fulges  in  etheris,  SanEK  Dei  omnes  et 
Rsgem  confessorum.  Ils  se  signalent  par  une  harmonic 
d'une  grande  richesse,  s'exprimant  surtout  en  de  nom- 
breux  passages  homophones  renforc6s  de  cadences  au 
caraftere  tonal  fortement  accus6.  Le  rythme,  fonde  sur 
k  semi-breve,  esl:  sans  cesse  entrecoupe  d'ilots  sonores 
marques  par  des  points  d'orgue.  Le  compositeur  deploie 
en  ces  motets  une  parfaite  maitrise  de  toutes  les  techni- 
ques, dont  il  fait  alternativement  usage.  Outre  la  nette 
predominance  de  rharmonie,  un  autre  trait  cara&e'ris- 
tique  de  rinfluence  italienne  apparait  dans  k  division 
du  groupe  vocal  en  bicinia  traitds  tantot  en  c^criture 
polyphonique,  tantdt  sur  un  rythme  concomitant;  dans 
ce  dernier  cas,  ik  ne  consistent  du  res^e  qu'en  de  brefs 
episodes  faisant  rapidement  alterner  les  deux  couples 
de  voix.  Ces  motets  se  disTinguent  encore  par  de  frequents 
changements  dc  mouvement,  des  correspondances 
entre  les  difi£rentes  seclions  et  une  recherche  de  k 
symetrie. 

(Euvres,  en  majeure  partie,  de  k  maturite,  les  motets 
sur  des  psaumcs  renoncent  au  pretexte  d*un  choral  en 
cantus  firmus  et  adoptent  une  disposition  librerepondant 
a  Tarticuktion  du  textc.  Ici  encore,  Mouton  use  de 
toutes  les  techniques  qu'il  a  a  sa  disposition,  notamment 
de  frequcntes  repdtitions  de  notes  (il  r6pete  jusqu'a 
dix  fois  k  m6me),  tkant  certainemcnt  leur  origine  de 
la  psalmodie  a  une  voix.  Une  grande  attention  e$t  accor- 
d^e  £  la  d6damation,  le  rythme  rev£t  une  precision 
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extr&ne  et  le  discours  musical  s'efForce  de  rendre  justice 
au  contenu  affe&if  du  texte.  Mouton,  en  ces  pages,  se 
montre  aussi  fidele  heritier  de  Josquin  que  dans  les 
motets  tout  entiers  con$us  en  imitation.  Cependant, 
alors  que  Josquin  introduit  regulierement  les  imi- 
tations>  Mouton,  lui,  vise  a  Fasym£trie  et  a  I'irregukrite 
par  TefFet  d'un  retard  ou  d'une  anticipation.  Les  voix, 
ici,  sont  parfaitement  assimilees  Tune  a  Tautre  et  se 
meuvent  sans  le  moindre  heurt.  A  c6te*  des  nombreuses 
disparates  que  Ton  observait  notamment  dans  les 
oeuvres  de  jeunesse,  ces  motets  presentent  une  profonde 
unite.  La  melodie  ne  s'abandonne  plus  a  ces  effusions 
irrationnelles  qui  cara£erisaient  Tepoque  d'Ockeghem, 
mais  se  distingue  par  son  expression,  sa  nettete  et  sa 
concision.  L'akernance  des  motifs  suit  I'articulation  du 
texte. 

Des  neuf  messes  de  Mouton,  seule  k  Missa  Alma 
JLedemptoris  Mater  es%  ace  jour,  accessible  en  une  edition 
moderne.  Elle  e§t  a  quatre  parties,  ce  nombre  etant 
port^  a  cinq  dans  k  troisi&ne  section  de  FAgnus  et 
dans  le  Credo,  qui  occupe  ici  une  pkce  assez  particuliere  : 
Kyrie,  Gloria,  San6tus  et  Agnus  Dei  sont  en  effet  appa- 
renter  par  un  duo  analogue  de  Taltus  et  du  supdrius, 
tandis  que  le  Credo  debute  par  un  duo  des  voix  graves  qui 
le  distingue  des  autres  parties.  La  melodie  n'est  develop-: 
pee  qu'une  fois  dans  chacune  de  celles-d  et,  par  le  jeu 
de  I'imitation,  elle  s'impose  aux  quatre  voix,  traitees  avec 
une  egalite  absolue.  Le  second  altus  qui,  dans  le  Credo, 
vient  s'adjoindre  aux  quatre  autres  voix,  d^veloppe  en 
1'ornant  k  melodie  en  mode  phrygien  qui  forme  la  sub- 
Stance  de  cette  page,  de  sorte  que  cette  derniere  reunit 
deux,  melodies  diStinftes,  conduites  simultanement  avec 
une  science  magistrate.  Par  sa  technique,  k  pr£sente 
messe  se  rapproche  des  motets  de  la  premiere  maniere, 
bien  qu'elle  fasse  la  part  moins  large  a  Fhomophonie. 
Comme-eux,  elle  presente  de  frequents  changements  de 
mouvement,  et  le  fait  que  le  Credo,  volet  central  de  la 
composition,  se  diffdrencie  a  maints  egards  du  reSte  de 
Tceuvre,  permet  6galement  de  reconnaitre  en  celle-ci  le 
dessein  d'une  disposition  symetrique. 

On  peut  aussi  admettre,  comme  une  oeuvre  rektive- 
ment  ancienne  dans  k  produ&ion  de  Mouton,  la  messe 
Sans  cadence,  a  quatre  voix,  qui  presente  les  carafberes 
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d'une  messe  a  cantus  firmus  selon  1'ancien  Style.  Les  pas- 
sages Et  resurrexit  et  Pleni  stmt  eliminent  la  teneur,  r&lui- 
sant  le  nombre  des  vois  a  trois,  tandis  que  celui-ci  e$t 
porte  a  cinq  dans  THosannah  par  le  traitement  de  la  basse 
en  canon  (Canon  in  dyapason)  et  dans  la  troisieme  se&ion 
de  P  Agnus,  qui  introduit  un  second  altus.  La  messe  e$t 
ecrite  sur  une  teneur  non  encore  identifiee  qui,  liee  a  une 
armature  rythmique  immuable,  e$t  developpee  une  ou 
plusieurs  fois  dans  les  difFerentes  parries  de  Pceuvre.  Bien 
qu'assimilee  par  endroits  aux  autres  voix,  elle  emprunte 
essentiellement  son  allure  a  k  semi-breve,  a  k  breve  et  a 
la  longue.  Le  nom  que  porte  la  messe  dans  le  manuscrit  a 
trait  au  probleme  que  le  compositeur  s'eSt  pos£  a  lui- 
m£me.  Encore  que  ce  titre  ne  corresponde  pas  enti&re- 
ment  a  la  realite  —  des  clausules  en  mouvement  contraire 
se  rencontrent  a  chaque  instant  dans  le  corps  des  difTe- 
rentes parties,  a  Pexclusion  des  mesures  terminales  — ,  on 
remarque  cependant  partout  un  effort  pour  se  souftraire 
a  cette  «  sujetion  »  de  r^crirure  vocale  que  constituent 
precisement,  au  premier  chef,  les  cadences.  II  ne  s'agit 
point  ici  de  resoudre  un  probleme  d'ordre  purement 
musical  que  Ton  s'eSt  pose  de  propos  delibere,  mais  de 
k  lurte  serr^e  d'un  compositeur  conscient  de  son  genie 
avec  son  sujet,  lutte  tout  a  fait  caraaeri&ique  de  cette 
^poque. 

Get  aper9u  de  Tceuvre  de  Jean  Mouton  nous  permet 
d'embrasser  le  chemin  qu'il  a  parcouru  :  parti  des  types 
archaiques  du  xy6  siecle,  il  a  contribue  a  forger  l*ideal 
polyphonique  qui  sera  celui  de  toute  k  premiere  moitie 
du  xvie  sidcle.  A  cot6  de  son  maitre  Josquin,  auqud 
il  ne  devait  survivre  qu'une  annee,  il  e§t  Fun  des  plus 
grands  compositeurs  du  debut  du  xvie  si^de,  et  sa  science, 
vant£e  a  juSte  titre  par  les  theoriciens,  a  trouv^  un 
digne  h6ritier  en  son  grand  disciple  Adriea  Wilkert, 
lequel,  a  son  tour,  a  6te  a  Torigine  d'innovations  d£ci- 
sives  pour  toute  ThiStoke  de  k  musique. 


ANTOINE  DIVITIS 


Nombreuses  sont  encore  les  lacunes  que  presente 
notre  connaissance  d'Antoine  Divitis,  tant  en  ce  qui 
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concerne  son  ceuvre  qu'en  ce  qui  regarde  sa  vie,  dont 
le  debut  et  la  fin  sent  entoures  d'ombre.  On  suppose 
qu'il  naquit  a  Louvain,  a  peu  pres  a  k  m&ne  epoque 
que  Jean  Mouton  et  Antoine  de  Fevin.  Nous  le  ren- 
controns  pour  k  premiere  fois  en  ijoi  a  Bruges,  ou 
il  occupe  les  fonfitions  de  mag&ter  puerorum  a  k  cathe- 
drale  Saint-Donatien,  avant  d'etre  nommd  succentor 
(sous-chantre)  de  cette  eglise.  Des  1504,  il  quitte  Bruges 
pour  entrer  au  service  de  l'£glise  Saint-Rombaut  a 
Malines  en  cjualit6  de  maitre  de  chant.  A  partir  d'oc- 
tobre  1505,  il  appartient  a  k  chajDelle  de  Philippe  le 
Beau,  qu'il  semble  cependant  avoir  quittee  en  1506, 
apres  k  mort  de  ce  dernier  en  Espagne.  II  faut  attendre 
1515  et  la  mort  de  Louis  XII  pour  le  retrouver,  aux 
cotes  de  Mouton  et  de  Fevin,  a  k  chapelle  du  roi 
de  France,  sans  qu'il  soit  possible  de  prdciser  cornbien 
de  temps  il  y  re&a  attached  Les  regiSlres  de  k  chapelle 
pontificale  a  Rome  mentionnent,  en  1526,  un  certain 
Richardus  Antonius  qui  pourrait  bien  n*6tre  autre  que 
nptre  musicien. 

Quant  a  sa  production,  tout  ce  que  nous  en  connais- 
sons  jusqu^  present  se  limite  a  trois  messes  completes, 
quelques  fragments  de  messe  isole"s,  plusieurs  Magnificat 
et  motets,  et  une  chanson.  Ses  ceuvres,  qui  le  montrent  en 
pleine  possession  de  toutes  les  ressources  techniques  de 
la  composition,  se  signalent  par  leur  transparence  et  une 
prof onde  simpHcit6,  C'e§t  le  cas  de  la  Missa  super  Si  dedero 
aussi  bien  que  de  la  messe  Gaude  Barbara.  La  polyphonic 
des  voix  reSte  claire,  1'articuktion  melodique  sans  artifice, 
pleine  de  simplicity  et  de  naturel.  Rien  de  ce  not  press£, 
tumultueux,  frequent  chez  les  mattres  nderlandais,  mais 
une  onde  limpide  courant  librement.  La  musique,  ici,  a 
renonc6  a  son  autonomie  pour  se  marier  etroitement  au 
texte,  dont  elle  souligne  a  la  fois  1'articuktion  syntaxique 
et  tels  mots  ou  passages  importants.  Ainsi,  dans  les  parties 
de  k  messe  au  texte  particuli£rement  riche  —  le  Gloria  de 
la  messe  Gaude  Barbara,  par  exemple  — ,  trouvons-nous 
de  nombreuses  se&ions  en  ^trifte  homophonie,  presen- 
tant  le  texte  en  valeurs  braves  fortement  accentudes. 
Nombreuses  aussi  les  repetitions  de  notes  sans  change- 
ment  de  Tharmonie.  Divitis  montre  un  sens  profond  des 
possibilites  et  des  eflfets  hannoniques,  sans  cependant 
jamais  s'abandonner,  comme  les  Italiens,  a  1'ivresse  des 
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sonorites.  L'articulation  du  discours  musical  n'e$t  plus 
obtenue  par  des  oppositions  de  rythmes,  mais  par  de 
continuels  changements  dans  la  technique  de  Fecriture. 
Ses  compositions  lui  assurent  done  une  place  a  part  entre 
Josquin  et  Pierre  de  La  Rue,  sans  qu'on  puisse  le  rappro- 
cher  de  Tun  plus  que  de  Fautre,  et  il  eSt  assez  difficile  — 
provisoirement  du  moins  —  de  le  rattacher  a  telle  ecole 
determinee. 


ANTOINE  DE  FfiVIN 

CeSt  en  le  qualifiant  de  «fefix  Jodori  aemulator  »  cjue 
Gkrean,  dans  son  Dodecacbordon,  nous  pr6sente  Antoine 
de  Feyin,  lui  assignant  ainsi  k  pkce  qu'il  occupe  dans 
FhiStoire  de  k  musique.  De  sang  noble,  il  naquit  a 
Arras  vers  1473  et  fut  attache  a  k  chapelle  du  roi  de 
France,  au  service  duquel  il  mourut  des  le  d6but  de  1 5 12. 
Ce  n'eSt  qu'apres  sa  mort  que  furent  imprimees  les 
premieres  de  ses  ceuvres  :  d'abord  six  motets  a  quatre 
voix  dans  le  livre  premier  des  Motiefti  de  la  corona^  public 
en  1513  par  Petrucci,  puis,  dans  le  second  livre,  paru 
Tanne^e  suivante,  quatre  messes  a  quatre  voix.  Encore 
qu'aucun  recueil  ne  lui  soit  entierement  consacr^,  un 
jugement  de  Louis  XII  et  I'lmmense  diffusion  de  ses 
compositions  tdmoignent  assez  du  prestige  dont  il 
jouissait  aupres  de  ses  contemporains.  Onze  messes 
completes,  divers  fragments  de  messe  isol6s,  une 
quinzaine  de  motets,  plusieurs  M&giificat,  un  certain 
nombre  de  kmentations,  enfin  quatre  chansons  —  il 
en  a  probablement  ecrit  bien  davantage  —  voila  ce  que 
nous  connaissons  de  sa  production.  Sa  messe  a  quatre 
voix  Ave  Maria,  vantee  par  Glarean,  resume  toutes  les 
cara£teri§dques  essentielles  de  son  Style.  La  plus  nette 
e^t  sans  doute  Femploi  des  duos,  avec  une  frequence 
dont  les  autres  musiciens  n*offi:ent  guere  d*exemple. 
Contra^tant  avec  le  d^but,  en  imitation,  de  FAgnus, 
les  quatre  autres  parties  de  Fceuvre  s'ouy^rent  par  un 
long  duo  des  voix  superieures,  tantot  suivi  d'un  second 
des  voix  graves,  tantot  £krgi  en  quatuor  par  Finter- 
vention  polyphonique  de  k  teneur  et  de  k  basse.  A 
Fintetieur  des  difTerentes  parries,  les  bicink  jouent  6ga- 
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lement  un  role  tres  important.  On  rencontre  bien,  ici 
et  la,  de  courts  Episodes  homophones  r6unissant  les 
quatre  voix  et  reduits  le  plus  souvent  a  quatre  syllabes 
en  valeurs  br&ves,  mais  leur  importance  eft  des  plus 
accessoires.  Sous  le  rapport  de  la  melodic  comme  sous 
celui  du  rythme  —  subtil  sans  etre  artificiel  —  la  plus 
grande  6quit6  preside  au  traitement  des  voix.  Fevin 
mt  frequemment  usage  —  pour  toutes  les  quatre  —  de 
la  semi-minime  (croche),  mais  la  valeur  fondamentale  de 
cette  composition  refte  cependant  la  semi-breve  (blanche). 
Quant  a  la  declamation  du  texte,  il  n'y  attache  pas  une 
importance  tres  Stride  et,  lorsqu'il  en  tient  compte,  il 
semble  que  ce  soit  plus  le  fait  du  hasard  que  d'une  volonte 
consciente. 

Ces  conftatations  s'appliquent  egalement,  dans  leur 
ensemble,  a  la  messe  Mente  tota  (voir  ex.  10),  elle  aussi  a 
quatre  voix,  et  qui,  a  en  juger  par  la  plus  grande  atten- 
tion accordee  a  la  declamation,  paralt  avoir  etc  composee 
aprfcs  la  messe  Ave  Maria.  L'emploi  des  duos  re§te  le 
rneme,  mais  le  parallelisme  qu'ils  r^velent,  quant  a  leur 
longueur,  au  d£but  des  diff&entes  parties,  ne  semble  pas 
etre  purement  fortuit : 

Ave  Maria  Mente  tota 

Kyrie  (S-A)  10  mesures  10  mesures 

Et  in  terra  (S-A)     13      —  13      — 

Patrem  (S-A)  20      —  22      — 

Crucifixus  (T-B)       16      —  15      — 

Sanfiu*  (S-A)  15      —  16      — 

-  Si  Ton  a  &e  enclin,  jusqu'a  present,  a  interpreter 
Texpression  de  Glarean,  «felix  Jodoci  aemulator  »,  uni- 
quement  dans  le  sens  d'une  etroite  affinit6  entre  la 
musique  de  Josquin  et  celle  de  F6vin,  il  eft  cependant 
probable  que  seule  une  etude  approfondie  des  ceuvres 
de  ce  dernier  permettra  de  decider  si  le  grand  thdoricien 
n'a  pas,  en  fait,  formule  son  jugement  beaucoup  plus 
consciemment  qu'il  ne  semble  au  premier  abord.  Car, 
en  depit  de  traits  personnels  et  originaux,  Fevin,  par 
endroits,  montre  plus  qu'une  simple  imitation  ou  emu- 
lation. A  preuve,  dans  la  messe  Mente  tota,  ce  bref  passage 
du  Credo,  deja  utilise  dans  le  Gloria,  et  emprunte  au  motet 
Vultum  tuttm  deprecabantur,  de  Josquin  : 
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Extrait  du  Credo  de  la  messe  Matte  iota. 


ilJpb  j 

n  j.  JM 

y    f 

Et 

=r=n 

in.car  . 

na.tusest 

de    spi.ri  .tu 

J:  *i   ) 

Jj,  ,  ,  1  R-j  j  

I--5JU:  J.     J   J     ^  J-^l  

•9                 '•              1 
sane  .  to 

ex    Ma.ri  .  a 

fppf 

vir-gi.n 

e 

^  b  —  1  1  »  »  

r 


Ex.  10. 

Et  sembkbles  patafleles  entre  le  motet  de  Josquin  et 
k  messe  de  Fevin  se  rencontrent  encore  en  aautres 
passages.  II  e§t  possible  que  ces  corresp^ondances  —  et 
bien  d'autres  encore,  peut-toe  —  ne  soient  pas  passees 


1022          LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 
Fin  de  k  5*  partie  du  motet  Vultttm  tuum* 
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Ex.  n. 

inapergues  et  <jue  ce  soient  dies,  pr^cisement,  qiii 
aient  moriv6  le  jugement  du  critique  pen&rant  qu'^tait 
Gkrean. 

Gunther  BIRKNER. 
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ENCYCLOPEDIE  IX  35 


LA  CHANSON  FRAN£AISE 

EN  EUROPE  OCCIDENTALS 

A  L'fiPOQUE  DE  JOSQUIN  DES  PRfiS 


LA  chanson  francaise  de  k  fin  du  xve  siecle  ne  doit 
pas  etre  consid£ree  comrne  une  simple  forme 
d'art,  mais  surtout  comme  le  temoin  d'une  culture  d6pas- 
sant  de  beaucoup  les  limites  du  ddmaine  royal.  L'int6r£t 
que  lui  porte  la  soci&6  de  cette  6poque  s'explique  par 
Timmense  pkce  faite,  des  le  d£but  de  k  Renaissance,  au 
«  spectacle  »  ;  entrees  de  souverains  dans  les  villeSj 
bapt&nes  et  manages  royaux,  tout  e&  pr6texte  a  des 
ffites,  processions,  Banquets  et  balsy  ou  la  musique  pro- 
fane, tant  inStrunientale  que  vocale,  prend  de  plus  en 
plus  d'importance.  Nous  la  voyons  deyeak  non  seule- 
ment  une  forme  d'art  autonome,  mais  une  n£cessit6 
sociale,  de  telle  sorte  que  la  chanson  frangaise,  intime- 
ment  liee  au  mecenat,  va  evoluer  en  fonftion  de  celui-ci, 
Le  d6but  du  xvie  siecle  voit  tfautre  part  k  naissance 
de  rimprimerie  musicale,  ce  qui  va  permettre  une  plus 
grande  diffusion  des  oeuvres.  En  1501,  Ottavio  Petrucci 
publie  a  Venise  rO^^/^/bientot  suivi  par  les  Canti  J3 
et  C  Si  le  premier  de  ces  recueils  e£  en  maieure  partie 
reserve  a  k  chanson  bourguignonne,  les  aeux  autres 
forment  la  premiere  anthologie  de  k  chanson  frangaise 
a  1'epoque  ou  nous  ?6tudions. 

La  p&iode  qui  s'6tend  de  k  mort  d'Ockeghem  (14^5  ?) 
a  celle  de  Josquin  des  Pres  (ijzi),  e§t  pour  k  musique 
profane  Tune  des  periodes  les  plus  complexes  de  son 
niftoire.  Bien  que  domin6e  par  quelques  grandes  per- 
sonnalit&,  elle  e£  avant  tout  k  periode  des  petits 
maltres.  Dans  le  prologue  du  Quart lLivre>  Rabelais  men- 
tionne  r6trospeoivement  les  noms  qui  rilluftr&rent 
le  mieux  : 

Ouy  jadis  en  un  beau  parterre  Josquin  des  Prez,  Olkegan, 
Hobrethz,  Agricok,  Brumel,  Camelin,  Vigoris,  de  k  Page, 
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Bruyer,  Prioris,  Seguin,  de  La  Rue,  Midy,  Moulu,  Mouton, 
Guascongne,  Loyset  Compare,  Penet,  Fevin,  Rouzde,  Rtchad- 
fort,  Rousseau,  Consilium,  Con&antio  FeSli,  Jacquet  Berchem 
chantans  m£lodieusement. 

Si  certains  de  ces  noms,  tels  Camelin,  Seguin,  Midy, 
Rousseau,  ne  nous  sont  connus  que  par  cette  citatkm, 
pour  les  autres  nous  possedons  un  asses  grand  nombre 
d'oeuvres.  A  peu  d'exceptions  pres,  tous  musiciens  des 
Pays-Bas,  que  ce  soit  des  Fkndres  proprement  dites, 
du  Hainaut,  de  FArtois  ou  de  k  Picardie,  nous  les 
voyons  tres  t6t  abandonner  les  maltrises  du  Nord, 
pour  le  faste  des  cours  italiennes. 

S'il  esl:  coutumier,  de  nos  jours,  de  qualifier  de  franco- 
flamande  la  chanson  en  langue  £ran9aise  de  k  fin  du 
xve  si^cle,  resumant  par  ces  tennes  la  kngue  employee 
et  le  lieu  d'origine  aes  musiciens,  il  es^  necessaire  de 
dislinguer  deux  eslhetiques  :  k  chanson  dite  «  savante  » 
et  la  chanson  que  nous  appellerons  ici  «  rurale  ». 
La  technique  en  esl:  moins  dlfferente  que  Fesprit  qui 
les  anime.  Esprit  determine  par  le  milieu  dans  lequel 
elles  prennent  naissance. 

La  chanson  savunte,  presentee  le  plus  souvent  en  un 
contrepoint  libre  ou  chaque  voix  procede  d'un  theme 
different,  s'apparente  encore  par  sa  structure  au  motet. 
Elle  esl^  durant  cette  periode,  portee  a  son  apogee  par 
Josquin  des  Pr6s>  Isaac,  Obrecht  et  Pierre  de  La  Rue, 
Mais  a  k  cour  de  France,  k  chanson  se  degage  peu  a  peu 
du  Style  religieux.  Con^ruite  a  partir  dements  popu- 
laires,  elle  n^a  d'autres  pr^tentions  que  d'etre  un  joyeux 
divertissement.  Aux  personnalites  bien  definies  des 
musiciens  du  Nord  s'opposent  les  «  petits  maltres  »  de 
k  cour  de  France.  A  rinter£t  musical  r£pond  1'interet 
hiftorique  et  lit±6raire. 

Dans  toute  TEurope  occidentale,  on  voit  deja  au 
xv6  sfecle  se  manifesler,  sous  l*in£uence  des  cours 
italiennes,  un  gout  affirme*  pour  tout  ce  qui  ekt  faslueux. 
,Si  k  cour  de  France  des  rfcgnes  de  Louis  XI  et  de 
Charles  VHE,  tout  comme  k  cout  hongrbise  de  Mathias 
Comn,  s'6rigeiit  alors  en  mecenat,  peu  de  documents 
permettent  cependant  d*en  6tudier  la  vk  musicale.  La 
lefture  des  chrouiques  e^:  souvent  decevantev  Les  cornptes 
n'ont  pas  toujours  ete"  conseftes.  Et  il  ea  bien  difficile 
d'attribuer  tel  ou  tel  manuscrk  a 'ua  milieu  determine. 
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Cest  a  la  cour  de  Marguerite  d'Autriche  ^que  la  vie 
musicale  nous  es~t  la  mieux  connue.  Toute  jeune,  lors 
de  son  sejour  en  France,  elle  se  familiarise  avec  la 
musique  vocale  et  instrumentale,  et  apprend  a  jouer  de 
Fepinette.  Poete,  elle  ne  cesse  durant  toute  sa  vie  de 
s'interesser  aux  arts  et  aux  artistes.  Soit  a  Malines,  soit 
a  Bourg-en-Bresse,  elle  eslt  con&amment  entpuree  de 
poetes,  de  peintres  et  de  musiciens.  En  1506,  a  la  mort 
de  son  frere  Philippe  le  Beau,  elle  recueille  sa  chapelle 
musicale.  CesT:  surtout  la  lefture  du  catalogue  cfe  sa 
«librairie  »  qui  nous  renseigne  sur  ses  gouts  musicaux.  En 
plus  de  queiques  manuscrits  de  polyphonic  religieuse, 
trois  manuscrits  de  musique  profane  y  figurent  :  le 
manuscrit  dit  des  Basses  Danses  (Bibl.  royale  de  Belgique 
ms.  9085)  public  par  K  Closson,  et  deux  chansonniers 
.nommes  Albums  poetiqms  de  Marguerite  d'Autriche  (Bibl. 
royale  de  Belgique  mss  228  et  1 1 23  9),  dont  seuls  les  textes 
Iitt6raires  ont  ete  publics  par  Marcel  Frangon.  Comme 
le  fait  remarquer  ce  dernier  dans  son  introduction  a  k 
publication  des  Albums,  «  il  semble  que  Marguerite 
soit  resTie  attachee  aux  vieilles  traditions  et  cju'elle  ait 
6t6  peu  accessible  au  gout  nouveau  ».  Ce  qui  e§t  exad 
pour  les  textes  litteraires,  Pcft  egalement  pour  k  mu- 
sique. Ce  sont  des  ballades  et  des  rondeaux,  formes 
preferees  des  musiciens  du  xve  si^cle.  En  majeure 
partie  anonymes,  nous  y  rencontrons  toutefois  deux 
pieces  de  Jean  Lemaire  de  Beiges  : 


et 


Soubz  ce  tumbel  qui  e§l  ung  dure  conclave 
GiSt  Famant  vert  et  le  tres  noble  esclave. 

Plus  nulz  regretz,  grans,  moyens  ne  menuz 
De  joye  nudz,  ne  soyent  ditz  n'escriptz. 


Comme  le  fait  encore  remarquer  Marcel  Frangon,  c'esl: 
«  k  douleur,  k  lassitude,  le  d^couragement  que  provpque 
le  malheur  sous  toutes  ses  formes  »,  qui  vont  servir  de 
themes  ;  Toufy  les  regret^,  Secret^  regret^...,  Doeul  et 
ennuy~.>  Plaine  de  deulj  themes  deja  courants  a  k  cour 
des  dues  de  Bourgogne.  Pieces  de  circonftance  parfois, 
hommage  rendu  a  k  reine  : 


LA  CHANSON  A  L'fiPOQUE  DE  JOSQLJIN     1029 

De  Tceil  de  la  fille  du  Roy 
ou  reproche  habilement  deguise  : 

A  TOUS  non  aultre  servir  habandoane 
Bien  quatorze  ans  me  suis  en  toute  place 
Et  se  ne  puis  acquerir  votre  grace... 

qui,  comme  le  dit  Andre  Pirro,  semble  faire  foi  des 
quatorze  annees  de  service  de  Pierre  de  La  Rue.  Ces 
textes  sont  mis  en  rnusique  a  trois  ou  quatre  voix.  Sous 
les  noms  de  Hayne,  Alexander  Agricola,  de  Orto, 
Loyset  Compere,  on  retrouve  dans  ces  deux  manuscrits 
des  chansons  principalement  a  trois  voix,  possedant 
encore  toutes  les  carafterMques  de  k  chanson  bourgui- 

fnonne  ou,  bien  souvent,  une  voix  6nonce  un  theme 
turgique  sur  des  paroles  latines,  tandis  que  les  autres 
voix  sont  independantes.  Mais  c'e^t  a  Pierre  de  La  Rue, 
compositeur  prefire  de  Marguerite  d*Autriche,quepeu- 
vent  6tre  attribuees  la  plupart  des  chansons  a  quatre 
voix.  Si  parfbis  les  quatre  voix  procedent  encore  de 
themes  diSerents  comme  dans  rourquoy  nony  c'e^t  k 
chanson  en  imitation  qui  pr^vaut :  Tropplus  stcnt  (ex.  i) : 


Snperius 


Coatratenor : 


Tenor 


Bassus 


Trop  plus 


se. 


Qui   m'a 


.  e 


se   . 


par   - 


*    cret 


trop plus    se      .      cret 

EK.  i. 
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La  chanson  franchise  a  k  cour  de  Marguerite  cTAu- 
triche  semble  £tre  tout  impr6gn£e  de  tri&esse,  Elle 
conserve  un  cara&£re  savant,  quelque  peu  guinde,  d& 
au  choix  des  textes  littdraires  et  au  gout  particulier  de  k 
duchesse. 


Le  d£but  de  k  Renaissance  a  k  cour  de  France  eSt 
plus  marqu6,  semble-t-il,  par  k  creation  d'une  e$th£tique 
musicale  nouvelle  que  par  un  retour.a  Fantique  qui  ne 
se  manife&e  qu'£  k  fin  du  si£cle  avec  k  musique  mesuree 
de  Ckude  Le  Jeune.  La  chanson  s'affranchit  de  k  tuteUe 
du  motet  et,  pour  le  texte  litteraire,  des  regies  trop 
Strides  des  rh&oriqueurs,  pour  n^tre  plus  au  d6but 
du  xvre  siede  qu'un  divertissement. 

Si  k  vie  de  cour  eSt  encore  loin  d'atteindre  le  faSte 
qu'elle  connaitra  sous  le  rfcgne  de  Francois  Ier,  elle  e§t 
d£ja  tr^s  brillantc  sous  Louis  XIE  et  Anne  de  Bretagne. 
La  Maison  du  Roi  et  de  k  Reine  s'organise.  Les  coniptes 
revHent,  en  plus  des  musiciens  de  k  Qaambre  et  de  k 
chapelle,  un  maitre  des  Menus  pkisirs  de  k  Chambre. 
On  fait  couramment  appel  ^  des  musiciens  etrangers. 
En  1506,  Louis  XIE  engage  a  Milan  un  orche^tre  com- 
post de  six  in&rumenti&es  italiens.  Mais  seul  un 
document,  cit£  dans  les  diverses  M^oires  de  k  musigue, 
nous  renseigne  sur  le  gout  de  Louis  XII  pour  k  musique 
profane.  D  s'agit  d'une  lettre  adress^e  tfltalie  4  Mon- 
seigneur  de  Montmorency,  dans  kquelle  il  loue  le  talent 
d'Antoine  de  Fdvin,  Fun  des  chantres  de  sa  chapelk. 
Bien  qu'h&itant  de  k  ^Eru£hire  a  trois  voix  de  k  chan- 
son boureuignonne,  k  chanson  franchise  s*en  dfetingue 
par  Temploi  con&ant  de  themes  musicaux  et  de  textes 
Ett6rakes  emprunt6s  a  deux  manuscrits  monodiques 
conserves  de  nos  jours  a  k  Bibliothdque  nationale 
(fir.  9436,  dit  ms.  de  Bayeux,  et  nouv.  acq.  fir,  12744). 
Avec  ces  deux  chansoaniers,  nous  sommes  enjpn6s!ence 
d'un  repertoire  de  chansons  rurales,  asisi  nominees 
par  Jean  Molinet  dans  son  traitd  PAirt  de  RJ&oriqw. 
Le  terme  de  rural  n'implique  gas  cjue  nous  ayoos  afiaire  a 
un  repertoire  folklorique,  mais  simplement  a  des  pieces 
de  forme  libf&.ou'  le  vers^e^^an^€%t  boiteux  et  ou  les 
rimes  ne  sont  pas  towjburs  respe&^esi-  Sous  un  aaonymat 
absolu,  elles  semblent  avok^6t6,  pour  k  soci&6  de 
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r^poque,  de  joyeux  divertissements  (chansons  a  boire  et 
a  danser).  Des  recueils  publics  sans  musique  a  la  fin  du 
sifccle  pr6cisent  encore  leur  utilisation  :  le  Rscueil  de 
toutes  ks  sortes  de  chansons  noitvettes  rmtiqms  et  musical**, 
et  attssi  qui  sont  dans  la  diploration  ae  Venus,  Lyon, 
Georges  Poncet,  1555. 

Si  certains  de  ces  textes  conservent  les  formes  fixes 
du  rondeau,  du  virelai  et  de  la  bergerette,  la  plupart  les 
abandonnent  en  faveur  des  formes  libres  de  k  chanson 
Strophique  et  de  k  chanson  a  refrain,  celui-ci  se  bor- 
nant  parfois  a  quelques  onomatopees.  La  fin  du  xve  si£cle 
c£  un  retour  aux  themes  des  xne  et  xme  stecles  : 
pa^tourelles, 

Dieu  la  gard  la  bergerette 
Qui    bien    gard    ses    brebis.,., 

pkintes  de  mal  mariee  : 

JMon  mari  m'a  diffam6. 

En  revanche,  le  xvie  siecle,  dekissant  k  preciosit6  et 
Tamour  courtois,  leur  prefere  les  images  sans  equivoque 
ou  dej£  se  fait  jour  Terotisme  de  la  chanson  parisienne 
du  milieu  du  siecle,  Ces  themes  litteraires  et  musicaux 
vont  devenir,  sous  la  plume  des  musiciens  de  Louis  XII, 
des  chansons  a  trois  voix.  Varies  rythmiquement  et 
melodiquement,  ils  vont  alimenter  soit  rune,  soit 
Tautre  des  voix,  soit  les  trois  lorsque  Fecriture  es~t  en 
imitation  et  fait  appel  a  deferents  procedes  d'ecriture. 
S'inscrivant  au  superius,  ils  sont  harmonises  par  les 
deux  autres  voix;  s'enongant  au  tenor  en  valeurs  Ipngues 
tdle  une  teneur  liturgique,  les  deux  autres  voix  precedent 
de  themes  diff^rents,  Mais  ce  qui  est  le  plus  courant,  c'esl: 
Tecriture  en  imitation  aux  trois  voix,  le  th£me  rural 
servant  de  sujet,  Les  voix  sont  en  principe  groupees 
dans  une  m^me  tessiture,  elevee  ou  grave.  Des  formules 
melodiques  et  rythmiques  carafterisent  ce  type  de 
chanson.  La  plus  repandue  esT:  celle  de  U amour  de  mqy.  si 
efi  enclose  :  die  commente  au  superius  ou  au  t6nor  une 
cadence  parfaite  : 


Ex.  2. 
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Le  rythme  J  J  j  J  n'e^t  pas  nouveau,  on  le  renr 
centre  deja  dans  les  ceuvres  de  Busnois,  Caron,  Ocke- 
ghem,  mais  a  la  fin  du  xve  siecle  il  se  repand  de  plus  en 
plus.  II  devient,  vers  1 5  20,  le  rythme  initial  de  la  chanson 
franchise.  Cependant,  Femploi  de  ces  diverses  formules 
confere  a  ces  pieces  une  certaine  banalhe,  leur  originalite 
n'etant  due  qu'a  Femprunt  fait  aux  themes  ruraux.  Que 
ce  soit  dans  Dieu  gard  de  mal  de  deshonnew,  de  Jean 
Mouton,  ou  dans  77  m'eft  advh  que  je  vou  Perricbon,  de 
Hyllaire  Penet,  ou  bien  encore  dans  ]*aym$  bien  mon 
amy,  de  Ninot  Le  Petit,  il  serait  difficile  de  di§tinguer  la 
personnalite  de  ces  differents  musiciens.  Mais,  en  plus 
des  formules  courantes  a  cette  £poque,  les  quinze 
chansons  de  Fevin  qui  nous  sont  connues  refletent  des 
Elements  qui  leur  sont  propres.  Les  voix  sont  souvent 
ramassees  dans  une  tessitura  grave;  leurs  entrees  en 
imitation  a  Tunisson  provoquent  entre  les  differences 
parties  de  constants  croisements. 


Quel  fut  le  role  de  Tltalie  a  cette  epoque?  L'influence 
du  Quattrocento,  indeniable  en  ce  qui  concerne  Tart 
archite£hiral  et  pi6fcural,  semble  demeurer  nulle  en  ce  qui 
concerne  la  musique  franchise  des  confins  des^xve-et 
xvie  siecles.  CeHe-ci,  en  revanche,  interesse  les  Italiens. 
Grace  a  son  morcellement  politique,  Tltalie  o£Ere  simul- 
tan^ment  plusieurs  foyers  musicaux  :  Venise,  Ferrire, 
Milan,  Rome  et  Florence  ou  Laurent  le  Magnifique 
groupe  autour  de  lui  les  musiciens  en  renom.  Des 
musiciens  du  Nord  vont  s^journer  plus  ou  moins  long- 
temps  a  ces  cours.  Les  livres  de  .comptes  ck  Galeas- 
Marie  Sforza  i  Mikn,  rievelent  la  presence,  de,i47i  a 
1474,  d* Alexander  Agricok,  a  qui  succede,  semHe-t-il, 
err.  1 47  5,  Loyset  Compete.  JcKfquin  des  Pres  eS;j3aeaitiohQ6 
pour  Fannee  1476^  Efe  148^  a-i494/il  feifpcrde  de.fa 
daapelle-pontificale;.  Jacob  Obrecfat  e&  a  Femre;  au 
service  .^Hercule-d'Eae;  ,apres  u0.:«ejouf .  dans  les 
Flandres,  on  le  retirouve  de  nouveau  .en  Italic. en  -1504, 
et  2  meurt  a  Ferrare  en  1505,  ak>rs  que  Brnmel  s'y 
trouve  6galement.  Des  1475,  Heinrich  Isaac  sert  Laurent 
le  Magnifique  a  Florence;  a  partir  de  1 5 12,  il  eft  nomm£ 
agent  de  Tempereur  Maximilien  aupres  de  ce  prince,  et 


1034          LA  MUSIQIJE  AU  MOYEN  AGE 

il  meurt  a  Florence  en  1517-  Les  manuscrits  de  ses 
chansons  se  trouvent  encore  dans  des  biblioth£ques 
italiennes,  notamment  a  Florence.  A  trois  ou  quatre 
voix,  dies  gardent  une  grande  simplicity  de  Structure 
afin  que  les  mots  soient  plus  diftinftement  per^us, 

Au  d6but  du  xvie  si£de,  il  semble  que  ce  soit  a  la  chan- 
son «  rurale  »  a  trois  voix  que  Tltalie  se  soit  particuliere- 
ment  int6ress&.  De  nombreuses  publications  en  font  foi. 
En  1 520,  Luca  Antonio  Giunta  public  a  Venise  les  Chan- 
sons a  troys.  En  1536,  un  second  recueil  fait  suite  au  pre- 
mier :  la  Cottronne  et^fleur  de  chansons  a  troys.  En  1541, 
Antoine  Gardane  fait  paraltre  dans  un  but  uniquement 
commercial,  semble-t-il,  et  sous  le  nom  de  Janequin,  un 
tecueil  de  chansons  «  rurales  »  dont  certaines  peuvent 
etre  attribuees  avec  certitude  a  M.  Gascongne  et  A.  de 
Fevin.  Adrien  WiUaert,  faisant  ab^traftion  die  sa.person- 
nalite,  se  complalt  a  ecrire  des  chansons  a  trois  voix 
empruntant  des  thfcmes  populaires  :  Quant  kjoly  Robtnet; 
Jeatt,  ]eant  quant  tu  t'enjras ;  Perrof  viendrat-tu,  qui,  en 
1578,  sont  a  nouveau  publiees  par  les  editeurs  parisiens 
Ad.  Le  Roy  et  R.  Ballard  Chez  les  premiers  auteurs  de 
nmdrigaux,  nous  retrouvons  parfois  les  formules  carac- 
teri^liques  de  cette  sorte  de  chanson.  Celle-ci  e£t  edipsfe 
un  temps  par  la  chanson  parisienne  a  quatre  voix  publtee 
principalement  par  T^diteur  Pierre  Attaingnant  d^  1 5  28, 
mab  il  semble  que  k  fin  du  siecle  voit  un  retour  a  la  chan- 
son a  trois  voix,  grace  aux  publications  de  Pierre  Phalfcse 
et  i  cdles  d'Ad.  Le  Roy  et  de  R.  Ballard  dont  je  viens  de 
parler. 


II  n'eS:  pas  possible  d'etudier  k  chanson  frangaise 
sans  reserver  k  plus  large  pkce  i  Josquin  des  Pr£s. 
Comme  k  dit  Andr6  Pirro  :  «  II  sumrait  d'etudier  Jos- 
quin  des  Pres  pour  connaitre  k  musique  de  son  temps 
sous  k  forme  k  plus  achevfc.  »  En  efiet,  par  Piminense 
divcrsit6  de  son  ceuvre,  Josquin  semble  resumer  i  lui 
seul  toutes  les.  tendances  de  k  musique.fi^ico-flaiiiaQde 
a  Tipoque  ou  nous  Tetudions*  Ba  1,576,  <kos  les 
Mesumgs  d'Qrland*  de  Latsta,  un  sonnet  tie  J.  Megnier  le 
mentionne  encore  : 


LA  CHANSON  A  L'fiPOQIJE  DE  JOSQIJIN     103  5 

Le  bon  pere  Josquin  de  k  musique  infbrme 
fibaucha  le  premier  le  dur  et  rude  corps 

Josquin   aura  k   palme   ayant  etc"   premier. 

Mais  ce  ne  sont  pas  les  seuls  Francois  qui  louent  son 
talent.  En  1545,  aans  k  preface  du  Sepmme  tiyre  conte- 
nant  vingt  et  quatre  chansons  a  cinq  et  six  parties...  qu'il 
de"die  a  Lazarus  Doucher,  P£diteur  anversois  Tylman 
Susato  park  de  lui  en  ces  termes  : 

...c'est  le  present  livre  de  chansons  a  cinq  et  six  parties 
composees  par  feu  de  bonne  m6mpire  Josquin  des  Pres,  en 
son  temps  tres  excellent  et  sup£r£minent  au  scavok  musical  et 
ay  voulu  commancer  a  imprimer  icelles  ceuvres  afiSn  que 
d^celles  chascung  puisse  avoir  perp^tuelle  m6moire,  comme 
il  a  bien  m&ite. 

En  1567,  dans  une  lettre  de  Cosimo  Bartoli,  nous 
lisons  ceci  : 

De  Josquin  disciple  d'GBghem,  on  peut  dire  qu'il  fiit  en 
musique  un  monftre  de  k  nature,  comme  k  fut  en  architec- 
ture, en  peinture,  en  sculpture  notre  Michel-Ange  Buonar- 
roti; de  m£me,  en  eflfet,  <jue  personne  n'eft  parvenu  jusqu'ici 
a  k  hauteur  de  Josquin  dans  k  composition,  de  mfime 
Michel- Ahge,  parmi  tous  ceux  qui  se  sont  exerc^s  jusqu*ici 
aux  m^mes  arts  que  lui,  e£t  seul  sans  £gal. 

Comme  son  oeuyre  rdigieuse,  Tceuvre  profane  de 
Josquin  attesle  son  origine  nordique.  Bien  souvent 
encore^  k  Stru6te£e  du  motet  va  servir  de  cadre  i  k 
chanson.  Et  comme  le  fait  remarquer  Charles  van  den 
Borren  :  «  Rien  ne  ressemble  plus  a  un  beau  motet  de 
Josquin  ou  de  Pierre  de  La  Rue,  qu'un  beau  motet 
d'Obrecht,  et  nul  ne  songerait  i  nier  que  Fun  et  Tautre 
d^rivent  de  k  m£me  source.  »  Pour  k  chanson,  il  en  eft 
de  m&ne.  Malgr6  k  divejtsit6  de  son  ceuvre . —  ce  qui  en 
rend  Tetude  plus  ardue  et  les  conStantes  phis  difBdks 
a  ^tablir  — ,  il  exi^te-  cependant  certains  dlements,  cec- 
tains  proc^de^s  d'^criture,  qui  lui  sont  propres.  Voulant 
conclure,  il  allege  peu  a  peu  k  polyphonic  §*ace  a  Finter- 
vention  d'une  ou  deux  p^dales,  defendant  ainsi  k  contex- 
ture harmonique,  avant  Faccord  final  comme  dans 
les  chansons  Vous  I'artfy  s*il  votts  pte&>  et  Ma  bottebe 
fit.  Recherche  de  timbre,  effets  d'dcno,  dans  des  pieces 
a  six  voix,  ou  Tensemble  vocal  se  divise  en  deux  groupes 
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de  trois  voix,  se  repondant  et  dialoguant  sans  presque 
jamais  se  superposer.  C'est  a  Pecriture  en  imitation  que 
Josquin  fait  appel  le  plus  souvent,  mais  bien  rares  sont 
les  pieces  bas6es  sur  un  meme  theme.  II  se  pkit  a  cons- 
truire  des  doubles  et  m£me  des  triples  canons  comme 
dans  :  Basics  moy,  ma  doulce  amje,  (voir  ex,  3,  page  1037). 
Les  six  voix  sont  basees  sur  trois  themes  dormant  lieu  a 
trois  canons  a  la  quarte  :  tenor  et  bassus,  contratenor  et 
superius,  quinta  pars  et  sexta  pars,  Apres  avoir  enonc£ 
plusieurs  fois  Batus  moy,  les  six  voix  vont  se  rdpartir  difTe- 
remment  pour  amorcer  un  nouveau  canon  a  la  quarte  sur 
un  seul  theme.  Si  Josquin  prefere  de  beaucoup  r£criture 
a  quatre,  cinq  ou  six  voix,  on  rencontre  toutefbis  dans 
son  ceuvre  un  certain  nombre  de  chansons  a  trois  voix. 
Abandonnant  alors  son  talent  de  veritable  architedte, 
il  ne  fait  que  suivre  Fexemple  des  musiciens  de  Louis  XII, 
et  il  est  bien  difficile  de  reconnaitre  dans  ces  courtes 
pieces  empruntant  des  themes  ruraux  le  ge"nie  du  grand 
Josquin.  Sa  biographic,  bien  qu'assez  connue,  demeure 
sur  un  point  encore  obscure.  Sejourna-t-il  a  k  cour  de 
France?  GuStave  Reese  donne  la  date  de  1501,  sans 
preciser  1'origine  de  son  hypothese.  Des  textes  tels  que 
k  chanson  Vive  le  Roy  et  sa  presence,  ou  le  motet  Memor 
tfto  verb*  tul,  qui,  d'apres  Glarean,  devait  rappeler  au 
roi  qu^une  pre"bende  annoncee  tardait  trop,  et  la  chan- 
son transcrite  par  Glarean  a  la  fin  de  son  Dodecacbordon 
et  dont  une  voix  porte  la  mention  Vox  regs,  atteslrent 
sinon  son  passage,  du  moins  les  rapports  certains  qu'il 
eut  avec  cette  cour.  II  convient  d'ajouter  que  la  pr6sence, 
dans  Toeuvre  profane  de  Josquin,  de  «  chansons  rurales  » 
a  trois  voix,  caract6ris~tiques  de  la  cour  de  Louis  XII, 
setnble  confirmer  cette  supposition,  sans  pour  cela  k 
dater.  Peut-etre  m6me  cft-il  permis  de  penser  qu^es 
furent  ecrites  en  hommage  au  Roi,  pour  solliciter  les 
avantages  d'une  pr6bende,  ou  mieux  encore,  un  po£te 
de  chantre  ou  de  maitre  de  chapelle. 
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On  conState  done  qu'au  debut  du  xvie  siecle,  k  chan- 
son basee  sur  un  texte  fran^ais,  tant  «  savante  »  que 
«  populaire  »,  a  une  tres  grande  vogue,  non  seulement 
en  France  mais  egalement  a  Petranger.  Intimement  li£e 
a  la  vie  sociale  des  cours,  elle  en  conte  bien  souvent 
l'hi£toire.  Ainsi  la  periode  qui  va  de  1495  a  1521  environ 
marque-t-elle  en  meme  temps  1'apogee  de  la  chanson 
franco-flamande  et  k  periode  de  transition  ou  Ton  voit 
se  concretiser  et  s'affirmer  le  gout  francais. 


Paule  CHAILLON. 
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RENAISSANCE,  REFORME 
CONTRE-RfiFORME 


LA  CHANSON  FRAN£AISE 
AU  XVP  SI6CLE 


A  PRES  k  mort  de  Josquin  des  Pres,  k  chanson 
J\.  frangaise  cesse  pratiquement  d'etre  un  genre  inter- 
national Non  pas  que  cette  chanson  ne  soit  plus  re§ue 
dans  toutes  les  regions  de  TEurope  occidentale,  mais 
ceux  qui  la  cultivent  clans  Tun  ou  1'autre  de  ces  pays 
vont  k  traiter  d&ormais  selon  leur  Style  particulier.  Au 
meme  moment,  d'ailleurs,  vont  se  multiplier  chansons 
flamandes  et  allemandes,  tandis  que  de  nouveaux  genres 
musico-po6tiques  apparaltront  en  Italic  et  en  Espagne. 
Et  cependant  aucune  revolution  apparente  ne  se  produit 
en  France  aux  alentours  de  1500-1530,  aucune  forme 
musicale  nouvelle  ne  se  d&veloppe.  Alors  que  certains 
compositeurs  du  Nord  continuent  k  tradition  de  Jos- 
quin, un  esprit  et  un  Style  nouveaux  font  leur  apparition 
a  Paris  :  le  fait  nouveau,  c'eft  ce  que  nous  appellerons 
ici  k  chanson  parisienne,  qui  sera  le  centre  de  ce  chapitre. 

LA    CHANSON    POLYPHONIgljE    PARISIENNE 

Apr^s  k  disparition  des  chambres  de  rhetorique  de 
l'6poque  bourguimonne,  le  gout  se  transfonne  et,  avec 
lui  les  thfcmes  et  les  genres  poitiques.  Ceft  d'abord  un 
retour  a  k  joie  pure  qui,  au  temps  de  Frangois  Ier, 
prend  k  pkce  des  langueurs  akmbiqu6es;  le  fabliau 
remporte  sur  Fa-mour  courtois,  k  «  brunette  »  venue  de 
k  po£sie  popukire  e§t  a  k  mode  et  son  succ&s  donne  un 
ak  d&uet  a  k  blonde  que  les  cours  d*amour  avaient 
cflebree.  Les  vieilles  formes  fixes  :  ballades,  virekis, 
bergerettes  et  rondeaux  disparaissent  pour  kisser  k 
pkce  a  d'autres,  plus  simples,  icfluenc6^  ou  non  par  des 
formes  popukires.  En  ae  courts  quatrains  ou  di?flifls 
on  chantera  suttout  k  iouissance  du  temps  pr6sent,  qxii 
ira  du  lyrisme  le  pIus,:d6Kcat  a  Terodsme  le  plus 
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La  nouvelle  g£n6ration  de  compositeurs  adopta  d'em- 
blee  cette  eSthetique  qui  permettait  un  rapprochement 
id6al  avec  k  chanson  popukire,  encore  que  Ton  ait 
parfois  admis  que  ce  sont  precisement  les  musiciens  qui 
dirigerent  les  poetes  vers  cette  mode  nouvelle.  Ce  ne 
seront  plus  seulement,  comme  au  siecle  precedent, 
des  themes  populaires  dont  les  compositeurs  se  seryiront 
pour  supporter  de  savantes  compositions  polyphoniques, 
c'e$l  Fesprit  de  cette  chanson  qu'ils  vont  assimiler,  dont 
ils  feront  souvent  le  fondement  m£me  de  leur  art.  Tout, 
d'ailleurs,  en  ce  debut  de  la  Renaissance  franchise, 
coincidait  pour  donner  sa  plus  grande  extension  ^au 
public  musical,  car  ce  rapprochement  entre  ce  que  1'on 
appelle,  pour  k  commodite"  des  termes,  art  «  popukire  » 
et  art «  savant »  se  produisait  au  moment  ou  rimprimerie 
multiplkit  par  centaines  les  pieces  que  les  princes  et  les 
bourgeois  enrichis  faisaient  auparavant  copier  a  grand 
orix* 

Ce&  probablement  en  1528  que  parait  le  premier 
recueil  de  musique  imprim6  a  Paris  :  les  Chansons  nou- 
wilts  en  musigue  &  quatre  parties  qui  sortent  des  presses 
de  Pierre  Attaingnant.  Jusqu'en  1552  cet  imprimeur  va 
publiet  ainsi  plus  de  cinquante  volumes  de  ce  genre, 
contenant  environ  mille  cinq  cents  chansons.  La.  tres 
giande  majoritd  de  ces  recueils  ont  le  caraAere  d'antho- 
logies  ou  ne  domine  aucun  compositeur :  aussi  le  nombre 
de  musiciens  dont  nous  conservons  le  nom  devient  aus- 
sit6t  considerable.  Gir  Attaingnant  s'ing&ue  a  les  d6cou- 
vrk  non  seulement  a  Paris,  mais  dans  ce  <jue  Ton  peut 
commencer  i  appeler  k  province;  il  entretient  des  rek- 
tions  d'amitie  avec  plusieurs  d'entre  eux,  notamment 
Pierre  Certon,  il  dose  dans  chaque  ouvrage  les  pieces 
courtoises,  aneodotiques,  a  boire  ou  a  danser,  pour  que 
chgf^n  y  trouve  son  compte.  Mais  presque  toutes  ont  le 
rn^me  air  de  famille  :  k  d6ckmation  des  paroles  y  e& 
sylkbique,  les  phrases  musicales  se  modlent  sur  chaque 
vers,  les  rndfcmes  sont  absents,  les  imitations  sont 
courtes  d'une  voix  a  Pautre.  D&ormais  c'egt  le  texte 
litteraire  qui  dide  ses  lois  a  k  forme  musicale,  et  ce  n'egt 
pas  la  k  moindre  revolution  apportee  par  k  Renaissance 
dans  le  domaine  musical.  Le  compositeur  se  met  en 
quete  d'un  poeme  qui  va  devenir  sa  principale  source 
d'inspiration  et  qu'il  va  sxiivre  pas  k  pas,  au  lieu  d'en 


CHANSON  FRANCHISE  AU  XVI*  SlfiCLE     1047 

faire,  comme  au  Moyen  ige,  le  simple  prdtexte  d'une 
inspiration  purement  musicale.  La  forme  podtique  lui 
impottera  peu,  qu'il  s'agisse  d'une  «  chanson  »,  d'une  £pi- 
gramme,  d'un  rondeau  ou  d'un  fragment  d'el^gie; 
le  modele  du  genre  pour  k  chanson  de  1520-1550  e£t 
un  quatrain  ou  un  dizain,  de  preference  en  vers  de  huit 
ou  oix  pieds.  La  rdacTion  contre  les  rhetoriqueurs  fkvo- 
rise  k  liberte  des  formes,  comme  en  architecture,  au 
m£me  moment,  les  palais  de  plaisance  rempkcent  les 
chateaux  de  guerre.  Mais  le  genre  qui  profite  le  plus 
de  cette  Evolution  e$t  peutre'tre  r&pigramme,  cette  piece 
qui,  comme  dira  plus  tard  J.  Du  Beflay,  ne  dit  rien  qui 
vaille  aux  neuf  premiers  vers,  pourvu  qu'au  dixieme  il 
y  ait  un  petit  mot  pour  fake  rire.  En  abritant  leurs 
dizains  sous  le  titre  de  «  chansons  »,  les  ppetes  du 
xvie  siecle,  qui  connaissaient  bien  k  ported  sociale  de  k 
musique,  pensaient  bien  tenter  des  compositeurs.  Et 
pourtant,  que  de  chansons  sont  re$t6es  sans  musiquel 
II  n'eSt  pas  meme  certain  que  toutes  celles  de  Cldment 
Marot  aient  ete  mises  en  musique,  alors  qu*une  cinquan- 
taine  de  ses  epigrammes  connurent  le  succes. 

Le  propre  de  k  chanson  parisienne,  c'eft  que  k 
musique  commente  le  texte,  mais  avec  des  moyens  tout 
autres  que,  par  exemple,  le  madrigal  italien,  qui  se  de"  ve- 
loppe  au  me'me  moment.  Son  amour  des  rythmes 
pt^cis  k  conduit  le  plus  souvent  a  raconter  sylkbique- 
ment  le  poeme,  qu'iTs^agisse  d*une  de  ces  innombrables 
hi^rokes  a  personnages  que  Marot  appelle  les  <c  chansons 
avec  propos  »  ou  d'un  theme  amoureux  ou  lyrique. 
Che2  elleles  vocalises  se  borneront  a  de  courtes  foimules 
ornementeles  n'ayant  gene^alement  pas  de  sens  expressif. 
L'expressioc,  dans  k  chanson  franchise  du  debut  du 
siecle,  ce  ne  sera  pas  d'abord  le  chromatisme  ni  une  forme 
quelconque  de  madrigalisme,  mais  d'abord  le  rythme. 
Ensuite  seulement  Tinvention  mdlodique.  H  serak  ins- 
tru6tif  d^tafaHr  des  §tati§liques  qui  tienaraient  un  compte 
cxafl:  des  proc^des  expressifs  des  musictens  de  k  pre- 
mkare  moitie  du  siecle  pat  rapport  a  ceux  de  k  seconde 
moiri^.  Ainsi,  chez  Cad6ac  ou  Sermisy,  ks  mots 
.>«  pleurs  »  ou  «  mort »  peuvent  ne  susciter  aucuae  reac- 
tion musicale  qui  indique  chez  Fun  ou  Tantxe  une  Emo- 
tion ou  un-loTirment^  tandis  que  Sasdrin  et  Le  Heurteur 
-les  *  souligneiat  par  UB  ,  xaleiitissenieQt  ou  une  formule 
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harmonique  evocatrice.  De  m£me  Certon  kisse  s'echap- 
per  dans  une  de  ses  chansons  «  douleur,  liesse,  ennui  » 
sans  qu'il  paraisse  le  moins  du  monde  ressentir  le  besoin 
de  se  rejouir  cm  de  languir.  Si  nous  menions  jusqu'au 
bout  ^experience  $tati§tique  cjui  vient  d'etre  propos6e, 
on  verrait  que  la  chanson  parisienne  vit  essentiellement 
de  mouvement  et  de  rythme,  qu'il  s'agisse  d'&rotisme 
ou  de  musique  a  programme.  La  ou  les  musiciens  ne 
manquent  pas  une  occasion  d'animer  leurs  chansons, 
c'e&  iorsque  des  mots  evoquent  1'etincelle,  la  flamme, 
voler,  danser,  pousser,  reveiller,  etc.  Us  sont  surtout 
passes  maltres  dans  Tart  du  sous-entendu  :  leur  arsenal 
e'rotique  es~t  abondant;  il  comporte,  tout  comme  1'ima- 
gerie  de  J.  Bosch  et  de  Breughel,  clysteres,  tambours, 
cheminees,  trompettes;  il  utilise  a  satiete  les  jeux  a  la 
mode,  il  esl:  inepuisable  sur  les  chants  d'oiseaux,  le 
coucou  (=  cocu),  le  rossignol  ou  Talouette.  II  a  aussi 
ses  marionnettes,  ses  heros  qui  sont  les  memes  que  ceux 
du  theatre  comique  de  Tepoque,  des  farces.  Ces  gaillards 
personnages  marchent  souvent  par  couples  :  en  dehors 
de  Robin  et  Marion,  qui  ont  garde  leur  popularite  depuis 
Adam  de  La  Halle,  ce  sont  Perrin  et  Perrinette,  Jaquet  et 
Jaquette,  Martin  et  Alix,  Colin  et  Colette.  Leurs  aven- 
tures  sont  faciles  a  imaginer  a  partir  de  ces  chansons 
dont  beaucoup  ont  un  incipit  armlogue  :  Unjour  Catin, 
GwUot  m  jottr>  Un  soir  bten  tard,  etc.  La  chanson  pari- 
sienne devient  ainsi  un  theatre  en  miniature. 

II  esl:  encore  difficile,  dans  la  litterature  plethorique 
de  la  chanson,  de  definir  la  pkce  et  le  role  qui  reviennent 
a  chaque  compositeur.  Mais  on  en  detacne  sans  peine 
Claudin  de  Sermisy  et  Clement  Janequin,  inconte&able- 
ment  lea  deux  6toiles  de  la  chanson  parisienne  «  premiere 
maniere  ». 

CLAUDIN  DE  SERMISY. 

II  fit  route  sa  carriere  a  Paris,  a  k  chapelle  du  roi 
et  a  la  Sainte-Chapelle,  hormis  un  probable  sejour 
en  Italic  du  Nord.  Des  les  premiers  recueils  d'Attain- 
gnant  on  consulate  son  importance.  Jusqu'en  1560  il 
publiera  ainsi  pres  de  deux  cents  chansons,  dont  k 
majeure  partie  datent  d'avant  1536  et  qui,  toutes,  sont 
a  deux,  trois  et  surtout  quatre  voix,  saut  celle  a  six  voix 
que,  sur  ses  vieux  jours,  fl  confiera  a  A.  Le  Roy  et  R.  Bal- 
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lard  pour  affirmer  sa  presence  dans  leurs  Meslanges  de  1 5  60. 
Son  style  n'a  subi  pendant  ce  temps  que  peu  devolution  : 
il  prefere  nettement  les  themes  lyriques  aux  chansons  a 
boire  et  aux  anecdotes,  et  c'eSt  dans  ce  domaine  qu'il  a 
«  distingue  entre  les  teintes  douces...,  devine  le  prix  de  k 
finesse  et  le  charme  de  Feffacement  »  (Pirro).  Sa  predi- 
lection va  aux  debuts  homophones,  comtne  dans  Fy,  jfy 
d* amours  ou  DiSes  sans  peur,  qui  s'animent  ensuite  poly- 
phoniquement.  Dans  le  groupe  des  Parisiens,  c'esl:  lui  qui 
conserve  le  plus  de  souci  de  Fecriture  et  ne  sacrifie  pas 
tout  a  la  narration.  Sans  doute  sait-il  aussi  composer  a 
la  maniere  de  Janequin  ou  de  Passereau :  il  le  montre  dans 
Martin  menoit,  dans  En  entrant  en  mjardin,  que  Ton  pour- 
rait  prendre  pour  1'harmonisation  legere  d'un  vaudeville 
popukire,  dans  Effe  a  bien  ce  ris  gratieux,  aux  contrastes 
rytnmiques  fortement  accuses.  Mais  Finteret  de  ses 
lignes  melodtques  esl:  generalement  remarquable,  tout 
comme  k  discretion  qu'il  montre  a  evoquer  des  traits 
descriptifs.  Meme  s'il  n^avait  pas  kisse  de  rnusique 
religieuse,  Sermisy  pourrait  sans  ridicule  figurer  parmi 
les  eleves  de  Josquin,  comme  Ronsard  veut  le  donner  a 
penser. 

CLEMENT  JANEQUIN. 

CeSt  un  representant  beaucoup  plus  typique  de  k 
chanson  parisienne.  Bien  qu*a  Angers  il  ait  du  diriger 
UBC  maitrise  d'eglise  et  qu'il  ait  etc  cure  d'une  petite 
paroisse  dans  k  Bordelais  et  en  Beauce,  on  ne  conserve 
presque  rien  de  lui  en  fait  de  messes  et  de  motets.  En 
revanche  il  a  kisse  pres  de  trois  cents  chansons,  dont  une 
grande  partie,  contrairement  a  Sermisy,  parut  entre  1540 
et  1550.  Le  succes  de  son  ceuvre  rut  si  considerable 
qu'en  1541  Fimprimeur  venitien  Gardane  se  servait  de 
son  nom,  sans  scrupule,  pour  couvrir  une  trentaine  de 
chansons  a  trois  voix  dont  une  bonne  partie  etait  de 
Sermisy.  Jusqu'au  Mexique  on  chantait  k  'Bataila  de 
]uamyti#>  apres  que  TEurope  entiere  Teut  adoptee  en 
tete  des  grandes  oeuvres  imitatives  d'un  musicten  mort 
aussi  pauvre  qu'il  Tavait  &&  sa  vie  durant.  Assur&nent  il 
dut  sa  popukrite  a  ces  grandes  fresques  a  programme,  qui 
avaient  des  precutseuts  nombreux  depuis  le  xiv6  siecle 
mais  dont  il  sut  fate  des  ceuvres  d'art  qui  temoignent  de 
sioa  doaoee,  a  F^po<|u;e  de  k  Ueoatssasoce,  a  Fespace 
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sonore.  La  Batai/h  de  Marigtan  ou  la  Guerre,  le  Chant  des 
oueaux,  la  Chasse,  toutes  ant&rieures  a  1529,  ont  exerce 
sur  ks  contemporains  ces  «  efFets  »  que  cinquante  ans 
plus  tard  les  humanizes  chercheront  a  faire  revivre 
d'apres  les  theories  antiques.  A  la  suite  de  Janequin,  des 
Flamands,  des  Italiens  et  des  AUemands  ecriront  jus- 
qu'au  xvne  siecle  des  «  batailles  »  qui  conserveront 
toutes  un  souvenir  de  leur  premier  modele.  Devenu 
musicien  officiel,  Janequin  lui-meme  dut  plus  tard, 
vers  1550,  revenir  a.  cette  premiere  maniere  et  celebrer 
les  exploits  guerriers  des  Guise  (/a  Guerre  de  Renty, 
k  S&gt  de  Met%).  Mais  la  grande  majorite  de  ses  chansons 
sont  d'une  autre  veine.  Sa  palette  poetique,  sans  <§galer 
Tdtendue  de  celle  de  Lassus,  va  de  poemes  du  xve  siecle 
(Ce  r^efi  p<u  moy...)  jusqu'a  Ronsard  et  Baif  (Vivons 
migpardc,  qu'il  modifie  en  Vivons  folaflres)  et  comprend, 
en  dehors  de  Marot,  Saint-Gelais,  Franjois  Ier,  L.  Jamet, 

J.  Bouchet,  J.  Colin  (qu'il  connut  peut-6tre  a  Angers), 
.  Du  Bellay,  Cbappuis.  Le  musicien  se  tenait  si  bien  au 
courant  du  mouvement  poetique  contempprain  que, 
quelques  mois  i  peine  apres  la  publication  Du  beau  tetin 
deQ§ment  Marot  (1535),  U  s'emparait  de  ces  huit 
Strophes,  portant  sur  le  plan  musical  la  mode  des  blasons 
anatomiques.  Cette  oeuvre,  legerement  jplus  ample  qu'une 
simple  cnanson,  e§t  un  des  sommets  du  genre  :  les  huit 
demiers  vers  rep^tent  la  meme  musique  que  les  huit 
premiers  et,  au  centre,  alternent  par  groupes  de  deux 
vers  a  rythme  binaire  et  temaire,  homophonie  et  poly- 
phonic, repeat  quasi  parkndo  et  m61odie;  demere  cette 
solide  congtruotion,  musique  et  po6sie  sont  id^alement 
confondues.  Ce  n*e€t  pas  k  seule  piece  dans  kquelle  il 
ait  montre*  une  veritable  emotion :  avec  JLz  mortpltatat  et 
U amour,  la  morttt  la  m,  par  exemple,  nous  sommes  loin 
cfe  Fanecdote  (voi±  ex.  i,  page  1051). 

Le  Style  de  Janequin  n'eS:  pas,  d'une  maniere  g^n6rale, 
aussi  tmifonne  qu'on  1'a  laiss^  entendre.  Sans4oute  e^t-il 
d'abord  novateur  dans  le  domaine  du  rythme  :  k  balan- 
cement  de  Ce  mojs  de  maj,  Thabile  prosodie  d*I/  e&ott 
meJiSelte  ou  de  Ma  peine  n' eft  pas  grande  en  sont  de  boms 
exemples,  pris  Atns  le  ca^  de  chansons  entferement 
homophones;  et  il  e$t  particulierement  a  son  aise  dans 
rillusiation  de  ces  hiSloriettes  gakntes  qui  le  firent 
parfois  cksser  parmi  les  antifdmini^tes  de  la  «  queifelle 
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des  femmes  ».  Mais  il  e§t  aussi  utt,polyphoaiae 
consomm6,  icdt  en  ^trift  canon,  comme  dam  Si  fay 
efte  voftre  amy*  H  acheve  0  ^/?<r  regird  sur  d^tnhabitueUes 
vocalises  du  sup&ius  et  de  k  basse,  tandis  que  les  vois 
J0tetm6dialres  rep^tent  ie  deroiet  vets.  Oa  powtait 
m^roe  se  rappeler  Josquin  en  £coutant  ie  lyrisme  lan- 
gotureux  de  Jt  sttys  &  vous  (ypk  ex.  a,  pag^  1052). 

A  k  fin  de  sa  vie,  Je  musicien,  qui  avait  compost  dans 
sa  Jeunesse  uoe  piece  dan$  Ie  Style  madrigaksque  ($ur 
paroles  kaliejiQes)^  aecueillit  avec  empiessement  les 
tessoutces  nouvelles  offertes  par  la  tectoique  chroma- 
tique. 
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AUTRES  COMPOSITEURS  PARISIENS. 

Derriere  ces  deux  maitres  on  pourrait  citer  une  cin- 
quaataine  de  «  chansonniers  »  a  rattacher  au  eroupe 
parisien.  II  faut  en  detacher  au  moins  Passereau,  dont  k 
vie  eft  a  peu  pres  inconnue  et  qui  nya  pas  6t6  r6uni  par 
hasard  a  Janequin  dans  un  recueil  d'Attaingnant  (1535) 
car  sa  verve  ressemble  beaucoup  plus  a  celle  du  compo- 
siteur  d'Henri  II  qu'a  ceUe  de  Sermisy.  Et  surtout 
Pierre  Certon  (mort  en  1 5  72),  qui  se  distingue  au  nioins 
par  k  quantite  de  ses  chansons  (environ  trois  cents).  Le 
maftre  de  la  Sainte-Chapelle  sait  amuser^  mais  il  e$t  moins 
inspire  que  Sermisy  dans  Tinvention  m61odique  et  moins 
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varie  que  Janequin  dans  sa  technique.  II  n'en  tiendra  pas 
moins  une  place  importante  dans  revolution  de  k  chan- 
son au  milieu  du  siecle,  comme  on  le  verra  plus  loin. 
D'autres  compositeurs,  comme  Jean  Maillard  et  Antoine 
de  Mornable  —  ce  dernier  au  service  du  comte  de 
Laval  —  n'ont  pas  encore  etc  Studies  et  meriteraient 
de  voir  leur  pkce  precisee.  Avec  Pierre  Regnault,  dit 
Sandrin,  on  touche  d'une  mantere  tangible  aux  rapports 
franco-italiens.  Tout  d'abord  il  a  suivi  a  partir  de  1 538  le 
code  du  syllabisme  parisien  et  fut  si  ckssique  dans  ce 
genre  que  tous  les  luthistes  et  in&rumenti&es  d'Europe 
lui  emprunterent  les  themes  de  ses  chansons,  en  premier 
lieu  Douce  memoire>  auquel  Lassus  a  la  fin  du  sidcle  &ait 
encore  assez  sensible  pour  en  faire  le  soutien  d'une 
messe.  Puis  il  fit  le  voyage  d'ltalie  au  service  du  fastueux 
mecene  qu'etait  le  cardinal  de  Ferrare,  Hippolyte  d'Eslte, 
et  sa  technique  s'en  ressentit  nettement.  Lorsqu'ilpubliait 
en  1556,  Amour  si  baut}  il  etait  converti  a  la  technique 
harmonique  coloree  dans  kquelle  excelkient  ses  collegues 
de  k  pemnsule. 

AUTRES   CENTRES  DE   LA   CHANSON  POLYPHONIQUE. 

Mais  Titalianisme  avait  depuis  longtemps  en  France 
un  bastion  avance  :  Lyon.  Le  principal  editeur  de 
musique,  Jacques  Moderne,  esl:  originaire  du  Trentin 
(alors  qu?a  Venise  c*e§t  un  meridional  frangais,  Antoine 
Gardane,  qui  se  fait  le  divulgateur  du  madrigal)-  Dans 
les  onze  liyres  de  son  Parangon  des  chansons,  2  recueille 
un  repertoire  qui  esl:  Timage  de  Tecleftisme  lyonnais  : 
a  cote  des  Parisiens  proprement  dits,  on  trouve  des 
Fkmands,  des  Italiens,  des  AUemands  et  m6me  des 
Espagnols.  Malheureusement  ce  centre  n'a  pas  encore 
ete  etudi6  et  Ton  ne  peut  que  signaler  deux  ou  trois 
noms  parmi  les  musiciens  qui  ont  surement  sejourne 
dans  cette  ville ;  Dominique  Phinot  (ou  Finot),  qui  s'inte- 
resse  aux  poemes  de  Maurice  Sc&ve;  Frangois  Layolle, 
emigre  de  Florence,  maltre  du  madrigal,  mais  qui  esl 
capable  de  rivaliser  avec  Janequin  au  rassereau  dans  le 
babilkge  erotique  (IJngcomp&gfQnpowrpT&titre  ses  esbat?) 
ou  m£me  de  les  depasser  dans  k  declamation  rapide  du 
texte  (La  fiUe  qu$  n'a  point  d'am).  Pkrxe  de  Villiers  esl: 
peut-etre  le  plus  interessaatv  parce  qu*il  saoable  connaitre 
tous  les  Styles  de  k  chanson*  !in'e&  pas  seulocnent  a  Taise 
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dans  des  pieces  popukires  italiennes  (Chi  Veto,  stta  piu 
verde),  mats  dans  le  genre  parisien  (Si  envieulx  etfeulx)  et 
surtout  «  notdique  »  (Ce  n'ctf  pas  moy).  II  £crit  a  cincj 
voix  avec  deux  superius  en  canon  Effe  eft  mamie,  ce  qui 
pouvait  lui  attirer  ces  reproches  de  «  science  fantas- 
tique  »  dont  fait  etat  son  ami  Charles  de  Sainte-Marthe 
dans  un  pofcme  6crit  en  1'honneur  du  musicien.  Dans 
Mort  ou  mercy  (texte  de  J,  Marot)  il  sait  en  tout  cas 
trouver  des  accents  qui  constituent  une  raret6  dans  la 
Utt^rature  francaise  du  temps  : 


Mor t ,      mof  t      ou  mer  .   cy    etc. 


Mort,—  Mort       ou  xner  -  cy 

Ex.  3. 

Le  dernier-n£  des  centres  de  difiEusion  de  k  chanson 
franchise  ea,  en  1543,  Anvers.  Tylman  Susato,  composi- 
teur  en  m£nie  temps  qu'^diteur,  y  publie  quatorxe 
jpecueils  de  chansons,  n*y  accueillant  presque  exclusi- 
vement  quc  les  musiciens  locaux,  ceux  de  k  cour  impe- 
riale  ou  les  prebendes  de  Tempereur :  N.  Payen,  T.  Crec- 
quillon,  J.  Le  Cocq,  C.  Canis  et  surtout  P.  de  Manchi- 
court  et  N.  Gombert,  dont  les  chansons  avaient  d^ja  &e 
recues  a  Paris  par  Attaingnant.  La  participation  des 
Parisiens  y  e£  insignifiante,  tandis  qu'en  1 542,  annee  qui 
preceda  le  premier  imprim6  flamand,  un  bourgeois  de 
Bruges  avait  notf  dans  un  luxueux  manuscrit  (Cambrai, 
ms.  I2J-I28)  quc  ses  gouts  n'&aient  pas  aussi  exclusi- 


Anvers,  et  bientot  a  Louvain,  on  re&e  beaucoup  plus 
fiddle  a  Penseignement  de  Josquin.  L'^criture  e^:  plus 
dense,  les  imitations  plus  Utricles,  ks  devdoppements 
plus  suivis,  les  reprises  autant  que  possible  6vit^es. 
Susato  ranime  Iui-m6me  le  souvenir  de  «  feu  de  bonne 
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memoire  tres  excellent  en  musicgue  Josquin  des  Pres  » 
dans  son  VIIe  Livre  de  1 545,  en  demandant  a  trois  rnusi-* 
ciens  Gombert,  Benediftus  et  Vinders,  de  composer  une 
epitaphe  a  sa  louange. 

Chez  Nicoks  Gombert,  la  chanson  eft  une  partie 
importante  de  son  ceuvre,  puisque  Ton  a  de  lui  plus  de 
cent  pieces  de  trois  a  six  voix.  Par  sa  predilection  pour 
Tecriture  en  canon  triple  et  quadruple,  il  s'ecarte  foncie- 
rement  de  k  chanson  en  usage  a  Paris.  M£me  lorsqu'il 
reprend  k  Chant  des  oiseaux  et  la  Cbaxse  de  Janequin,  son 
ecriture  e&  plus  serree  que  celle  de  son  modele.  La  seule 
influence  parisienne  decelee  chez  lui  eft  une  certaine 
limpidite  dans  les  cadences,  mais  il  ne  voit  pas'qu'il 
soit  necessaire  dans  k  chanson  d'amuser  son  auditoire 
avec  un  langage  different  de  celui  qu'il  lui  enseigne  pour 
prier.  On  remarque  cependant  une  difference  de  Style 
si  sensible  entre  les  pieces  publiees  par  Attaingnant  et 
celles  qu'il  donne  a  Susato  que  Ton  se  demande  s^il 
obeit  aux  imperatifs  d'une  commande  d'editeur  ou  si 
son  langage  s'eSt  progressivement  ecarte  de  celui  de 
Paris.  Chez  J.  Moderne  il  mele  etroitement  les  deux 
genres  :  Vdus  eftes  tropjeune  e§t  idealement  dans  Tespiit 
du  theme  populaire  qu'il  prend  pour  base  et  kisse  prevoir 
Lassus,  tandis  que  iant  de  travail  ressemble  a  un  motet 

En  revanche  Clemens  non  Papa  a  bien  retenu  k 
lecon  venue  des  rives  de  k  Seine,  mtoe  celle  de  k 
chanson  a  boire,  meme  dans  ralternance  des  rythmes 
binake  et  temaire,  de  Thomophonie  et  du  conttipoint, 
II  suit  plusieurs  fois  Ckudin  dans  le  choix  des  textes 
comme  dans  le  Style  de  ses  quelque  soixante-dk 
chansons  de  trois  £  six  voix.  Thomas  Crecquillbn,  maltre 
de  k  chapelle  de  Charles  Quint,  e&  phis  vari6  et  colore, 
bien  gu'il  n'utilise  presque  pas  les  ressources  de  1'homo- 
phonie.  Les  in§trumesti§tes  s'ing^niaient  a  adapter  Un 
gay  forger  et  d'autres  pieces  i  quatre  vok,  courtes,  et 
souvent  sylkbiques.  Parfois  il  commence  par  ies  accoasds 
a  k  maniere  de  Sermisy,  mais  le  plussduveat  otJ-Tpit, 
par  k  fagon  approximative  dont  les  paroles  s*a<iapteo£ 
a  k  musique,  que  ses  efforts  ne  tendeot  pas<&  mi  asser- 
vissement  au  texte  et  que  sessoudssontputementmusi- 
caux.  Dans  Larra*  tot  eela  Miebatdf,  il  souligne  a  peine 
le  passage  ^otique-ef  maflque  up  peu  fe  iSo'dans  tin 
jxmr  lequel  M>^5e^ipas  &t,  tandis/ q^il  egreoe 
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sur  des  valeurs  tres  courtes  huit  syllabes  de  Si  parvenir 
je  pw.  II  eft  plus  inspird  dans  Prene^  pitie  du  mal  que 
j'enduret  ou  il  use  d'une  formule  oftinato  assez  amusante 
sur  «faire  paier  Vwure.  » 

L'ltalie  avait  tres  tot  accueilli  Tart  parisien  de  la 
chanson  et  avec  tant  d'enthousiasme  qu'A.  Einstein 
attribue  a  son  invasion  la  «  pause  artiStique  »  que  connut 
la  peninsule  avant  la  naissance  du  madrigal.  Ses  repre- 
sentants  les  plus  notables  sont  Berchem,  Verdelot  et 
Wilkert»  que  suivront  C.  de  Rore  et  surtout  J.  Arca- 
delt.  Adrien  WiUaert  suivit,  au  debut  de  sa  produ<aion, 
Texemple  de  son  maitre  J.  Mouton,  si  Fon  en  juge  par 
les  chansons  en  canon  double  que  publia  de  lui  Anticp 
en  1520.  Dans  Mon  mary  nfa  diffame,  par  exemple,  il 
demontre  pour  nous  que  la  chanson  parisienne  avait 
pris  son  essor  bien  avant  qu'Attaingnant  ait  acheve  de 
reunir  son  materiel  typographique.  D'apres  son  hi£to- 
rien,  E.  Hertzmann,  il  aurait  ensuite  italianise  son  Style 
pour  revenir,  vers  1550,  a  un  type  de  chanson  qui  ferait 
k  synthese  de  Tart  neerkndais  et  des  influences  italiennes. 
En  fait,  son  art  complexe  trahit  k  variete*  de  sa  formation. 
II  e£  Tun  des  dermers  a  ecrire  des  pieces  sur  un  cantus 
firmw  ;  il  aime  alors  a  charger  les  autres  voix  de  melismes, 
comme  lorsqu'il  reprend  a  cinq  voix  la  celebre  Joitys- 
sance  vow  donntray^  de  Sermisy.  II  nese  souvient  reellement 
de  ses  etudes  parisiennes  que  dans  k  juStesse  de  sa  deck- 
mation  et  le  sylkbisme  de  quelques  chansons. 

Passons  rapidement  sur  Rore,  qui  n'a  laisse  que  huit 
chansons  ou  1'itaHanisme  e^t  flagrant,  sur  J.  Buus  qui 
de*die  en  1 543  ses  ceuvres  a  1'infortunee  Renee  de  Ferrare, 
et  ecrit  dans  un  %le  d'imitation  §lricl:e  a  cinq  vok.  Le 
rythme  net  et  tranchant  de  k  chanson  parisienne,  avec 

sa  predilection  pour  le  j  J  J  J ,  favorisait  au  ma- 
ximum, aux  yeux  des  Italiens,  une  interpretation  par  les 
instruments  soutenant  peu  Taccord?  tels  que  l^pinette, 
k  guitare  et  le  lutiu  Attaingnant  lui-m^me  avait  a  Paris 
encourag6  le  gout  du  public  pour  de  telles  executions. 
En  Italic,  tandis  qu'en  1539  G^^dane  avertit  les  musiciens 
que  les  «  Con^pni  jransese  a  due  vori  »  sont «  buone  da  cantare 
et  sonare  »,  k  cannon  f ranee se  en  tant  que  forme  in&rumen- 
tale  propre  n'apparait  que  vers  1543-1545  dans  les  tabk- 
tures  de  M.  Antonio  da  Bologna  et  de  G,  Cavazzoni,  alors 
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que  le  terme  meme  de  «  cannon  francese  per  sonar  »  n'ap- 
parait  qu'en  1579.  ^n  n*egt  Pas  Peu  surpris  de  con&a- 
ter  la  continuite  de  cette  vogue  jusque  tard  dans  le 
xvrie  siecle  :  les  Can^pni  francese  a  deux  voix  de  J.  Gero 
seront  tres  regulierement  reeditees  jusqu'en  1687! 

LA   CHANSON  EN  FORME  D'AIR 

Les  annees  autour  de  1550  sont  a&uellement  les  moins 
etudiees  par  k  musicologie.  Elles  marquent  une  periode 
de  transition  entre  le  type  parisien,  tel  qu'il  a  etc  som- 
mairement  dScrit,  et  un  nouveau  type  de  chanson, 
moins  etroit  que  le  precedent  et  qui,  en  tout  cas,  con- 
tenait  davantage  de  fafteurs  evolutifs  :  la  chanson 
en  forme  d'air,  qui  deviendra  peu  a  peu  Fair  de  cour. 
A  en  croire  les  contemjporains,  Torigine  principale  de 
cette  evolution  serait  Tinfluence  du  «  vaudevilk  »  ou 
«  voix  de  ville  »,  chanson  populaire  dont  les  differents 
couplets  se  chantaient  sur  une  m£me  musique.  En  fait, 
c*e"tait  le  resultat  d*un  jeu  d'influences  beaucoup  plus 
complexe,  ou  n'entrait  pas  seulement  en  ligne  de  compte 
un  probleme  de  forme  musicale,  mais  ou  le  gout  poe*- 
tic^ue  des  musiciens  se  transformait,  ou  prenait  surtout 
naissance  un  veritable  concept  de  Tunion  de  k  poesie 
avec  k  musique. 

II  faudra  desormais  compter  avec  un  double  courant, 
se  developpant  paraHMement  :  tandis  que  k  vogue  de 
k  chanson  polyphonique  se  poursuit  pendant  k  seconde 
partie  du  siede,  k  chanson  en  forme  d'air  attire  sur  die 
le  plus  gros  int£ret  des  poetes  et  des  humanizes;  sa 
forme .  eSt  sylkbique,  homophonique  et  surtout  siro- 
phique.  C'esl:  ce  dernier  caractere  qui  lui  es^t  le  plus  origi- 
nal, car  nous  avons  eu  souvent  Foccasion  de  remarquer 
dafis  k  chanson  parisienne  des  pieces  int^gralement 
sylkbiques  et  homophoniques.  Les  premiers  «  airs  » 
semblent  apparaitre  I  Paris  en  1547,  sous  k  signature 
de  J.  Arcadelt.  Mais  c*e£t  en  Fannee  1552  que  Pierre 
Certon  public  le  manife§te  le  plus  6cktant  du  nouveau 
genre  avec  son  Premier  Uvre  de  chansons,  qui  d£butak  alnsi : 


ENCYCLOP&MB  IX  34 


1058 


RENAISSANCE  ET   UfiFORME 


Ex.  4. 

quinze  Strophes  devant  se  chanter  sur  ce  cadre  tres 
simple. 

LES  MUSIC1ENS  DE  RONSARD. 

La  mtee  annee  un  eVenement  tout  aussi  consid£- 
rable  s'etait  produit  avec  k  publication  des  Amours  de 
Pierre  de  Ronsard,  accompagnes  d'un  supplement  musi- 
cal, d'un  £yle  partieUement  homophonicpe  mais  uni- 
formement  Strophique,  du  a  quatre  musiaens  :  Certon, 
Janequin,  M.  A.  Muret  et  Claude  Goudimel,  ce  dertder 
jeune  musicien,  encore  etudiant  a  runiversit6,  mais  qiii 
dirigeait  k  maison  d'^ditions  de  N.  Du  ChemJn  et  avait 
sans  doute  connu  Ronsard  dans  le  cercle  humani^te 
de  Jean  de  Brinon. 

Bien  qu'il  se  soit  trouve  maint  humaniSte  avant  k 
Pleiade  pour  louer  Taccord  entre  k  musique  et  k  po£sie, 
c'eS:  a  Ronsard  qu'il  revient  d*avok  cree,  par  ses  ecrits 
et  son  exemple,  une  «  mystique  »  de  Turuon  entre  les 
deux  arts,  qui  va  marquer  profondement  Tavenir  de 
leurs  rapports  :  «  Comment^  ecrit-il  en  1560  dans  k 
preface  du  Lwrt  de  Mestanges  <TA.  Le  Roy  et  R.  Balkrd, 
se  pourroit-on  accorder  avec  un  homme  qui  de  son 
naturel  hayt  les  accords  ?  Celuy  n'e^t  digne  de  vo yr  la 
douce  lumiere  du  soleil,  qui  ne  fait  honneur  a  k  Musique, 
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comme  petite  partie  de^  celle  que  si  harmonieusement 
(comme  dit  Platon)  agitte  tout  ce  grand  univers...  » 
Mais  Ronsard  formuk  aussi  dans  YAbrege  de  I'art 
poetiquc  franfoys  des  regies  pour  favoriser  cette  union  : 
1'alternance  des  rimes  dans  les  elegies  et  chansons  et, 
d'une  maniere  generate,  k  regukrite  glrophique  dans  les 
pieces  lyriques.  Lui-m£me  degtinait  specialement  a  la 
musique  certaines  de  ses  ceuvres,  Pode,  la  «  chanson  », 
le  sonnet  et  Phymne.  On  ne  saurait  citer  ici  tous  les 
musiciens  —  plus  de  trente  —  qui  repondirent  i  Fappel 
du  poete.  Si  les  Amours  referent  leur  principale  source 
d'inspiration,  la  plupart  des  autres  recueils  furent  £gale- 
ment  mis  a  contribution  jusqu'aux  Mascarades  de  1571. 
3Les  compositeurs  manife^rent  une  preference  pour  les 
sonnets,  puis  pour  les  odes  lorsque  leur  fadure  devint 
plus  famili&re,  et  surtout  pour  les  po&nes  a  Strophes 
h^terom^triques.  D'une  maniere  generale  leur  choix 
s'etait  port6  sur  les  pieces  dontle  vocabulaire  ^tait  simple, 
le  sujet  clair,  fuyant  le  plus  possible  I'allusion  mytno- 
logique.  II  peut  suf35re  pour  s'en  convaincre  de  considerer 
les  incipit  de  certains  sonnets  qui,  par  six  fois  au  cours 
du  siede,  furent  illuftres  par  des  musiciens  :  Amwr, 
amour>  donne  mqy  patx  ou  tresve  (Bertrand,  Caietain,  Jane- 
quin,  Lassus,  Maletty,  Montfort),  Pius  tu  cognois  que  je 
bntsk  pour  tojf  (Gasiro,  Goudimel,  Caietain,  Millot, 
Monte,  Sweeunck),  Si  Je  frefpasse  entre  tes  bra*,  Madame 
(Boni,  CaStro,  Leurart,  Maletty,  Millot,  Regaard),  etc. 
Mais  il  esl:  remarquable  que  pendant,  plus  de  dix  ans 
aprfcs  k  publication  des  Amours,  aucun  musicien  n^ait 
ecrit  de  recueil  uniquement  consacr^  au  Vendornois. 
C'esT:  seulement  en  1566  que  le  Toulois  Pierre  Q^ceau, 
premier  provincial  a  s^intlresser  au  poete,  publiera  un 
Premier  livre  d'edes  de  "Bjottsard,  a  trpis  voix,  dans  un  Style 
presque  con§tamment  hannonique,  assimilable  au  vaude- 
ville. Comme  s'il  cfaerchatt  a  fulr  le  cadre  rigide  de  1552, 
il  chpisit  dans  chaque  ode  les  Strophes  qui  lui  plaisent, 
negligeant  au  besom  k  premiere,  et  dissfcque  a  f^aisir 
les  grandes  pieces  de  Rcmsard,  Trois  annees  plus  tard 
un  musicien  «  officiel  »,  Torgad^te  Nicolas  de  La  Grotte, 
ecrit  a  Paris,  dans  un  gout  analogue,  un  volume  de  Chan- 
sons de  P.  de  IL0»sardt  a  quatre  voix,  dent  le  succ&s 
s*afSrme  par  cinq  *£6ditions  >et  .par  Temprunt,  dans  le 
recueil  4  une  voix  .cfo  Jebaa  Qbardavoine  (1575),  de 
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plusieurs  mdodies  prises  au  superius  de  La  Grotte  et 
devenues  ainsi  «  populakes  ». 

Tout  indique  en  ces  anndes  que  Teglime,  le  respeft 
deviennent  commons  entre  deux  groupes  d'arti§les  qui 
ont  le  sentiment  de  renouer  avec  une  tradition  perdue 
depuis  TAntiquit6  grecque.  Dans  des  salons  de  Paris, 
des  chateaux  de  PIle-de-France  ou  de  province,  des 
cercles  se  creent  ou  Ton  chante,  sous  le  regard  d'un 
m£c&ne  ou  d'une  princesse  melomane,  des  chansons 
acconipagnees  au  luth,  ou  Ton  discute  de  problemes 
musicaux.  A  Paris,  le  plus  celebre  de  ces  groupes  sera, 
sous  Charles  IX,  celui  qui  se  reunit  chez  k  belle  et 
savante  Catherine  de  Clermont,  duchesse  de  Retz  :  dans 
son  salon  se  retrouvaient  les  musiciens  Guillaume  Co§te- 
ley,  Adrian  Le  Roy,  les  pofctes  Tyard,  Desportes,  Jamyn, 
Jodelle  et  tout  ce  que  la  capitale  comptait  alors  d'arti&es, 
d'ecrivains,  d^humaniStes.  Mais  bien  d'autres  groupes 
meriteraient  d^tre  cit6s,  car  k  France  de  k  Renaissance 
ne  manquait  pas  de  princes  £claires  qui  honoraient  les 
Muses  et  savaient  provoquer  des  rencontres  «  providen- 
tielles  »  :  Tyard  et  Clereau  se  connurent  chez  le  marquis 
d*Elbeuf,  Anthoine  de  Bertrand  et  Robert  Garnier 
dans  les  c^nacles  des  Jeux  floraux  de  Toidouse,  et  nous 
avons  vu  que  Jean  de  Brinon  e§t  sans  doute  responsable 
de  k  collaboration  de  Ronsard  avec  Goudimel.  Avec 
ce  dernier  on  peut  admettre  que  s'ouvre  une  nouvelle 
generation  de  musiciens  humanizes.  Arcadelt  avait 
seuleinent  mis  en  musique  deux  ou  trois  pieces  de  Martial 
et  Horace.  Goudimel  public  en  1555  un  livre  d'odes 
d'Horace  (malheureusement  perdu)  —  id£e  que  n'avaient 
eue  ni  Janequin,  <}ui  sur  ses  vieux  jours  sent  le  besoin  de 
parachever  a  Funiversit^  de  Paris  une  education  n£glig6e, 
ni  Certon  qui  s'empdtre  dans  k  preface  de  ses  Mes- 
langes  (i  570)  avec  une  accumuktion  de  souvenirs  antiques 
qui  sentent  plus  le  p6dantisme  que  k  culture.  Mdme  les 
recueils  de  musique  se  chargent  de  po^mes  liminaires  a 
k  louange  des  compositeurs  :  Baif  loue  Janequin, 
Belleau  vante  Co^teiey,  Jodelle  chante  Lassus.  Un  autre 
resultat  traduit  le  changement  qui  s'op^re  :  jusqu'alors 
les  seules  editions  de  psaumes  portaient  a  k  fois  le  nom 
du  pp£te  et  celui  du  musicien,  Desormais  ce  sera  aussi 
le  fait  des  livres  de  chansons,  celui  de  Nicoks  de  La 
Grotte  inaugurant  k  s6rie  en 
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INFLUENCE  DU  MADRIGAL  ITALIEN 


Parmi  les  influences  qui  agirent  sur  k  chanson  _ 
phonique,  dont  la  vogue  se  poursuit  dans  k  secbnde 
partie  du  xvre  siecle  parallelement  a  celle  de  1'air,  k  plus 
importante  eSt  celle  de  1'Italie.  Les  musiciens  parisiens 
n'avaient,  on  l*a  vu,  jamais  completement  ignore  F£vo- 
lurion  de  k  musique  italienne.  Leur  inter£t  ne  se  mani- 
feSia  pas  seulement  par  la  publication  de  pieces  isolees 
dans  des  recueils  d'Attaingnant  et  surtout  de  J.  Moderne. 
Les  deux  chefs  de  file,  Sermisy  et  Janequin,  ont  compose 
chacun  un  madrigal  qui  montxe  leur  famiUarite  avec 
les  cara&eres  de  k  forme  nouvelle,  le  premier  utili- 
sant  le  superius  d'un  madrigal  de  FeSta,  le  second  a 
1'aide  d'un  texte  dont  Forigine  e§t  inconnue* 

Mais  comme  le  madrigal  atteignit  rapidement  le 
niveau  d'une  forme  hautement  arti^tique,  le  courant  le 
plus  fort  s'exer^a  bientot  de  Tltalie  vers  k  France  —  cou- 
rant dont  le  point  culminant  peut  etre  fix6  aux  environs 
de  1570.  L'influence  eft  deja  visible  dans  le  choix  de 
nouvelles  formes  poetiques  :  le  sonnet,  signe  le  plus 
apparent  du  p£trarquisme,  fait  son  entree  dans  k  chan- 
son frangaise  en  1547  avec  Mort  sans  so  fail  de  Boyvin, 
qui  n'&ait  precisement  qu'une  adaptation  par  Marot 
d^une  piece  de  P£trarque.  Le  mdme  recueil  (le  XXIIe  Uvn 
d^Attaingnant)  renferme  aussi  le  premier  «  dialogiie  » 
par  Gardane,  Vo&re  cueurje  supply,  chanson  dans  kguelfe 
alternent  TAmant  et  k  Dame.  Chez  P.  Sandrin  Titalia- 


nisme  e§t  encore  plus  Evident  lorsque,  dans 
vivre  en  servitude?  il  parait  copier  le  Style  de  k  frottok. 
En  ces  ann£es  k  chanson  a  par  ailleurs  tendance  a  passer 
de  quatre  a  cin<j  voix  —  norme  du  nouveau  n^ddgal  — 
k  hgne  melodique  prend  plus  de  Hberte,  s'ecarte  des 
bases  popukkes  du  debut  du  siede,  les  compositeurs 
multiplient,  souvent  encore  avec  makdresse,  les  madrir 
galismes.  Tout  cek  non  seulement  sous  Tinfluence 
dire&e  des  Italiens,  mais  encore  plus  peut-etre  sous 
Pinfluence  indire<9:e  d'un  compositeur  flamand  6tabli 
k  Munich,  Roknd  de  Lassus. 

ROLAND  DE  LASSUS. 

II  public  a  vingt^trois  airs  ses  premises  chansons, 
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concurremment  a  Anvers  et  Venise  (i  5  5  5).  Deux  d'entre 
elles  sont  ^dite'es  a  Paris  en  1557,  et  cette  date  esl:  d'une 
importance  primordiale  dans  PhiStoire  de  la  chanson 
fran$aise,  car  «  Orlande  »  va  remporter  jusqu'au  debut 
du  siecle  suivant  plus  de  succes  et  exercera  plus  d'in- 
fiuence  qu'aucun  compositeur  natif  de  France.  L'un 
des  principaux  artisans  de  ce  succes  sera  F£diteur- 
luthifte  Adrian  Le  Roy,  qui  va  devenir  son  ami  et  sera 
son  introdufteur  aupres  du  roi  Charles  IX  lors  de  son 
voyage  parisien  de  1571-  Ses  efforts,  tout  comme  ceux 
du  roi,  pour  attirer  le  compositeur  a  k  cour  de  France, 
te&eront  vains.  Mais  les  liens  entre  Munich,  auquel 
Lassus  demeura  d^cidement^fidele,  et  Paris,  necesseront 
pas  jusqu'a  k  mort  du  musicien,  qui  reserveta  m£me  a 
Le  Roy  et  Balkrd  la  primeur  de  certaines  de  ses  ceuyres 
et  qui  6crira  une  piece  en  1'honneur  de  k  capitale 
(P&sibk  domains..')  et  une  sur  la  devise  du  roi.  De  ses 
cent  quarante-six  chansons,  la  plupart  a  quatre  et 
cinq  voix,  on  ne  peut  ici  donner  qu'une  idde  tres  g6n6- 
rale.  Sa  curiosit6  po£tique  lui  a  fait  rechercher  des  textes 
jusque  che^  Alain  Chartier  (Qwndm  cordler)  et  F.  Villon 
(GaUans  qm  par  terre)  et,  d'une  maniere  g6n6rale,  au 
lieu  de  reprendre  des  textes  deja  mis  en  musique  par 
d'autres,  fl  manifeSla  une  eloquente  predilection  pour 
les  po^mes  encore  vierges  de  musique,  comme  s'il 
voukit  ^viter  d'etre  gen6  par  des  modeles.  II  fut  naturel- 
lement  interess^  par  le  mouvement  de  k  Pleiade,  mais 
par  k  suite  donna  d'autres  preuves  de  sa  facilite  d'assi- 
miktion,  en  puisant  aussi  dans  Baif  et  m£me  dans  Pibrac; 
dans  des  chansons  publides  en  1576  on  sent  d'ailleurs 
que  Lassus  a  &dquent6  TAcad6mie  de  Bai'f  et  les  promo- 
teurs  de  k  musique  mesuree. 

Pour  carad^riser  son  Style,  on  ne  peut  qu'insislter  sur 
1'intime  comprehension  qu'il  a  montr6e  pour  le  genre  et 
pour  Tesprit  de  k  chanson  fran9aise,  pour  cette  lan^ue 
qui,  apres  tout,  6tait  sa  langue  maternelle.  S*il  rejoint 
parfois  le  plus  pur  Style  parisien,  comme  dans  Qttana  mon 
marl  vient  du  atbors  ou  quand  il  enonce  sylkbiquement 
\Jnjostr  w  mfoukn,  il  le  fait  souvent  avec  plus  de  variete 
et  de  finesse.  Bien  que  dans  son  oeuvre  le  nombre  de 
pieces  grivoises  soit  61eve,  on  yoit  bien  qu'il  ne  consi- 
dere  pas  k  chanson  comme  un  jeu :  « le  mirade  Lassus  » 
eft  qu'il  parvient,  avec  une  £crkure  plus  serr^e  que  ses 
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emules  frangais,  a  un  sens  plus  aigu  du  burlesque  et  du 
comique.  Ses  chansons  fourmillent  de  trouvailles  tech- 
niques qui  doivent  beaucoup  &  ^influence  du  madrigal; 
un  catalogue  de  ces  madrigalismes  serait  long  a  etablir  et 
il  s'agit  g£neralement  d'un  formulaire  moins  simplislte 
que  celui  dont  se  servent  a  Paris  un  Boni  ou  un  Costeley. 
Car  c'esl:  tout  autant  dans  son  langage  harmonique  que 
dans  la  ligne  melodique  qu'il  recherche  I'expression, 
une  expression  qui  devient  parfois  pur  symbolisme  dans 
J'ay  chercbe  la  science  ou  "La  nuift  Jroide  et  sombre.  Deja 
tres  apparente  dans  le  Uvre  de  chansons  nouvelles,  a  cinq 
voix,  public  chez  Le  Roy  et  Balkrd,  certe  tendance  ne 
fit  que  s'accentuer,  et  c'eft  bien  aussi  ce  que  Ton  atten- 
dait  de  lui :  une  lettre  d' Adrian  Le  Roy,  de  1574,  montre 
le  roi  Charles  IX  lui-meme  enchante  de  voir  le  «  divin 
Orknde  »  suivre  la  voie  de  Tltalien  Vicentino  et  du 
chromatisme  le  plus  avance.  En  introduisant  dans  un 
genre  jusqu'alors  etroit  «  cette  langueur  favorable  au 
r£ve,  ces  reveils  passionnes,  k  grace  continuelle  des 
lignes  »  (Pirro),  Lassus  avait  ouvert  a  k  chanson  de  plus 
krges  horizons. 

La  musique  profane  trancaise  n'etait  cependant  pas 
submergee,  comme  T^tait  pratiquement  k  produ£hon 
religieuse,  par  le  courant  venu  de  Munich.  M£me  en 
province  on  assTmila.it  rapidement  les  r^centes  conqu^tes 
de  k  chanson.  L'un  des  cercles  les  plus  afiifs  &ait  celui 
de  Toulouse,  ou  composaient  Anthoine  de  Bcrtrand  et 
Guilkume  Boni,  fideles  adeptes  de  Ronsard,  auteurs 
de  chansons  d'un  type  que  Ton  peut  qualifier  de  «  manie- 
risl:e  »3  en  comprenant  p>ar  la  un  italianisme  modeV^ 
par  des  tendances  inStinoives.  Leur  succes  a  tpus  deux, 
si  Ton  en  juge  par  le  nombre  &ev6  de  leurs  editions,  fut 
considerable  i  Paris ;  et  Bertrand,  au  moins,  avait  motitr^ 
qu^il  n'^tait  pas  si  provincial  en  s'inspirant  ouvertemeat 
cie  Vicentino  dans  une  chanson  avec  des  tentatives  en 
quarts  de  tons,  Je  sw  teHement  amourewc*  D  se  moquait 

naflleurs  un  peu  de  ceux  qui  usaient  du  chromatisme 
,es  fins  purement  esoteriques.  Ses  critiques  s'adres- 
saient  sans  doute  ^  Guilkume  Co^fceJby,  organise  et 
musicien  du  roi,  qui  publia  en  1570  dans  sa  Musique 
une  chanson  spirituelle,  Ssigwur  Dim  tapitii>  qui  con&i- 
tue  k  plus  int£ressante  experience  fi^ngaise  dans  le 
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domaine  de  k  musique  non-diatonique,  et  qui  a  fait 
1'objet  d'une  briUante  analyse  de  K.  Levy.  Quelles 
qu'aient  pu  etre  ses  references  —  venant  de  TAntiquite 
ou  de  Zarlino  —  cette  ceuvre  esT:  un  signe  remarquable 
du  changement  dc  niveau  des  compositeurs,  qui  com- 
pense  1'absence  presque  totale  d'ceuvres  theoriques  de 
valeut  dans  la  France  de  la  Renaissance. 

L'ACAD&MIE  DE  PO&SIE  ET  DE  MUSIQUE 

Nous  abordons  maintenant  la  tentative  la  plus  origi- 
naie  de  k  Renaissance  fransaise  pour  dormer  au  probleme 
de  Tunion  de  k  poesie  et  de  k  musique  une  solution  d'en- 
semble,  un  sysleme  theorique  et  pratique  complet  d'une 
grande  hardiesse.  Ce  serait  cependant  une  erreur  d'exa- 
gerer  son  originalite  par  rapport  surtout  aux  courants 
humanizes  d'ltalie  et  meme  d'Allemagne.  La  seduction 
exercee  par  k  musique  de  1'Antiquite  etait  alors  generale, 
de  meme  que  les  efforts  pour  en  retrouver  les  «  effets  ». 
II  n'eft  pour  s'en  convaincre  que  de  congtater  k  familk- 
rite  des  graveurs  avec  quelques  images  sirnplisltes,  telles 
que  le  roi  David  et  sa  harjpe  et  surtout  Orphee  et  sa 
lyre.  Toute  k  ligne  de  concfuite  des  humanizes  francos 
sera  egalement  otfifce'e  par  ce  retour  i  Tanticjue  :  celle  de 
Baif  creaat  une  Academie  dont  le  but  etait,  ni  plus  ni 
moins,  k  Renaissance  de  Tantique  <<  union  »,  celle  de 
Cosleley,  de  Lc  Jeune  et  d'autres  musiciens  qui  voulaient 
agir,  par  1'utilisation  appropriee  de  certains  modes,  sur  les 
ames  des  auditeurs.  Et  comme  s'il  avait  fallu  prouver 
Fefficacite  de  ces  «  effets  »  entre  les  mains  des  musiciens, 
certains  ecrivains  rapporterent  quelques  «  exploits  » 
contemporains.  Le  plus  fameux  etait  du  a  Le  Jeune 
que  Ton  disait  avoir,  au  cours  d'un  concert,  jete  un 
auditeur  dans  une  profonde  irritation  et  aussitot  apres 
1'avoir  radouci  par  k  seule  puissance  de  sa  musique. 
En  fin  de  compte  c'etait  bien  1'etroite  sujetion  de  k 
musique  au  texte  qui,  par  rutilisation  des  genres  chroma- 
tique  et  enharmonique,  &ait  r^putee  posseder  le  secret 
d'agir  sur  les  ames. 

Vers  1567  Jean-Antoine  de  Baif  et  le  musicien  Thi- 
baut  de  Courville  se  mirent  au  travail  pour  doter  k 
France  d'une  po6sie  et  d*une  musique  sp6cklement 
conjues  pour  une  union  intime  qui  fasse  revivre  ces 
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effets.  Ceft  cette  rencontre  des  deux  hommes  qui  e§t 
a  k  source  de  ^experience  de  k  musique  «  mesur^e  a 
Tantique  »  et  de  k  creation  de  PAcad&nie  de  Po<§sie  et 
de  Musique,  dont  le  premier  r6sultat  etait  de  dormer  aux 
yeux  des  humanizes  de  yeritables  lettres  de  noblesse 
£  Tart  musical  et  surtout  a  k  chanson  frangaise.  Car  ce 
qu'ils  tentaient  «  avec  grande  e£tude  et  kbeur  »  sur  k 
po£sie  en  langue  vulgaire,  les  musiciens,  par  un  ph£no- 
mene  asse2  curieux,  ne  songfcrent  pas,  semble-t-il,  a 
FappKquer  a  k  musique  religieuse  sur  paroles  ktines, 
dans  un  domaine  ou  k  metrique  de  k  kngue  leur  rendait 
k  tache  absolument  natureUe.  Apres  trois  ann£es  de 
mise  au  point,  le  poete  et  le  musicien  rendkent  publics 
leurs  premiers  essais  en  fondant  une  Academic.  ^  Cette 
Academic  se  pre"sentait  presque  comme  une  afeke  de 
gouvernement :  k  musique  d*un  pays,  disaient  les  ^tatuts 
promulgues  par  le  roi  Charles  IX,  reflete  Petat  social  de 
k  nation.  Comme  Ronsard  1'avait  dit  en  d'autres  termes 
quelques  anne*es  auparavant,  les  esprits  des  hommes  se 
comportent  selon  ce  qu'esl:  la  musique;  la  ou  elle  e§t 
«  desordonn6e  »  les  moeurs  seront  deprav^es;  la  ou 
elle  esT:  «  bien  ordonn6e  »,  au  contraire,  les  hommes 
vivront  de  saine  maniere.  II  falkit  done  etablir  selon 
certaines  lois  cette  musique  qui  devenait  rinStrument 
de  Tordre  social.  Le  Parlement  de  Paris  ne  fut  pas  de 
cet  avis,  qui  refusa  d*enregi§trer  les  lettres  patentes  de 
fondation  sous  le  pretexte  que  1'Academie  pouyait 
corrompre  et  amollk  k  jeunesse,  Ses  membres  devaient 
craindre  k  naissance  d'une  nouvelle  puissance  dont  le 
controle  lui  6chapperait  et  dont  les  dirigeants,  appar- 
tenant  uniquement  a  des  milieux  de  k  cour,  lui  etaient 
quelque  peu  suspefe.  Mais  Tint^ret  personnel  de 
Charles  IX  pour  k  musique  fit  que  Ton  passa  outre  a  k 
defense  du  Parlement  et  que  Baif  obtint  d^finitivement, 
en  mai  1 5  71,  les  lettres  quiTautorisaient  a  rendre  publique 
k  nouveJle  institution. 

Les  buts  et  Torganisation  de  1'Academk  6taiexit  plus 
ambitieux  et  revolutionnaires  que  ceux^d'aucune  autre 
institution  academique.  Les  membres  etaient  de  deux 
sortes  :  les  musiciens  professionnels,  qui  avaient  a  obeir 
aveugl&nent  a  Baif  et  a  Courville,  recevaient  un  salake 
et  6taient  secoizrus  en  cas  de  maladie ;  et  ks  atiditeurs  qui, 
vme  fois  accept^s,  avaient  a  payer  une  cotisation.  Les 
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reunions  avaient  lieu  chaque  dimanche  dans  la  maison  de 
Baif,  oii  Ton  pouvait  lire  sous  chaque  fenetre  des  ins- 
criptions grecques  en  gros  cara<3eres  tirees  d'Anacreon, 
Pindarc  et  autres.  Elles  duraient  deux  heures  pendant 
lesquelles  les  auditeurs  devaient,  apres  avoir  presente  a 
i'entree  un  medaillon  portant  la  devise  de  F  Academic, 
observer  un  silence  absolu  et  ne  pas  s'approcher  de  la 
niche  ou  se  trouvaient  les  musiciens.  La  musique  inter- 
pr&ee  re&ait  secrete  pour  tout  autre  que  les  membres  de 
r  Academic  et  interdiction  etait  faite  a  chacun  de  copier 
et  dc  communiquer  des  ceuvres  chantees  au  cours  des 
concerts*  Enfin  aucun  nouveau  membre  ne  pouvait  etre 
admis  sans  le  consentement  de  toute  rassemblee.  L'objet 
meme  de  cette  Academic  etait  done  de  restaurer  «  la 
mesure  et  le  reglement  de  la  musique  anciennement 
usitee  par  les  Grecs  et  les  Remains  »  et  de  developper  les 
premiers  resultats  de  «  vers  mesures  mis  en  musicjue, 
mesure'e  selon  les  lois  a  peu  pres  des  maftres  de  la  musique 
du  bon  et  ancien  age  »,  en  d'autres  termes  des  vers  ecrits 
selon  les  metres  classiques. 

Cette  idee  cPintroduire  la  notion  de  quantit^  dans  la 
poe^ie  francaise  n^tait  pas  absolument  nouvelle.  Depuis 
k  fin  du  xv6  siecle  il  y  avait  eu  des  tentatives  Isoldes 
mais  qui  etaient  recces  sans  lendemain.  Baif  etait  le 
premier  4  appliquer  le  principe  dans  des  ceuvres  d'une 
certaine  ampleur  et  surtout  a  Tassocier  a  une  parti- 
cipation musicale.  Laissons  de  cot6  sa  r6forme  de 
1'orthographe  qu'il  crut  devoir  promouvoir  pour  faci- 
liter  k  composition  d'hexametres  ou  de  vers  saphiques 
et  rendre  plus  visibles  les  successions  de  longues  et  de 
breves*  I/orthogtaphe  francaise  avait  en  efiet  besoin  de 
se  rapprocher  plus  e'troitement  du  kngage  par!6,  mais 
Baif  connut  Ik  un  echec  total.  Par  ailleurs  le  poete 
n'avait  pas  vu  que  dans  un  vers  mesur6  frangais 
cette  notion  de  quantity  reaerait  toujours  incertaine 
et  que  seule  une  alternance  de  syflabes  toniques 
et  atones  pouvait  lui  donner  le  rythme  dont  il 
r^vait. 

Le  second  but  de  Baif  etait  de  faire  de  1* Academic 
une  «  ecole  pour  servir  de  pepiniere,  d'ou  se  tireront 
un  jour  poetes  et  musiciens,  par  bon  art  inslruits  et 
dresses  ».  L'ensemble  de  ce  programme  fut  realist  et 
comme  on  va  le  voir  maintenant,  largement 
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depasse*,  mais  les  consequences  n'en  furent  pas  aussi 
decisives  que  1'avait  r£ve  son  promoteur. 

Nous  n  avons  malheureusement  pas  de  precisions  sur 
Forganisation  des  conceits  qui  eurent  lieu  au  sein  m£me 
de  1' Academic.  La  musique  instrumentale  y  avait  sa  part 
aussi  bien  que  la  musique  vocale  et  il  est  tres  vraisem- 
bkble  que  Lassus,  au  cours  de  son  sejour  a  Paris,  assista 
a  Tune  de  ces  seances  a  laquelle  son  ami  A.  Le  Roy  aura 
tout  naturellement  songe  a  le  conduire,  car  enaout  1571 
Baif,  dans  sa  lettre  a  Charles  IX,  parle  des  «  notables 
personnages  tant  fran^oys  qu'estrangers  »  et,  des  1574, 
le  compositeur  publiait  chez  Le  Roy  et  Ballard  des  chan- 
sons mesurees  —  les  premieres  en  fait  cjui  aient  jamais 
etc*  imprimees.  Dans  son  desk  de  convaincre  le  monde 
artistique  tout  entier  de  k  valeur  de  ses  theories,  il  avait 
aussi  imaging  d'organiser  une  rencontre  de  tous  les 
musiciens  de  la  chretiente,  pour  mettre  a  T^preuve  les 
possibilites  ^motionnelles  de  k  musique  des  autres  com- 
positeurs  et  celles  de  la  musique  de  1  Acad&nie.  La  ren- 
contre n'eut  jamais  lieu  mais  les  vues  de  Baif  dans  ce 
domaine  permettent  d'apprecier  la  portee  sociale  de  son 
entreprise  : 

J'ai  tou jours  desire,  dedaignant  le  vulgaire, 
Aux  plus  tares  esprits  et  servir  et  complake... 

Aveu  d*6soterisme  qu'il  a  plusieurs  fois  repete  dans 
ses  ceuvres,  parfois  pour  fktter  le  roi,  qui  apparemment  le 
soutenait,  mais  aussi  pour  rejeter  ses  ennemis  envieux 
dans  le  camp  des  «  barbares  ignorants  ». 

On  dit  souvent  que  k  mort  de  Charles  IX,  eri  1575, 
fot  fatak  a  rentreprise  de  Baif.  A  FAcad&nie  initiale 
aurait  alors  succedd,  sous  Henri  HE,  xme  Academic  dite 
du  Palais,  du  nom  de  son  si^ge  qui  6tait  an  Louvre,  et 
qui  fot  didgic  par  Guy  du  Faur  de  Pibrac,  auteur  de 
quatrains  moralisateurs  d'une  mediocre  valeur  po£rique, 
sur  lesquels  plusieurs  musiciens  s'evertudrent,  pwmi 
lesquels  Lassus  lui-meme.  La  verite  esl:  d*abord  qne  le 
cara&ere  de  k  cour  avait  notabkment  change  apres  1573. 
L'esprit  de  k  Contre-Reforme  rempkga  dans  une  large 
mesure  les  divertissements  de  cour  par  des  processions 
a  grand  spoftade,  ou  les  grands  seigneurs  troquaient 
leurs  habits  de  ballet  pour  ceux  de  penitents.  Mais  ces 
graacb  seigneurs  etaient  a  pen  pres  fes  m6mes  que  sous 
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Charles  IX,  Baif  a  decrit  lui-meme,  dans  un  poeme,  les 
changements  que  les  evenements  lui  imposerent  dans 
le  choix  de  ses  colkborateurs.  Apres  Courville  il  s'atta- 
cha  le  luthigte  Jacques  Du  Faur,  qui  le  quitta  bientot  pour 
se  retirer  dans  le  Midi;  Claude  Le  Jeune,  compositeur  hu- 
guenot, qui  appartenait  a  Tentourage  humanize  de  Fran- 
$ois  due  d'Anjou,  et,  apres  k  mort  de  Courville,  Jacques 
Mauduit.  La  continuite  de  son  effort  c§t  ainsi  £vidente. 

Quant  a  Fecole  prevue  par  les  Statuts,  elle  fonftionna 
efle&ivement  puisqu'un  compositeur  italien  Emigre, 
Fabrice  Marin  Caietain,  nous  parle  en  1576  des  lemons 
qu'ii  prit  de  Courville  et  de  Beaulieu.  II  leur  montra  les 
chansons  qu'il  avait  compos^es  pour  son  maitre,  le 
due  de  Lorraine,  et,  dit-il :  «  Suivant  leurs  averrissements 
et  bons  avis  j'ai  corrige  k  plupart  des  fautes  que  j'avais 
pu  faire  en  n'observant  les  longues  et  les  breves.  » 

Les  traces  kisse"es  par  k  tentative  de  Baif  dans  ^1'his- 
toire  de  k  chanson  furent  profondes.  II  e£t  difficile  de 
suivre  pas  a  pas  revolution  du  genre  pendant  le  derou- 
lement  mdme  de  son  experience,  du  fait  du  secret  qui 
entourait  k  creation  des  oeuvres  de  rAcad6mie.  Le  gros 
des  chansons  de  Le  Jeune,  par  exemple,  ne  parut  chez 
Balkrd  qu'en  1603, 1608  et  1612  et  n'exerca  done  qu'une 
influence  po^thume.  Mais  il  e&  n^anmoins  possible 
d'observer  les  changements  que  subit  k  chanson  dans 
les  ann£es  1 5  70-1 590.  La  rythmique  s'assouplit  et  devient 
plus  libre,  par  Temploi  de  valeurs  plus  courtes  et  par  k 
disparidon  de  k  succession  binaire-ternaire,  habituelle 
au  debut  du  siecle.  La  prosodie  et  k  declamation  surtout 
sont  desormais  conditionnees  par  le  seul  texte,  puisque 
les  syUabes  longues  ont  regulierement  une  valeur  double 
de  celle  des  sylkbes  braves.  Cette  nouvelle  Hberte  ^du 
rythme  a  pour  consequence,  vers  1587,  Tapparition 
des  barres  de  mesure,  qu  un  musicien  de  Caen,  Gnillaume 
Cha^tillon  de  La  Tour,  explique  ainsi  :  «  La  musique 
ou  tu  trouveras  des  barres  e§t  sans  mesurej  Fautre  se 
chante  avec  mesure.  » 

La  plus  grande  reussite  dans  k  voie  tracee  par  Baif 
fut  celle  de  Ckude  Le  Jeune,  natif  de  Valenciennes,  dont 
k  popukrite  vers  1585  tend,  dans  les  recueils  de  chan- 
sons, a  supplanter  m6me  celle  de  Lassus.  Cette  annee  1585 
paraissait  fe  Uvre  de  Melanges  contenant  des  pieces  de 
quatre  a  dix  voix,  dont  un  tiers  environ  etaient  italiennes : 
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k  legerete  et  la  fluidite  de  son  ecriture  y  sont  deja  remar- 
quables ;  mais  il  s'agit  de  chansons  d'un  Style  deja  ddpasse. 
Le  compositeur,  qui  parait  avoir  etc  tres  lie  avec  Baif, 
avait,  en  compagnie  de  Nicoks  de  La  Grotte,  participe* 
aux  divertissements  de  cour  les  plus  carafte*ri$tiques 
des  nouvelles  theories  academiques.  Avec  k  Prin- 
temps  (1603),  et  les  Airs  de  1594  et  1608,  il  fait  vraiment 
eckter  le  genre  traditionnel  de  k  chanson  polvphonique 
tout  en  appliquant  avec  rigueur  les  principes  de  la 
musique  mesuree.  Tout  d'abord  les  proportions  de  ces 
oeuvres  sont  souvent  considerables,  comme  par  exemple 
Migt&nne  je  me  plains  (en  huit  parties).  Ensuite  il  varie 
les  dispositifs  vocaux  plus  qu'on  ne  Pavait  jamais 
fait  jusqu'alors  et  fait  alterner  couplets  et  refrains, 
«  chants  »  et  «  rechants  »  dans  un  Style  generalement 
tres  harmonique,  parce  que,  dans  chacune  des  quatre 
ou  cinq  parties,  les  syllabes  devaient  avoir  k  me"me 
valeur.  Mais  le  compositeur  sait  decouvrir  derriere 
les  regies  de  Baif  de  grandes  possibilit6s  de  variet^,  en 
decomposant  les  yaleurs,  en  glissant  quelques  arabesques 
a  valeur  expressive  (que  Ton  retrouvera  dans  Tair  de 
cour)  qui,  comme  le  coup  de  pinceau  du  peintre, 
rehaussent  tout  a  coup  le  coloris  du  tableau.  Et  surtout 
cette  musique  e£  remarquable  par  son  rythme,  cette 
rythmique,  explique-t-on  dans  k  preface  du  T?rintemps, 
par  kquelle  les  Anciens  savaient  emouvoir  les  «  ames 
des  hommes  a  telles  passions  qu'ils  voukient  »  et  a 
kquelle  Le  Jeune  redonna  sa  veritable  pkce  comme  crea- 
trice  d*  «  ^Fets  ».  CeSt  lui  qui  convertit  EuStache  Du 
Caurroy  a  k  dodrine  mesuree  en  1605,  au  cours  d'un 
concert  ou  deux  psaumes  mesures  de  Le  Jeune,  inter- 
pr&e*s  par  une  bonne  centaine  de  chanteurs,  susciterent 
renthousksme  du  public.  Les  essais  (vingt-trois  chan- 
sons mesur£es)  que  ce  musicien  ins6ra  par  k  suite  dans 
son  Second  Uvre  des  Mtshngs  (public  seulement  en  1610) 
manquent  n^anmoins  par  trop  de  cette  «  beaute  et  diver- 
sit6  des  mouvements  »  que  Mersenne  se  plaisait  a  louer 
chez  Le  Jeune. 

Les  regions  du  nord  et  les  pays  flamands  ne  furent 
guere  touches  par  ce  courant :  jritaUantsme  continua  a  y 
regner  et  s'orienta  prps^essivement  vers  Tart  baroque. 
OB  le  voit  d6ja  avec  Philippe  de  Monte,  qui  fit  k  majeure 
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parrie  de  sa  carriere  a  k  cour  imperiale,  et  dont  unlivre 
deSanet^deP.  de Rjwsard parut  en  1 5  75 .  Parmi  les  maitres 
de  second  pkn,  k  fin  au  siecle  nous  offre  :  Francois 
Regnard,  qui  6crit,  lui  aussi,  sur  des  textes  de  Ronsard 
611  J575  >  Jean  de  Castro,  dont  les  bicinia  sont  archaisants 
et  souvent  assez  mfevres;  Hubert  Waekant  et  Andre* 
Pevcrnage,  qui  regtent  fideles  a  k  tradition  polypho- 
nique.  II  faut  &ire  une  pkce  a  part  a  j[an  Pieterszoon 
Sweelinck  qui,  a  Amsterdam,  continue  a  user  de  rimi- 
tation  comme  en  pleine  Renaissance,  mais  avec  les 
courbes  et  contrecourbes  du  &yle  baroque  ;  curieusement 
il  revient  a  Tecriture  a  deux  et  trois  voix  dans  ses  EJmes 
fraof&scs  et  italiennes  (1612),  au  moment  ou  les  compo- 
siteurs  6krgissent  Fesipace  sonore  en  augmentant^  le 
nombre  des  voix.  II  doit  retenk  ckvantage  Tattention 
comme  auteur  de  psaumes  calviniStes  et  de  musique 
in^trumentale. 

Frangois  LESURE. 
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LA  MESSE  ET  LE  MOTET 
CHEZ  LES  FRANCO-FLAMANDS 
APRfiS  LA  MORT  DE  JOSQUIN 


T  'ECOLE  franco-flamande  ne  disparait^  pas  avec  Jos- 
J^quin,  et  toute  une  generation  de  musiciens^va  conti- 
nuer  le  Style  que  ce  grand  maitre  avait  si  brillamment 
illuftre  et  qui  trouvera  en  Roland  de  Lassus  son  genial 
aboutissement.  Cependantil  convient  de  diSlinguer  deux 
groupes  parmi  ces  compositeurs  :  ceux  qui  n'ont  pas 
quitte  leur  terre  du  Nord  ou  ils  ppursuivent  leur  car- 
riere  officielle  et  ceux  qui,  au  contrake,  ont  emigre  vers 
1'Italie  et  qui  ont  decide  artiftiquement  en  faveur  de  ce 
pays. 


*** 


Parmi  les  musiciens  attaches  aux  Pays-Bas,  un  grand 
nombre  a  vu  son  sort  114  a  celui  de  Charles  Quint,  car 
cet  empereur  musicien,  forme  auxlegons  d'un  Bredemers, 
a  attire  dans  sa  chapelle  quelques-uns  des  plus  grands 
noms  de  la  musique.  Au  dire  meme  de  Tambassadeur 
venitien,  le  souverain  entretenait  «  la  plus  complete  et 
la  plus  excellente  chapelle  de  la  Chretiente  »  et  ses  musi- 
ciens etaient  ainsi  encourages  a  donner  tous  leurs  soins 
a  des  oeuvres  liturgiques  qui  perrnettaient  aux  chantres 
de  faire  la  preuve  de  leurs  capacites  vocales.  D'ailleurs, 
appartenant  souvent  eux-m^mes  a  TEglise,  vivant  a  la 
cour  de  Pempereur  dans  Patmosphere  de  Plnqtusition, 
U  efit  normal  qu'ils  se  soient  surtout  consacres  a  la 
musique  religieuse  qui,  contraitement  a  ce  gui  se  passe 
en  France  a  la  meme  epoque,  domine  la  vie  musicale, 
Pour  tous  ces  musiciens,  la  chanson  semble  bien  n'avoir 
&e  qu'un  amusement,  et  leur  ceuvre  religieuse  Pemporte 
en  nombre  et  en  qualite.  Dans  les  messes,  Pancienne  tech- 
nique du  canttftfirmm  eft,  la  plupart  du  temps,  abandon- 
nee  au  profit  du  nouveau  Style  de  la  miua  parodia  qui 
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consiste,  en  accordant  a  toutes  les  voix  le  meme  role,  a 
se  servir  d'une  composition  polyphonique  —  chanson 
ou  motet  —  dont  on  retrouve,  tout  au  long  de  la  messe, 
non  seulement  la  melodic  mais  encore  certaines  combi- 
naisons  harmoniques  et  rythmiques,  variees  et  deVelop- 
pees.  Si  souyent  les  compositeurs  y  font  davantage 
preuve  de  science  que  d'inspiration,  dans  le  motet,  au 
contraire,  stimules  sans  doute  par  des  textes  plus  neufs 
et  developpant  en  cela  la  tendance  deja  amorcee  par  Jos- 
quin et  qui  trouvera  en  Lassus  son  representant  le  plus 
farneux,  ils  vont  chercher  £  accommoder  leur  musique 
aux  paroles.  Bien  que  Josquin  soit  plus  qu'eux  dans 
Tesprit  de  la  Renaissance  et  qu'il  ait  plus  qu'eux  le  sens 
de  la  beaute  plastique  et  de  Fexpression,  ils  n'en  sont  pas 
moins  —  et  bien  plus  que  les  compositeurs  fran^ais  — 
ses  disciples  dire£bs.  Mais,  alors  que  Josquin  ne  se  fait 
Fesckve  d'aucun  procede  et  varie  son  langage  musical 
en  se  livrant  a  toutes  les  experiences  generatrices  de 
beaute,  ses  successeurs,  au  contraire,  ont  tous  pratique 
le  meme  style,  celui  que  Charles  van  den  Borren  a  si 
justement  nomme  «  slyle  imitarif  syntaxique  »,  et  Us  n'ont 
pratique  que  celui-la.  Ce  qui  n'etait  qu'occasionnel  chez 
Josquin  devient  maintenant  un  «  principle  souverain  ». 
Cette  maniere  de  composer  consi&e  a  attribuer  a  chaque 
membre  de  phrase  un  theme  musical  particulier  qui  esT: 
enonce  a  chacune  des  voix  en  imitation  plus  ou  moins 
libre,  aucune  cadence  ne  venant  jamais  interrompre  la 
suite  du  discours.  Les  phrases  s'engrenent  les  unes  dans 
les  autres,  fonnant  un  tissu  a  mailles  serrees,  d'ou  les  epi- 
sodes a  deux  voix  de  Tage  precedent  sont  le  plus  sou- 
vent  absents.  Ce  sTyle  etait  certainement  fe  mieux  adapte 
a  1'usage  de  plus  en  plus  repandu  de  Fexecution  a  cap- 
pella,  car  on  obtenait  avec  k  masse  des  voix  de  beaux 
efFets  de  sonorite;  mais  il  rendait  difficile  la  compr^hen- 
sion  des  paroles,  et  ces  musiciens  ont  par  trop  sacrifie  le 
texte  a  la  consltru&jori  musicale.  Aboutdssement  logique 
de  tout  ce  qui  avait  ete  fait  a  Tage  precedent,  leur  art 
devait  amener  la  reaction  du  concfle  de  Trente  et  rendre 
necessaire  la  darte  cFun  Paleslaina,  Les  nombreux 
voyages  que  ces  musiciens  onrfaits  en  Espagne  a  la  suite 
de  1'empereur  laisseraient  supposer  qu'ils^ont  pu  etre 
influences  par  k  musique  de  ce  pays,  deja  si  developpee, 
et  Ton  serait  rente  de  penser  que  Ton  va  observer  dans 
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leur  ceuvre  une  Evolution  vers  un  art  nouveau  qui  repre- 
senterait  en  quelque  sorte  la  musique  nationale  du 
royaume  de  Charles  Quint.  Or  il  n'en  eslt  rien  et,  dans 
ce  domaine  forme  artificiellement,  si  les  sculpteurs  et  les 
peintres  venus  du  nord  ont  vivement  ressenti  1'influence 
de  1'Espagne,  en  revanche  les  musiciens  sont  rentes  obsli- 
nement  fideles  au  Style  qu'ils  s'etaient  forge.  Ce  conser- 
vatisme  musical,  entretenu  par  les  multiples  causes 
sociales  et  politiques  qui  ne  manquent  pas  de^surgir  en 
de  semblabies  circonftances,  a  sans  doute  etc  egalement 
encourage  par  les  gouts  personnels  de  1'empereur  qui 
est  toujours  resle  attache  a  sa  Flandre  natale.  Alors  que 
les  Espagnols  se  sont  laisse  gagner  par  la  polyphonic 
etrangere,  les  Franco-Flamands  ont  defendu  jusqu'au 
bout  la  cause  de  la  musique  neerlandaise  et  prouve  ainsi 
la  suprematie  indiscut^e  dont  elle  jouissait  encore. 

Parmi  ces  musiciens  impe'riaux,  tous  ne  meritent  pas 
3e  m6me  jugement,  et  dans  la  liste  des  maitres  de  chapelle 
de  la  cour :  Gombert,  Crecquillon,  Canis,  Payen  et  Leslain- 
nier,  seuls  les  deux  premiers  ont  droit  a  une  mention  par- 
ticuliere.  De  Nicolas  Gombert,  que  Finck  donne  pour  le 
disciple  de  Josquin,  nous  ne  connaissons  ni  la  date  ni 
le  lieu  de  naissance.  On  sait  qu'il  fut  de  1526  a  1540 
«  mais'tre  des  enffans  de  la  chapelle  de  nos^tre  sr  empe- 
reur  »  et  qu'il  vecut  ensuite  a  Tournai,  mais  on  ne  sait 
ni  ou  ni  quand  il  meurt.  II  esl:  pour  nous  avant  tout  le 
maftre  de  chapelle  de  Tempereur  et  les  evenements  de  sa 
vie  se  resument  dans  les  voyages  qu'il  accpmplit  a  ce 
titre.  II  e£t  sans  doute,  de  tous  ses  contemporains,  le  musi- 
cien  qui  a  illuslre  le  plus  brillamment  le  sityle  que  nous 
avons  defini  d'une  maniere  generale.  Son  oeuvre,  qui 
reHete  la  tendance  de  Tepoque  et  oppose  soixante  chan- 
sons seulement  a  six  messes,  huit  Magnificat  et  cent 
soixante  motets,  est  imprimee  de  1529  a  1600.  C'esl  dans 
le  motet  qu'apparaissent  le  plus  evidemment  tous  les 
caraderes  de  son  art,  II  y  renonce  le  plus  souvent,  et 
volontairement,  a  tout  dtalage  de  science  et  semble  sur- 
tout  prdoccupe  de  donner  a  ses  themes  la  plaStique  et 
1'expression  qui  conviennent  a  ses  textes  et  de  con^tituer 
ainsi  les  elements  d'un  langage  nouveau.  Certainement 
le  plus  grand  musicien  de  sa  generation,  Gombert  a  le 
merite  cr  avoir  eti  le  premier  c^ui  ait  porte  a  sa  perfection 
ce  ^tyle  que  ses  contemporains  suivront  tous. 


MESSE  ET  MOTET  FRAN7CO-FLAMANDS  1075 

Thomas  Crecquillon  e&  tout  pres  d'egaler  Gombert 
par  son  talent,  et  ces  deux  maitres  condensent  dans  leur 
ceuvre  tous  les  cara&eres  de  la  musique  de  ce  temps.  Sa 
vie  e$i  tres  obscure :  il  e&  a  k  chapelle  de  1'empereur  i 
partir  de  1540  et  meurt  a  Bethune  vraisemblaolement 
en  1557,  vi&ime  peut-etre  de  la  pe£e  qui  avait  ravage 
la  ville  cette  meme  annee.  Homme  d'eglise  —  il  nit 
chanoine  a  Termonde  puis  a  Bethune  —  il  a  mieux  ecrit 
pour  TEglise  bien  que,  seul  parmi  les  musiciens  needan- 
dais  de  sa  g6n6ration,  il  ait  ^crit  plus  de  chansons  (cent 
quatre-vingt-douze)  que  de  motets  (cent  seize).  Dans  ses 
motets^  il  emploie  toutes  les  ressources  de  son  art  au  ser- 
vice des  paroles.  Son  contrepoint  lumineux  affe&ionne 
les  longs  themes  calmes,  bien  balances,  qui  permettent 
aus  voix  de  s^panouir  en  sauts  d*o£taves  et  en  belles 
series  de  gammes. 

Si  son  developpement  se  meut  dans  les  limites  d'un 
art  raisonnable,  plus  intelligemment  pense  que  spontan^, 
k  purete  de  son  g6nk  m^lodique  et  une  singuhere  gran- 
deur d'expression  lui  assignent  une  place  «  auprds  des 
meilleurs  de  toutes  les  epoques,  »  comme  le  dit  Ambros. 

Thomas  CtecqullloG  :  extrait  du  motet  FaSug  eft  repmte  tk  falo 
(Liber  Septimus  cantionum  sasrarm,  Louvain,  P.  Phal^se,  1559, 
Bibl.  d't^sal). 
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Bien  d'autres  musiciens  attaches  a  la  maison  de  Habs- 
bourg  meriteraient  d'etre  cites,  et  il  faut  au  moins  men- 
tionner  Jacobus  Vaet,  maitre  de  chapelle  a  k  cour  de 
Vienne,  et  Pierre  de  Manchicourt  au  service  de  Phi- 
lippe II  qui,  tous  les  deux,  appartiennent  a  la  branche 
conservatrice  de  1'ecole  n6erkndaise. 

A  P6cart  de  la  vie  officielle  et  peu  comble  d'honneurs, 
a  vecu  Tun  des  plus  grands  compositeurs  de  cette  g&ie- 
ration :  Jacobus  Clemens  non  Papa.  Personnage  assez 
mal  connu,  apres  avok  ete  succentor  a  Bruges  il  eSt,  en 
1550,  «  sanger  ende  componifi  »  a  Notre-Dame  de  Bois- 
le-Duc  et  il  meurt  vers  1556.  Avec  ses  quinze  messes, 
ses  quinze  Magnificat  et  ses  deux  cent  trente  motets  aux- 
quels  on  peut  a j  outer  cent  cinquante-huit  Souterliedekens 
(psaumes  en  neerkndais  sur  des  melodies  populaires), 
son  oeuvre  religieuse  esl:  d*une  importance  considerable. 
S'il  se  sert  trop  souvent  des  formules  d'un  vpcabulaire 
musical  qu'il  s'esT:  forg6  a  Tavance  —  ce  qui  explique 
en  partie  sa  fecondite  —  son  rythme  vif,  sa  ligne  melo- 
dique  nerveuse  qui  procede  volontiers  par  sauts  lui  con- 
ferent  un  Style  personnel.  De  plus,  son  oeuvre  esl  une  de 
celles  qui  ont  permis  a  E.  Lowinsky  d'dtabUr  pour 
I'ex^cution  des  motets  Tusage  d'un  «  art  chromatique 
secret  »  d6ja  tres  organise  mais  tenu  secret  pour  des 
raisons  religieuses  puisque  TEglise  6tait  opposee  a  ce 
chromatisme,  qui  semble  bien,  de  plus,  avoir  6te  destine 
a  souligner  des  textes  favorables  a  1'esprit  de  k  Reforme. 
Ce  procede,  qui  consiSte  a  donner  des  compositions  du 
Style  le  plus  conservateur  alors  que,  pour  un  petit  nombre 
d'lnities,  elles  rev^tent  une  forme  reyolutionnaire,  appa- 
rait  comme  tout  a  fait  en  harmonie  avec  k  tendance 
&ot£rique  de  k  Renaissance.  Ne  faut-il  pas  y  voir  aussi, 
comme  le  note  Lowinsky,  Texpression  de  « la  joie  sereine 
de  TartiSte  cr^ateur  qui  prend  ainsi  conscience  qu'aucune 
oppression  ne  peut  mettre  en  esclavage  Fesprit  de 
Thomme  »  ? 


*** 


Un  deuxifcme  grouj>e  de  musiciens  e£  forme,  au 
contraire,  d'hommes  qui  ont  et^  permeables  a  Tinfluence 
d'une  contree  £trangere,  Tltalie,  ou  ils  introduisent  la 
technique  franco-flamande  en  m^me  temps  qu'ils  puisent 
dans  le  pays  les  fl&Dents  d'un  Style  nouveau.  Presque 
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tons  ces  compositeurs  venus  du  nord,  Philippe  Verdelot, 
Adrian  Willaert,  Cyprien  de  Rore,  Jacques  de  Wert, 
Jachet  Berchem,  ont  ete  avant  tout  des  madrigalistes  et 
ont  transport^  dans  leurs  motets  bien  des  hardiesses  du 
madrigal,  ce  terrain  d'essai  par  excellence  des  innova- 
tions, et  le  traitement  expressif  du  texte  propre  a  cette 
forme.  Parmi  eux,  Willaert,  qui  e$t  un  des  compositeurs 
les  plus  importants  de  polyphonic  sacree  (le  motet  esT: 
le  genre  qu'il  semble  avoir  prefere"),  e$t  aussi  celui  qui 
illustre  le  plus  clairement  le  r6le  cpmplexe  joue  par  ces 
emigres,  if  occupe  m£me  une  position  unique  parmi  ses 
compatriotes.  Get  eleve  de  Mouton,  ne  dans  les  Flandres 
vers  1480,  apres  des  sejours  a  Rome,  a  Ferrate  et  a  Milan, 
eSt  61u  en  1 5  27  maitre  de  chapelle  a  Saint-Marc  de  Venise, 
po£e  qu'il  occupe  jusqu'd.  sa  mort  en  1562.  Ge  s^jour  de 
trente-cinq  ans  devait  aussi  bien  influencer  son  ceuvre, 
ou  s'observe  une  synthese  progressive  des^  caraft&res 
italiens  et  franco-flamands,  que  contribuer  a  donner  ^t 
Venise  la  premiere  place  dans  la  vie  musicale  en  feisant 
apprecier  la  technique  neerlandaise  aux  compositeurs 
cfe  V^n^tie,  qui,  depuis  les  premieres  decades  du^si^cle, 
formaient  d^ja  une  veritable  ecole.  Les  deux  tribunes 
d'orgue  qui  se  faisaient  face  a  Saint-Marc  ont  permis  4 
Willaert  d'appliquer  avec  un  rare  bonheur,  dans  quel- 
ques-uns  de  ses  psaumes,  le  proced^  de  composition  a 
aeux  choeurs  ou  diacun  de  ceux-ci  alterne  avec  le  tttttt 
a  huit  yoix,  proc^d^  qui  etait  d^j^  employe  par  T£cole 
de  Venise  et  dont  certaines  esquisses  de  Lassus  semblent 
bien  etre  des  essais  qui  ont  pr^ced^  les  publications  de 
Willaert,  Ces  cori  3$e%%ati  (chceurs  «  rompus  »)  sont  a 


Torigine  de  toute  une  fitt£rature  a  double  choeur  qui  va 
caracrcriser  Tecole  v^nitienne  avec  les  Gabrieli.  Si  Ton 
retrouve  dans  certains  motets  de  Willaert  la  technique 
neerlandaise  avec  canons  organises,  imitations  £tri£fces  et 
autres  precedes  ftarte  sofifiica,  cependant,  sous  Tin- 
fluence  de  la  culture  humanize  et  en  opposition  a  cette 
technique,  s'y  d^veloppe  le  Style  «  moderne  »,  ce  Style 
qui  consiste  en  une  juste  declamation  du  texte,  une  accen- 
tuation corre&e  du  latin  et  dans  lequel  rythme,  m^lo- 
die,  harmonic  ne  sont  plus  conditioners  que  par  les 
paroles.  Sans  renter  Fh£ntage  de  la  vieille  polyphonie  du 
Nord»  Wilkert  en  maintient  Tesprit  tout  en  lui  donnartt 
une  forme  nouvelle,  et  cet  aspect  multiple  de  son  talent 
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lui  a  valu  la  plus  grande  renommee  aupres  de  ses 
contemporains.  II  marque  un  des  jalons  importants  dans 
PhiSloire  de  la  musique  europeenne.  II  fut  aussi  Tun 
des  professeurs  les  plus  influents  de  son  e*poque,  et  de 
nombreux  compositeurs  neerlandais  et  italiens  se  recla- 
meront  de  son  enseignement. 


*** 


Dans  la  seconde  moitie"  du  xvie  siecle,  on  assize  a  une 
disintegration  de  la  toute-puissante  polyphonic  neerlan- 
daise  qui  s'e§t  laisse  alors  pen6trer  par  la  clarte  italienne. 
Peut-£tre  aussi  sous  Tinfiuence  des  prescriptions  du 
concile  de  Trente,  le  contrepoint  s'allege,  la  technique 
de  la  division  des  voix  acre  la  polyphonic  et  les  paroles 
sont  toujours  entendues.  Deux  musiciens  ont  surtout 
contribue  a  reagir  contre  Fedifice  pesant  du  Style  imi- 
tatif  syntaxique  dont  ils  marquent  en  quelque  sorte  le 
denouement :  Philippe  de  Monte  et  Roland  de  Lassus.  On 
ne  peut  manquer  d'ltre  frappe  par  le  parallelisme  de  leur 
vie,  meme  dans  les  details  les  plus  accidentels.  Tous  les 
deux  sont  originates  des  provinces  du  Nord  et  a  peu 
pres  contemporains  :  Monte,  ne  a  Malines  en  1521,  Las- 
sus, ne  a  Mons  en  1532.  Tous  les  deux  sont  chanteurs  : 
Monte  basse,  Lassus  tenor.  Tous  les  deux,  apres  avoir 
passe  en  Italic  leurs  annees  de  jeunesse  et  de  formation, 
vont  ensuite  occuper  jusqu^a  leur  mort  un  pc^te  de  maitre 
de  chapelle  dans  une  cour  germanique  :  JMtonte  a  Vierme 
et  Prague  oh  il  re£lera  quarante  ans,  Lassus  a  Munich  c*u 
il  re^tera  trente-huit  ans,  Tous  les  deux  ont  ressenti  pro- 
fond6ment  rinfluence  de  ritalie  et  du  madrigal,  dont  les 
audaces  nouvelles  vont  marquer  toute  leur  oeuvre.  Mais, 
alors  que  Monte,  ennemi  de  Fexpression  intense  et  peu 
attire  par  le  chromatisme,  se  contentera  d'enrichir  sa 
science  profonde  de  rharmonie  et  du  contrepoint  par 
cjuelgues  conqu^tes  issues  du  madrigal>  en  reStant  tou- 
jours dans  les  Hmites  d'un  art  mesure  et  clair  qui  le  rap- 
proche  de  Pale&rina,  Lassus,  lui,  va  epuiser  toutes  les 
richesses  qu'il  peut  tirer  de  ce  trdsor  qu'e^t  pour  lui  la 
vie.  II  eSt  vtai  que  Jes  deux  hommes  etaient  essentielle- 
ment  4ifFerents  et  comment  comparer  ce  Monte,  tranquille 
et  timide  <c  we  amjunkfrau  »,  avec  le  Lassus  que  nous 
la  precieuse  correspondance  qu*il  e"changea  avec 
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le  due  heritier  de  Baviere,  GuiUaume  ?  Dans  cette  cin- 
quantaine  de  lettres,  le  musicien  nous  d6voile  sans  aucun 
artifice  cette  nature  complexe  qui,  du  serieux  le  plus  pro- 
fond,  Pentralne  sans  transition  aux  plaisantenes  les  plus 
folles  :  assonances  &:hevelees,  melange  de  langues,  rimes 
insensees.  Faut-il  voir  dans  ces  «  calembredaines  au  gros 
sel  »,  selon  1'expression  de  van  den  Borren,  les  plaisan- 
teries  d'un  bouffon  conscient  de  son  rdle  ou  1  expression 
d'une  deformation  pathologique  ?  Un  passage  comme 
celui-ci : 

...abandonne,  loing  du  ne,  de  maison,  de  buisson  de  jardin 
au  matin,  de  tous  fruits,  non  pas  cult,  et  de  fleurs  et  d  odeurs, 
ct  en  somme  moi  povre  homme,  de  tout  bien  n  ai  plus  nen... 

peut  aussi  bien  evoquer  certaines  enumerations  de  Rabe- 
lais que  les  observations  de  Charcot  et  le  melange  insense 
de  mots  assembles  par  assonance  chez  les  fous.  «  Je  suis 
quasi  pour  devenir  un  Monsieur  fou  »,  ecrit  Lassus  lui- 
meme,  et  le  medecin  de  la  cour  de  Baviere  avait  diagnos- 
tiquechezlui,  durant  ses  demises  annees,  une  «  melan- 
cholk  hypocondriaca  »  contre  kqueUe,  peut-etre,  il 
essayait  de  lutter  par  ces  explosions  burlesques.  Quoi 
du'il  en  soit,  son  oeuvre,  si  elle  r^vele  cette  complexity 
de  sa  nature,  re&e  toujours  dans  les  limites  du  raison- 
nable,  et  c'eft  bien  plutot  le  g<§nie  que  la  folie  qui  1  a 
entraioe  vers  des  regions  de  k  sensibiUte  jusqualors 
jamais  soup^onnees.  II  a  atteint  une  profondeur  incom- 
parable et  pousse  a  1'extrame  Tinterpr6tation  des  senti- 
ments. II  e£t  le  musicien  qui  represente  avec  le  plus  de 
verite  Thomme  de  k  Renaissance,  profondement  humain, 
curieux  de  tout,  et  il  a  pratique  toutes  les  formes,  s'e£t 
rallie  a  tous  les  Styles  pour  exprimer  toutes  les  nuances 
de  sa  pensee.  II  a  su  tirer  toutes  les  legons  de  cette  vie 
aventureuse  bien  differente  de  celle  de  ces  chantres  aux- 
quels  il  ne  faut  demander  que  1'acconiplissement^de  leur 
metier,  car  il  s'e£  tenu  a  un  niveau  bien  superieur  a 
celui  de  ses  congeneres.  II  eut  a  satisfaire  une  clientele 
tres  diverse,  passant  tres  jeune  du  milieu  frivole  et  pro- 
fane de  Naples  chez  le  poete  Giovanni  BattiSla  d'Asria, 
a  Tau^terite  de  Rome  ou  il  e§t  nomme  a  vingt  ans  maitre 
de  chapelle  de  k  basilique  du  Latran«  Un  court  passage 
en  Angleterre,  puis  quelques  annees  dans  cette  ville  de 
negociants  cultives  qu'etait  alors  Anvers  vont  achever 
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le  cycle  de  ses  voyages  avant  qu'tt  aille  a  vingt-quatre 
ans  passer  le  reste  de  son  age  a  «  Minichen  la  Jolie  »* 

Issue  d' experiences  aussi  diverses,  il  n'est  pas  etonnant 
que  son  oeuvre  reflete  un  talent  aux  multiples  aspefts, 
qui  va  de  la  villanelle  pittoresque  aux  motets  les  plus 
sombres.  Si  Ton  ajoute  que  Lassus  etait  profondement 
croyant  et  que  Fardeur  de  la  Contre-Reforme  a  de  plus 
en  plus  penetre  son  ceuvre  reiigieuse  en  meme  temps 
que  le  madrigal  lui  fournissait  les  elements  d'un  langage 
symbolique  plus  riche,  on  comprendra  tout  ce  que  cette 
oeuvre  va  reveler  dans  le  domaine  de  1'expression  des 
paroles.  A  vrai  dire,  ni  k  messe,  ni  le  Magnificat  ne 
lui  ont  donne  1'  occasion  de  manifeSter  un  talent  tres  neuf. 
Ces  textes  imposes,  et  dont  la  permanence  a  attenue  la 
resonance  personnelle,  constituent  des  entraves  severes 
pour  ce  grand  lyrique.  Dans  ses  cinquante-trois  messes 
(pour  la  plupart  messes-parodies),  il  fait  preuve  d'une 
science  contrapuntique  peu  commune  mais  sans  atteindre 
jamais  a  Emotion  que  sait  provoquer  un  Palestrina.  Qua- 
rante  de  ses  cent  Magnificat  sont  des  Magnificat-parodies 
sur  des  pieces  latines,  italiennes  ou  francaises,  et  il  s'y  livre 
a  un  travail  thematique  admkable,  mais  la  symetrie  slro- 
phique  de  ce  cantique  de  la  Vierge  n'a  guere  sTimule  la 
sensibilit^  du  compositeur  qui  reste  souvent  etranger  a 
son  texte. 

Le  motet,  par  ses  aspe6ts  plus  divers,  son  absence  de 
tradition  liturgique,  convient  admtrablement,  par  contre, 
au  talent  de  Lassus.  II  ekrgit  considerablement  le  choix 
des  textes  et  cherche  tout  ce  qui  dans  les  Ecritures  peut 
nourrk  son  imagination  musicale.  II  en  resulte  un  corpus 
extremement  varie  qui  lui  permet  d'exprimer,  grace  a  des 
emotions  tres  difKrenci^es,  toutes  les  faces  de  son  talent. 
Le  nombre  de  ses  motets  es~l  considerable  et  le  seul 
Magpum  opus  mwicum,  publie  apres  sa  mort  par  ses  fils 
Rodolphe  et  Ferdinand,  en  contient  cinq  cent  sei2e.  Une 
analyse  detail!6e  permettrait  d'y  relever  tous  les  artifices 
du  sl:yle  de  Lassus;  mais  il  faut  se  contenter  d'en  tirer 
les  caraffceres  gen^raux.  Ces  motets  —  de  deux  £  douze 
voix  —  marquent  le  point  culminant  de  k  polyphonie 
neerlandaise;  cependant,  comme  Lassus  e§t  beaucoup 
moins  un  disciple  qu'un  inventeur,  sa  p>ersonnalite  edate 
a  chaque  insTant.  II  fait  le  pr6vu?  l^qullibre,  le  cakne  de 
k  m6lodie  par  degrees  conjoints  et  tout  ce  qui  fait  Tart 
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d'un  Paleftrina,  mais  il  se  complait  dans  les  effete  de  sur- 
prise, d'inattendu,  avec  une  ligne  melodique  coupee  de 
larges  sauts  ou  de  silences  soudains,  des  contraftes  de 
rythme,  de  Style  aussi,  passant  de  Tecriture  polyphonique 
a'  Picriture  verticale,  tout  cela  dans  le  but  d'exprimer 
le  contenu  dmotionnel  et  pifluial  du  texte.  Le  madri- 
galifte  eft  toujours  present  et  il  abonde  en  trouvailles 
heureuses  qui  ont  permis  a  Joachim  Burmeifter  de  codi- 
tier  dans  ses  traites  certaines  de  ces  formules  qu'il  donne 
comme  modeles  de  « florae  ».  Si  dans  quelques-uns  de 
ses  premiers  motets  Lassus  refte  fidele  a  ses^pr^deces- 
seurs  neerlandais,  tres  vite  il  eclaircit  son  ecriture  et 
renouvelle  son  langage  par  les  procedes  madrigalesques. 
J^e  celcbre  motet  Timor  et  tremor  ou  le  Chrltle  Dei  soboles 
offrent  de  beaux  exemples  d'un  chromatisme  expressif 
issu  diredement  du  madrigal.  Bien  que  tous  les  etats 
d*ame  soient  exprimes,  le  choix  des  textes  denote  cepen- 
dant  une  certaine  propension  a  la  triftesse,  une  hantise 
du  deftin  de  1'homme,  une  inquietude  devant  la  mort  si 
bien  exprimde  dans  le  Timor  morti^  ou  la  gamme  de  la 
basse  qui  ddcrit  la  mise  en  terre  eft  d'un  pittoresque 
prenant 

Certains  cycles  que  Ton  peut  asskniler  a  la  forme  du 
motet,  mais  dont  les  textes  depassent  par  leur  contenu 
la  portie  de  ceux  des  motets  ordinaires,  semblaient  devoir 
convenir  au  talent  de  Lassus,  soit  par  leur  6tranget6 
mySterieuse,  comme  les  Propheties  des  Sibylles,  soit  par 
la' profondeur  du  desespoir  gui  s'exprime  dans  les 
Plaintes  de  Job,  soit  par  Tangoisse  qui  se  fait  jour  dans 
les  Psaumes  de  la  Penitence  ou  encore  par  la  nostalgic 
raffinee  des  Lamentations  de  Jerimie.  Dans  ses  Prophe- 
tiae  SibjSarum,  ecrites  alors  qu'il  n'avait  que  vingt-huit 
ans,  Tesprit  madrigalesque  triomphe  avec  un  chroma- 
risme  sy^tematique  qui  exprime  avec  bonheur,  comme 
le  note  Pirro,  « les  previsions  d'un  avenir  metveilleux  ». 
Dans  la  preface,  Lassus  explique  lui-m^me  les  jjrincipes 
e^lh^tiques  qui  Font  guide  et  dit  qu'il  a  cherche  a  provo- 
quer  Tetonnement  grace  a  ce  chromatisme  encore  nou- 
veau.  La  succession  des  harmonies  inattendues  ne 
manque  pas  en  effet  d'^veiller  la  surprise*  (ex.  2) 


R.  de  Lassus  :  extrait  des  Prophetiae  SibyUarum,  II  Sibylla  Ltbyca 
(Das  Gjorwerk,  cahier  48,  £d.  J.  Ther&appen). 
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De  la  m£me  6poque  datent  ses  Leftfones  sacrae  novevrex 
libra  Hiob,  cTun  Style  homophone  plus  sobre  mais  ou  la 
revoke  et  Famertume  du  prophete  sont  admirablement 
traduites  par  la  musique,  Bien  faits  pour  Stimuler  son 
talent  ^talent  aussi  ces  Psalm  Davldis  poenitentiaks  qu'ii 
composa  a  la  demande  d' Albert  et  pour  1'usage  prive  du 
due  de  Baviere,  et  ou  le  psalmifte  exprime  tour  a  tour 
la  crainte  du  pe"cheur  en  mSme  temps  que  Pespoir  en 
la  bonte  divine.  D'une  grandeur  un  peu  massive,  ces 
motets  a  cinq  voix,  d'ou  le  chromatisme  eft  a  peu  pres 
absent,  degagent  une  emotion  intense.  Le  medecin  et 
humanisle  Samuel  Quickelbergs,  dans  ses  commentaires, 
ne  manque  pas  de  noter  la  melodic  «  lamentable  et  plain- 
tive »  qui  traduit  si  ju&ement  le  texte  et  combien  Lassus 
a  su  rendre  Faction  presente  a  nos  yeux  par  les  sortileges 
de  la  musique.  Les  Lamentations,  Hieremlae  Prophetae 
Lamcnfationes,  oeuvre  de  maturite,  allient  un  admirable 
contrepoint  au  symbolisme  madrigalesque  le  plus  delicat 
et  constituent  un  des  sommets  de  Tart  de  Lassus. 

Aucun  compositeur,  au  xvie  siecle,  sauf  peut-6tre  Jps- 
quin,  n'a  vu  reconnaitre  son  genie  par  ses  contemporains 
avec  autant  d'unanimite  que  Roland  de  Lassus.  Le^  due 
Albert  fait  orner  de  superbes  miniatures  par  le  geintre 
Hans  Miielich  le  manuscrit  des  Psaumes  de  la  Penitence, 
qui  eslt  encore  aujourd'hui  a  la  Bibliotheque  de  Munich; 
le  roi  Charles  IX,  a  Taudition  des  oeuvres  du  composi- 
teur, #  en  a  e^te  sy  ravy  que  ne  le  vous  puis  escripre  » 
dit  Adrian  Le  Roy;  Tempereur  Maximilien  II  lui  ottroie 
des  lettres  de  noblesse  et  le  pape  Gr^goire  XIII  lui 
decerne  le  titre  de  chevalier  de  Saint-Pierre  a  TEperon 
d*or;  les  oifres  les  plus  tentantes  lui  sont  faites  par  le 
roi  de  France  et  le  prince-elefteur  de  Saxe;  les  poetes 
le  celebrent  dans  leurs  vers;  ses  oeuvres  sont  6ditees  par- 
tout,  a  Munich,  a  Anvers,  a  Paris,  a  Venise.  Ces  hon- 
neurs,  dont  il  eslt  partout  Tobjet,  sont  bien  dus  a  ce 
musicien,  un  des  plus  grands  de  tous  les  temps,  et  il 
porte  sur  lui-meme  le  jugement  le  plus  clairvoyant  lors- 
qu'il  ecrit  le  14  mai  1574  : 

Je  pense,  e  pens  penser  k  v6rite,  que  j'ai  fait  autant  d'hon- 
neur  au  sr  due  Albert  par  tout  les  fieux  ou  me  suis  trouve 
(pour  home  de  ma  qualite),  que  lui  fera  jamais  serviteur  qu'il 
aie. 

Nanie  BRIDGMAN. 
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LA  FROTTOLA 
ET  LE  MADRIGAL  EN  ITALIE 

LA  FROTTOLA 

LE  28  novembre  1504,  Ottavio  Petnicci  faisait 
paraitre  a  Venise  le  premier  livre  de  ces  Frottok 
qui  devaient  remporter  un  si  g;rand  succes  que  cet 
editeur  en  poursuivit  k  publication  jusqu'au  onzieme 
livre  en  1 5 14.  Dds  1 5 10,  Antico  a  son  tour  avait  sacrifie  a 
k  mode  et  avait  inaugure*  Fimpression  musicale  a  Rome 
avcc  un  recueil  de  frottole.  A  Sienne  chez  Pietro  Sambo- 
netto,  a  Naples  chez  Canetto,  a  Rome  encore  chez 
Gkcomo  Pasotti  et  Valerio  Dorico,  un  peu  partout  en 
Italic  les  frottole  £closent  et,  rien  qu'en  1507,  six  Edi- 
tions en  sent  publiics  par  Petrucci.  Cette  eclosion  avait 
d*ailleurs  6t&  pr6ced6e  d'une  aftivit^  que  les  manuscrits 
de  k  fin  du  siecle  pr&^dent  nous  ont  transmise  et  qui 
nous  confirme  que  la  frottola  6tait  d6ja  nee  des  le  der- 
nier quart  du  xve  siecle.  Comme  la  chanson  en  France, 
la  frottola  devieat  le  materiel  de  choix  de  k  musique 
inftrumentale  et,  d&s  1509,  le  luthi^te  Bossinensis  adapte 
les  frottole  pour  son  in&rament  tandis  que  Antico, 
quelque  dix  ans  plus  tard,  les  destine  aux  instruments  a 
clavier.  Mais  apres  1533,  date  du  dernier  recueils  la 
frottola  disparait  du  monde  musical  apres  une  vie  d'un 
derni-si^cle,  c6dant  la  pkce  au  madrigal  qui,  juSrement 
vers  cette  rn^me  annee,  commencera  sa  carriere. 

FroJtofyc'cSt  le  nom  que  portent  les  recueils  musicaux 
et  qui  designe  d*une  maniere  generate  k  chanson  pro- 
fane pratiquee  en  Italic  de  k  fin  du  xve  siecle  jusqu'au 
premier  tiers  du  xvie.  On  a  beaucoup  discute  sur  Torigine 
de  ce  mot  sans  parvenir  a  un  resultat  concluant  et  il 
importe  peu,  en  verite,  que  le  petit  fruit  (frutta),  k 
plaisanterie  (fro&a)  ou  la  foule  (frotta)  en  soit  Forigine. 
Cependant,  on  le  rencontre  pour  la  premiere  fois> 
semble-t-il,  des  le  xrve  siecle,  dans  un  madrigal  de  Lan- 
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dini  ou  Dame  Musique  se  lamente  de  ce  que  les  esprits 
cultives  abandonnent  son  art  si  parfait  pour  les  ^fronole  » 
qui  designent  bien  ici  des  chansons  de  rue.  Voila  qui 
paraitrait  donner  raison  a  k  derniere  Etymologic  et  qui 
conviendrait  d'aiUeurs  parfaitement  au  Style  de  ces 
chansons  qui,  bien  que  pratiquees  par  une  socidte 
cultivEe,  afferent  cependant  un  genre  populaire.  Car 
aux  xve  et  xvi6  siecles,  la  musique  populaire  repr6sente 
en  Italic  I'etement  indigene  qui  va  saper  la  toute- 
puissante  polyphonic  franco-flamande.  A  cdte"  de  k 
musique  officielle  pratique*e  par  les  musiciens  du  nord, 
un  courant  de  musique  populaire  ne  cesse  de  parcourir 
le  pays  et  Matteo  SpinelH,  sous  le  regne  de  Manfred, 
au  xine  siecle,  parle  deja  des  nuits  qu'il  passait  a  Bar- 
letta  «  cantando  ftrambotti  et  canzone  »,  coutume  qui  ne 
se  perdit  pas  puisque,  trois  si£cles  plus  tard,  Andrea 
Calmo  raconte  ainsi  ses  nuits  a  Venise  :  «  portavemo  i 
no  fin  lauti  in  barca,  cantando  bar^elette  per  Canal  Grande**, 
e**.  Rrambott^avemo  %or%iane  ».  Au  xve  siecle,  le  peuple 
qui  ne  pouvait  s'interesser  a  Tart  pratiqud  par  les  musi- 
ciens etrangers  auxquels  on  donnait  le  nom  g^n^rique 
tfAhmanni,  faisait  de  k  musique  pour  son  compte, 
et  c*e§t  durant  ce  siecle  que  va  se  produire,  tant  dans 
le  domaine  poetique  que  dans  le  dornairie  musical,  le 
rapprochement  entre  Tart  des  Iettr6s  et  celui  du  peuple. 
Ppetes  et  musiciens  vont  cr6er  de  nouveaux  genres  qui, 
bien  qu^impr^gnes  d'elements  populaires,  n*en  re^teront 
pas  moins  des  creations  artiStiques,  Le  rifpetto  ou  Sram- 
votio  sera  k  forme  poetique  k  plus  commune  aloes  qne 
la  frottola  sera  k  forme  musicale.  Dans  ce  sens,  k  frottok 
peut  ^tre  consider^  comme  le  temoin  du  n6veil  d'une 
musique  nationale  italienne.  Apres  k  farilknte  florabon 
debars  nova  au  xiv6  siecle,  li  semble  que  le  siecle 
suivant  n?ak  pas  su  deyelopper  ce  riche  heritage  et  que, 
dans  le  domaine  musical,  1  Italic  soit  en  sommeiL  La 
chanson  dite  bourguignonne  envahit  le  pays  comme 
le  prouvera  le  conteno  de  VOdbtta&fft  premier  recuefl 
de  musique,  imprirne  a  Venise.  Cependaot,  a  Florence, 
autour  de  Laurent  le  Magnifique,  on  sc  passionne 
pour  k  kngue  vulgake  et  Laurent  lui-m£me  ecrit  ces 
canti  camamakscbi  que  son  musicden  Heinrich  Isaac 
met  en  musique,  premieres  manife&ations  d*un  art 
national  qui  s  alimente  aux  sources  authentiques  de 
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Tart  populake,  Toutes  les  chansons  italiennes  d'Isaac 
se  sdparent  nettement  du  style  ultramontain  en  adoptant 
une  ecriture  plus  simple,  un  ton  plus  naturel,  et  suivent 
en  cela  I'iddal  de  Leon  Battis^  Albert!  qui  preferait 
«  ffowre  a  moltl  cbe  placers  a  pocbl  ». 

"Mais  c'esT:  k  frottola  qui  marquera  Facheyement  de 
ce  mouvement  amorce  a  Florence  et  c'est  a  k  petite 
ville  de  Mantoue  cue  recent  Fhonneur  de  sa  nais- 
sance.  Ferrare  et  Urbino  suivront  bien  aussi  cette 
mode  qui  se  repand  a  Venise  et  jusqu'a  Florence,  Rome 
et  Naples,  mais  c'esl:  a  Mantoue  qu'elle  e§t  flee  et 
qu'elle  fleurira  avec  le  plus  de  bonheur.  Cela  grace  a 
Isabelle  d'ESte.  On  a  souvent  insist^  sur  le  role  prepon- 
derant de  k  fetnme  du  marquis  Frangois  de  Gonzague  et 
il  ne  semble  pas  exag&6  cie  lui  accorder  k  plus  grande 
part  dans  le  reveU  de  k  musique  nationafe  en  Italic. 
Le  gout  de  cette  femme  cultiyee  etait  evidemment 
preponderant  et,  dans  cette  petite  cour  tranquille,  un 
peu  Soignee  des  agitations  politiques,  elle  s'entoura 
de  poctes  auxquels  k  kngue  de  leur  pays  inspirait  des 
pocmes  simples,  materiel  de  choix  pour  les  musiciens 
que  ce  petit  art  passionnait.  Une  floraison  de  recueils 
de  poesies  en  manuscrit  ou  imprimtes  perpetue  pour 
nous  ce  qu'etait  alors  Fart  de  ces  poetes.  II  faut  bien  dire 
que  sa  qualit£  esl:  tres  faible  et  les  hiaoriens  de  k  litte- 
rature  se  sont  montres  sevdres  pour  lui.  Pour  nous, 
musiciens,  il  a  le  m6rite  d'avoir  donne  naissance  a  une 
musique  nouvelle,  car  le  but  essentiel  de  toute  cette 
litt^tature  c'esl:  d'&re  mise  en  musique.  C*es~i  k  poesia 
per  mwka  telle  que  k  designent  bien  certains  titres  des 
recueils  litt^raires  du  temps,  comme  les  Strambotti 
d'ogti  sorts  et  soneni  aSa  btrgamasca  gntilitsimi  da  cantare 
in  su  Uuti  et  variati  ftromtnti.  Cette  destination  musicale 
es\  quelqucfois  aussi  soulignee  par  les  illustrations  de 
k  page  de  titre  qui  s'orne  alors  soit  d'un  joueur  de 
luth  ou  de  flute,  soit  d'une  petite  formation  in^tru- 
mentale  avec  chanteurs  ou  danseurs.  Bien  que  cette 
po^sie  represerrte  k  reason  contre  k  litterature  savante 
et  illusltre  Fengouement  encore  tout  neuf  pour  k  kngue 
italienne,  le  voigar,  ce  serait  un  tort  de  k  croire  issue  du 
peuple.  CesT:  un  art  d'un  genre  populaire  mais  j>ratiqu£ 
par  des  gens  de  cour,  car  tout  le  monde  versifie,  non 
seulement  les  poetes  de  profession,  mais  encore  les 
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gentilshommes  et  Isabelle  elle-merne  qui  avait  appris 
1'art  de  faire  des  vers  du  poete  Antonio  Tebaldeo, 
alors  qu'elle  etait  encore  chez  son  pere  le  due  d'Este, 
Hercule  Ier.  De  nombreux  genres  poetiques  sont  alors 
pratiques  :  ode,  capitoh,  banylhtta  (ou  frottok),  sonetio, 
tiramboHo,  qui  seront  tous  utilises  par  les  musiciens. 
Lorsqu'on  examine  le  contenu  des  recueils  de  Petrucci, 
on  s'apergoit,  en  eflfet,  qu'un  grand  nombre  de  formes  y 
sont  representees  (avec  cependant  une  large  preference 
accordee  au  ftrambofto  et  a  k  bar^eUetta)  et  on  peut 
s'6tonner  que  Pediteur  ne  les  designe  le  plus  souvent 
que  du  seul  nom  de  frottole.  Sans  doute  a-t-il  choisi  ce 
mot  pittoresque  capable  de  frapper  k  curiosite  de 
1'acheteur  et  de  flatter  le  gout  du  lettre  pour  k  langue 
de  tous  les  jours  et  le  Style  popukire. 

Malgre  k  diversite  de  ses  formes  poetiques,  il  serait 
vain  et  sterile  d'appliquer  a  k  frottola  (genre  musical) 
une  analyse  systematique  qui  consisterait  a  rechercher 
dans  k  composition  musicale  un  reflet  de  chacun  des 
genres  litteraires.  En  realite,  lorsqu'on  examine  un 
recueil  de  ces  pieces,  on  e£t  frappe  par  le  fait  que  deux 
tendances  d'ecriture  s'y  font  jour  et  que  Ton  peut 
definir  brievement  par  style  sylkbique  et  st}4e  melis- 
matique.  Le  premier  est  celui  qui  s'applique  a  k  frottola 
proprement  dite  (et  aussi  au  sonnet,  a  Tode  et  au  capi- 
tolo),  alors  que  le  second  est  exclusivement  celui  du 
strambotto  qui  se  detache  nettement  avec  un  traitement 
particulier.  De  ces  deux  tendances,  k  premiere  t^moigne 
du  gout  eternel  pour  k  piece  longue,  strophique  et 
avec  refrain,  qui  s'apparente  au  style  popukire  mais 
derive  aussi  de  Fancienne  baUata  de  I'ars  nova>  tandis 
que  k  deuxieme  reflete  k  gout  d'une  societe  aristo- 
cratique  pour  la  piece  courte,  a  contenu  sentimental, 
que  la  musique  pouvait  enrouler  de  sa  passtonahta,  selpn 
1'heureuse  expression  de  Li  Gotti.  C'est  ce  dernier 
aspect  que  certains  ont  voulu  vok  lie  a  Tinfluence 
etrangere  de  k  chanson  bourguignpnne  du  xve  siecle, 
alors  que  le  premier  representerait,  au  contraire,  le 
genie  propre  de  I'ltalie  en  reaclion  contre  Fart  trop 
evolue  importe  du  Nord. 

La  frottok  repond,  en  general,  a  la  definition  qu'en 
donne  le  diddonnaire  de  1' Academic  florentine  de  k 
Crusca  :  «  canzone  in  bata  »  (chanson  sur  le  ton  de  k 
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plaisanterie),  et  c'e£t  en  efFet  le  plus  souvent  un  sujet 
pkisant  que  traitent  ces  petits  poemes  composes  d'une 
ripresa  de  quatre  ou  six  vers,  puis  de  plusieurs  Strophes 
de  six  ou  huit  vers  et  d'un  refrain  qui  emprunte  soit 
les  deux  premiers  soit  les  deux  derniers  vers  de  k 
ripresa  et  qui  e£t  souvent  fourni  par  un  theme  de  chanson 
popukire.  Sur  ce  petit  texte  spintuel,  le  plus  grand  souci 
du  musicien  e£t  certainement  la  comprehension  des 
paroles.  Le  compositeur,  pour  conserver  la  plus  grande 
ckrte  du  texte,  s'en  tient  a  un  sylkbisme  rigoureux  et 
s'applique  a  &ablir  la  concordance  k  plus  etroite  entre 
le  metre  poetique  et  le  rythme  musical  : 

(Paris,  Bibl.  nat.,  Ms.  Res.  Vm7  676,  f°  8o^°-8i*°.) 
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Malgre  cette  obedience,  on  n'y  releve  pas  toujours 
un  esclavage  aussi  grand  que  celui  qu'on  a  souvent 
voulu  y  voir  vis-a-vis  de  la  Stru&ure  formelle  du  poeme 
et,  si  un  point  d'orgue  ponchie  le  plus  sou  vent  la  fin 
de  chaque  vers,  dans  certains  cas  aussi  une  seule  phrase 
musicale  s'applique  a  deux  vers.  Sur  le  schema  poetique  : 
ripresa  (quatre  ou  six  vers),  Strophe  (six  ou  huit(  vers), 
refrain  (deux  premiers  ou  deux  derniers  vers  de  k  ripresa) 
les  musiciens  s'ingenient  a  varier  autant  que  possible 
les  repetitions  musicales  et  Ton  va  du  plan  le  plus 
simple  :  ab  aab  ab;  ab  bbb  a,  ou  le  materiel  musical  se 
re*duit  i  deux  themes,  jusqu'a  des  formules  comme  : 
abbe  aabd  ababbcbc  aabd  ou  abbe  deeb  abbe,  ab  ccd  b,  dont 
on  pourrait  multiplier  les  variantes  et  qui  montrent 
que  le  compositeur  s'efforgait  de  renter  independant  a 
1  egard  de  son  texte.  Les  reprises  musicales  se  font 
souvent  sur  des  paroles  differentes  alors  que,  au  contraire, 
k  repetition  d'un  m&ne  vers  se  fera  sur  une  phrase 
musicale  diffirente.  Malgre  tout  —  et  bien  que  k 
frottok  soit  plus  variee  que  la  vilknelk  de  k  fin  du 
siede  —  il  e$t  impossible  d'eviter  totalement  k  mono- 
tonie  qui  s'attache  a  toute  piece  Strophique  avec  son 
refrain  attendu  et  inevitable. 

Au  ton  de  k  pkisanterie  qui  anime  le  plus  souvent 
le  texte  des  frottole  proprement  dites,  le  Strambotto 
oppose  son  caradere  mekncolique.  «  Poeste  che  si 
cantano  dagfrnnamorati  »,  dit  k  Onisca,  et  il  traite,  en  eflfet, 
le  plus  souvent  de  Tamour.  Get  autre  genre  pref6r6  des 
musiciens  e^t  con&itue  d'une  Strophe  de  huit  hendeca- 
syllabes  suivant  le  schema  de  rimes  abababcc  ou  abababab> 
mais  quelquefois  aussi  une  seule  rime  pour  les  huit  vers. 
A  Tinverse  de  k  frottok,  il  voit  souvent  sa  ligne  melo- 
dique  s^tirer  sur  de  longs  melismes  qui  rompent  le 
rythme  du  vers  et  permettent  d'illu&rer  certains  mots 
expressifs  (voir  ex.  2,  ci-contre)- 

Malgr^  1'unit^  de  k  aru&ure  litteraire,  les  premiers 
Strambotti  sont  des  compositions  £trophiques  (mais  sans 
refrain)  puisque  les  deux  premiers  vers  seuls  sont  mis  en 
musique  et  qu'il  semble  bien  que  k  piece  etait  ainsi 
divis6e  en  quatre  seftions  de  deux  vers  sur  lesquels  on 
repetait  le  m£me  motif  musical;  un  court  poguude  in- 
strumental terminait  quelquefois  k  composition.  Mais 
peu  a  peu,  une  evolution  va  se  faire  sentir  :  des  le 


(Paris,  Bibl.  nat.,  Ms.  Res.  Vm7  676,  f°  74vo-75ro.) 
Paroles  d'Aquilano. 
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quatri£me  livre  de  Petrucci,  deux  Sltambotti  oat  lexirs 
quatre  premiers  vers  mis  en  musique,  reduisant  ainsi  le 
sTxambotto  a  une  composition  en  deux  parties.  Quelque- 
fois  aussi,  les  deux  premiers  vers  et  les  deux  dermers 
sont  illu&res,  k  premiere  partie  est  alors  repetee  trois 
fois  sur  les  six  premiers  vers  alors  que  les  deux  der- 
niers  ont  leur  musique  propre.  Enfin  il  exiSte  aussi 
quelques  strambotti  aurcbteomponiert  (ou  la  composition 
es"t  continue,  sans  repetitions)  comme  le  Occbl  miei  de 
Cara.  Ce  genre  semble  done  dirige  vers  le  progres, 
c'esl-a-dire  vers  cette  forme  libre  de  toute  entrave  que 
conslituera  le  madrigal. 

Ces  deux  genres  jouissent  de  la  meme  faveur  aupres 
des  musiciens.  Si  les  premiers  recueils  de  Petrucci 
contiennent  plus  de  frottole  proprement  dites,  le  qua- 
trieme  donne  k  preference  au  slrambotto,  et  le  beau 
manuscrit  de  Modene  (F.  9.  9.)  ne  contient  presque 
que  ce  genre  alors  que  le  manuscrit  de  k  BibKotheque 
nationale  date  de  1502  (Res.  Vm7  676)  compte  quarante- 
trois  frottole  contre  trente-cinq  slrambotti.  Le  ^trambotto 
e^t  aussi  k  forme  qu'adoptent  les  pieces  de  circons- 
tance  comme  rhymne  a  Hercule  d?Esl:e,  O  triompbak 
diamante^  et  c'est  6galement  sur  des  airs  de  Strambotti 
que  se  chantent  les  faude,  suiyant  le  principe  du  traveslis- 
sement  spirituel  qui  consis^ait  a  transformer  une  chanson 
profane  en  y  adaptant  des  paroles  religieuses. 
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Frottole  et  ftrambotti  sont  le  plus  souvent  a  quatre 
voix  bien  que  k  forme  a  trois  voix  soit  encore  pratiquee 
jusqu'au  debut  du  xvie  siecle.  Quelques  pieces  a  cinq 
voix  marquent  des  essais  timides  d'enrichissement  de 
Pharmonie  que  le  madrigal  adoptera  souvent.  L'ecri- 
ture,  plus  harmonique  que  polyphonique,  secoue  les 
liens  etroits  du  contrepoint  savant  des  Franco-Fkmands 
et  le  Style  d'imitation  eft  peu  employe.  La  partie  supe- 
rieure  prend,  de  ce  fait,  une  importance  prepond£rante 
avec  une  melodie  qui  se  dessine  toujours  plus  nette 
ct  saillante  tandis  que  la  basse  a  deja  un  role  de  soutien 
harmonique  et  procede  par  sauts  de  quarte  et  de  quinte 
avec  souvent  une  chute  typique  d'ooave  a  k  cadence. 
L'harmonie  eft  simple,  avec  quelques  traces  d'archaisme 
comme  k  cadence  «  de  Landini  »  sur  la  sixte  de  la 
tonique,  cara£t6risl:ique  du  siecle  precedent  : 


(Paris,  Bibl.  nat.,  Ms.  Res.  Vm7  676,  f° 


Ex.  3. 

La  quarte  augmentee  e£t  un  moyen  expressif  souvent 
employe1,  rnais  le  chromatisme  effeclif  n'est  pas  encore 
utilts£  bien  qu'un  Slratnbotto  comme  Suspir  soavi  de 
Tromboncino  ait  d£ja  un  coloris  complexe  qui  annonce 
le  madrigal.  D'ailleurs,  certaines  innovations  prdtees 
au  madrigal  se  trouvent  deja  ici  sous  une  forme  frufte 
et  on  d£cele  une  comprehension  et  une  tradu£tion  du 
contenu  sentimental  du  poeme.  Si  k  frottok  proprement 
dite,  imitant  en  cek  k  chanson  popukire,  resl:e  asse2 
etrangere  a  ce  qu'expriment  les  paroles  et  conserve 
toujours  un  rythme  pr6cis  et  martele  oppose*  a  Texpres- 


FROTTOLA  ET  MADRIGAL  EN  ITALIE    1095 

sion  du  lyrisrne,  elle  tire  justemeat  de  ce  rythme  m£me 
un  langage  divers  en  variant  par  example  un  meme  motif 
sur  rythme  binaire  puis  ternaire.  Dans  le  Slrambotto, 
au  contraire,  le  musicien  cherche  le  plus  souvent  a 
exprimer  le  sens  des  paroles  et  il  faut  dire  que  les  poetes 
1'ont  tou  jours  charge  d'un  contenu  affe&if  evident 
puisqu'ils  disTinguent  les  strambotti  de  la  morte,  morali, 
de  triumphi,  dl  fparten^a  suivant  les  sujets  qu'ils  traitent. 
A  certains  mots  particulierement  espressifs  :  lamento, 
canta,  soavemente,  un  contour  melodique  orne  ajoute  une 
illustration  particuliere.  Isaac  donne  au  mot  morte  un 
vigoureux  accent  dans  le  strambotto  du  poete  Aquilano, 
Morte  che  fai,  et  le  dynamisme  imperatif  de  ite  est  bien 
exprime  par  le  saut  de  quinte  dans  Ite  smfor  la  dove 
amorvimtttaigalzmtnttf  Aquikno  (voir  ex.  2,  p.  1092).  Bien 
entendu,y»f»  ztfoggz  ont  droit  aux  entrees  en  imitation 
et  correre  a  la  chute  de  notes  rapides.  Un  c^lebre  stram- 
botto  d>Aquilano>  Morte  cbe  vuoi>  en  forme  de  dialogue 
que  la  musique  a  su  conserver,  cons~titue  probablement 
Tun  des  premiers  exempies  de  dialogue  musical. 

Comment  interpretait-on  ces  frottole?  On  a  voulu 
trop  souvent  les  considerer  comme  une  forme  de 
monodie  accompagnee  au  luth.  S'il  e£l  vrai  qu*elles 
dtaient  souvent  executees  ainsi  a  voix  seule,  elles 
pouvaient  tout  aussi  bien  etre  chantees  a  cappeUa,  trans- 
crites  pour  un  instrument  a  clavier  ou  pour  des  instru- 
ments a  cordes.  Cela  de*pendait  des  moyens  dont  on 
disposait  et  du  but  que  1  on  se  proposait.  Cependant  il 
eslt  bien  evident  que  dans  Fentourage  d'Isabelle  d*Este 
le  chant  au  luth  avait  toutes  les  fayeurs  puisqu'elle- 
m^me  le  pratiquait  et  que,  de  plus,  il  avait  Tavantage 
de  ne  re'damer  qu'un  seul  executant.  GisTiglione  recom- 
mande  a  son  CourtLsan  id6al  «  /'/  cantare  alia  viola  »  qul 
ajoute  tant  de  beaute  aux  paroles  et  Antonfrancesco 
Doni  vante  le  chant  «  aU'improvwo*..  ai  suono  di  una 
soave  viola  »*  Ce  chant  au  luth  etait  en  efFet  un  art  d'impro- 
visation  pratiqu^  par  beaucoup  d'amateurs  et  il  faut 
noter  ce  fait  que,  au  d6but,  les  frottole  n'^taient  pas 
veritablement  «  composdes  »  et  qu'elles  ne  furent  not6es 
que  tardivement.  Les  petites  cours  italiennes  de  la 
Renaissance  accueillaient  volontiers  ces  «  improvisa- 
teurs  »,  boufibns,  versificateurs  et  surtout  musiciens 
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qui  savaient,  sans  preparation,  mettre  en  musique 
frottole  et  ftrambotti. 

Le  plus  fameux  de  ces  artistes  fut  sans  doute  le  poete- 
musician  Serafino  de'Ciminelli  dall'Aquila  (appe!6 
plus  brievement  Aquikno).  Get  Aquilano  eft  certame- 
ment  le  personnage  le  plus  repr<§sentatif  de  cet  age  de 
la  frottola  et  continue  k  lignee  de  ces  ftrambottai  dont 
Giuftinkni  fut,  des  le  d6but  du  xve  siecle,  un  illuftre 
precurseur.  Ne  en  1466,  Aquikno,  s£duit  par  les  impro- 
visations au  luth  telles  que  les  pratiquaient  les  Espagnols 
a  la  cour  de  Naples,  se  mit  a  1'etude  de  la  musique  en 
suivant  les  le$ons  de  Guillaume  Garnier,  originaire 
des  Fkndres.  Apres  avoir  ete  a  Milan  le  compagnon 
de  Josquin  chez  le  cardinal  Ascanio  Sforza,  il  passe 
quelques  annees  a  Mantoue  chez  Isabelle  et  meurt 
en  1500.  Bien  que  k  qualite  de  ses  po6sies  fut  asse2 
faible,  elles  remportfcrent  un  tres  grand  succes  et 
les  manuscrits  aussi  bien  que  les  editions  en  sont  fort 
nombreux.  Mais  ce  qui  avait  etabli  sa  reputation  et  ce 
que  tous  louent  en  iui,  c'e£  avant  tout  k  qualit6  de 
ses  executions  musicales  et  le  gout  avec  lequel  il 
associait  paroles  et  musique  :  «  e  con  tanto  giuditio  le 
parole  con  la  musica  consertava  »,  ecrit  son  biographe 
Calmeta.  Les  improvisations  d' Aquilano  constituaient 
de  veritables  compositions  et  il  e§t  certain  que 
quelques-unes  d'entre  elles  ont  ete  copiees  dans  les 
manuscrits  de  Fepoque  comme  celui  de  fa  Biblioth^que 
nationale  dont  nous  avons  deja  parle  et  qui  e§i  un  reflet 
fidele  de  ce  qu'etaient  ces  executions.  A  cote  de  pieces 
d'une  forme  achevee,  on  y  trouve  en  effet  quantite  de 
tres  courtes  esquisses  qui  ne  spnt  qu'un  prdtexte  \ 
perpetuer  une  belle  melodic,  une  id6e  de  musicien  not6e 
par  un  auditeur  attentif.  Malheureusement,  le  nom 
d7  Aquilano  ne  figure  nulle  part  et  il  ne  nous  regie  aucune 
trace  de  sa  musique. 

I/imprimerie,  en  fixant  le  genre  de  k  frottola,  ya 
lui  faire  perdre  du  m6me  coup  son  cara6tere  essentiel 
de  musique  improvisee  qui  ne  prend  vie  que  par  Tex6- 
cution  de  TartiSte.  Lorsque  Petrucci  va  maugurer  sa 
serie  de  Froitob,  on  peut  penser  que  k  grande  £poque 
en  eft  passee,  car  le  genre  eft  plus  ft6r6otyp6  que  dans 
les  manuscrits  ant6rieurs.  Le  g6nie  propre  de  cette 
forme  a  deja  disparu  et,  comme  toujours,  le  «  monu- 
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ment  »  es~jt  en  retard  sur  la  vie.  Mais  ce  sont  ces  monu- 
ments qui  ont  perp&ue"  le  nom  de  quelques  composi- 
teurs  qui  travaillaient  a  cote  des  improvisateurs  comme 
Aquikno,  sorte  de  musicien  legendaire  dont  la  renommee 
seule  a  6tabli  pour  nous  la  reputation  muskale.  Cest 
une  seule  generation  de  musiciens,  tous  ne*s  vers  1470 
et  qui  disparaissent  apres  1530.  Bien  que  les  Italiens 
dominent,  un  certain  nombre  de  Franco-Flamands  ne 
dddaignent  pas  de  participer  a  cet  art  mineur,  s£duits 
sans  doute  par  le  naturel  de  k  melodic  et  k  juftesse  du 
rythme.  A  leur  t£te,  Joscjuin  kti-m£me  a  illustre  deux 
de  ces  petits  textes  popukires  et  imite  le  chant  du  grillon 
dans  &l  griUo  I  bon  cantore  tandis  que  dans  In  te  Domine 
tyeravi  per  trovar  pieta  in  eterno,  il  choish  une  de  ces 
poesies  semi-Ktterata  alors  si  a  k  mode  et  emprunte  le 
d6but  d'un  psaume  pour  continuer  par  une  kmentation 
sur  k  trifte  situation  qu'il  occupait  alors  a  Milan. 
Loyset  Compere  eft,  lui  aussi,  Tauteur  de  deux  frottole, 
Che  fa  la  ramacina  ztScaramettafa  la  gaUa,  dans  lesquelles 
il  refte  fidele  au  Style  du  nord  en  faisant  entrer  les  voix 
en  imitation.  II  semble  qu'Isaac,  le  musicien  de  Laurent 
le  Magnificpe,  qui  partage  —  ou  qui  flatte  —  le  gout 
de  son  maitre  pour  la  kngue  et  k  musique  popukires, 
ait  mieux  assimile'  le  Style  des  Italiens  et  il  a  ilhistre  k 
c61ebre  defyerata  d'Aqiiilano,  Morte  che  fai?  avec  des 
accents  particulierement  expressifs.  Mais  ces  musiciens 
etrangers  n'auraient  pas  sum  a  faire  de  k  frottok  un 
genre  musical  qui,  bien  que  modeste,  a  droit  de  prendre 
place  dans  la  hierarchic  artiStique  et,  sauf  Isaac,  ils 
ont  surtout  e*te  sensibles  au  comique  de  ces  textes. 
Ils  ne  pouvaient,  evidemment,  atteindre  a  Taccentuation 
expressive,  ni  prdtendre  a  des  rapports  surs  entre  paroles 
et  musique  en  maniant  une  kngue  qui  ne  leur  etait 
pas  familiere.  II  leur  manque  surtout  ce  genie  spontand 
de  k  melodic  qui  fait  le  charme  de  k  frottok,  et  Josquin 
lui-m£me  a  une  ligne  bien  raide  dans  les  deux  frottole 
dont  nous  venons  de  parler.  Quant  a  Compere,  il  en 
fait  un  petit  divertissement  rythmique  assez  sec,  proche 
de  la  chanson  frangaise.  II  eft  done  naturel  que  la  grande 
masse  des  frottoliSles  soit  formee  surtout  d'ltaliens  dont 
Petrucci  nous  fournit  une  quarantaine  de  noms.  Pour 
k  plupart  d'entre  eux,  d'ailleurs,  notre  connaissance 
se  limite  a  ce  nom  le  plus  souvent  suivi  de  leur  lieu 
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d'origine,  ce  qui  permet  de  conftater  qu'ils  viennent 
tous  du  Nord  de  Fltalie  :  Johannes  Brocchus  Vero- 
nensis,  Michele  Pesenti  Veronensis,  Francesco  d'Ana 
Vmtw,  Antonio  Capreolus  'BrixitnA,  Rossmo  Manto- 
vano,  Nicolo  Piffaro  Padovano,  Jacobo  Foghano 
Mutinensis.  Certains  se  plaisent  a  perpetuer  la  tradition 
du  poete-musicien  et  Paolo  Scotto  ou  Mcnele  Pesenti 
composent  a  k  fois  «  cantw  et  verba  ».  Mais  deux  de  ces 
musiciens  doivent  toe  places  au  premier  rang  :  Barto- 
lomeo  Tromboncino  et  Marchetto  Cara  qui,  tous  les 
deux,  ont  vecu  dans  le  cercle  d'Isabelle  d'ESte  a  Mantoue. 
Cara,  originaire  de  V&one,  6tait  deja  a  Mantoue 
avant  1495.  Favori  du  marguis,  il  le  suivit  dans  ses 
guerres  et  durant  sa  captivite.  II  mourut  vers  1527. 
Tromboncino,  ne  a  V6rone  lui  aussi,  vint  a  Mantoue 
des  1495  et  mourut  vers  1535.  Tous  les  deux  ex<§cutaient 
eux-m&nes  leurs  ceuvres  suivant  k  tradition  des  compo- 
siteurs  de  frottole,  et  Pietro  Aron  les  cksse  parmi  les 
«  canton  al  tiuto  ».  Les  contemporains  ne  leur  ont  pas 
manage  les  louanges.  Tromboncino  6tait  le  musiaen 
favorf  des  poetes  et  Cara  e^t  pkc6  par  Cosimo  Bartoli, 
en  1567,  a  cote  de  Mouton,  Brumei,  Isaac  et  Agricok 
parmi  les  maltres  qui  ont  suivi  les  traces  de  Josquin  et 
enseign^  au  monde  1'art  de  musique.  Cafti^lione  loue 
sa  maniere  de  chanter  qui  «  p^ntoe  les  ames  de  sa 
molle  harmonie  et  de  sa  mekncolique  douceur  ».  Ces 
deux  musiciens,  grice  a  une  inspiration  moins  essourBee, 
des  phrases  musicales  plus  longues,  un  don  inn6  de  la 
melodie,  un  sens  tres  sur  du  rythme  de  k  kngue,  des 
recherches  int^ressantes  dans  Texpression  ^des  paroles, 
ont  beaucoup  contribue  a  Involution  qui  a  mend  k 
frottok  au  madrigal,  car  c'egt  dans  la  frottok  qu'il 
faut  chercher  Torigine  du  madrigal  qui  congtitue  en 
quelque  sorte  «  Idealisation  de  k  firottok  »  comme  Ta 
si  ju^tement  note  Charles  van  den  Borren.  Une  frottok 
comme  celle  de  Cara  Dal  tuo  bel  volto  su£5rait  a  j 
cette  opinion. 

LE  MADRIGAL 


II  serait  bien  seduisant  de  trouver  un  lien  qui  menerait 
du  madrigal  italien  du  xrve  siecle  a  celui  qui,  dans  ce 
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m£me  pays,  va  naitre  au  xvie.  Malheureusement,  on 
a' en  peut  suivre  aucun  et  le  nom  seul  semble  bien  £tre 
commun  a  ces  deux  formes.  Ce  mot  madrigal rreparalt  pour 
la  premiere  fois  dans  une  lettre  que  Cesar  de  Gonzague 
adresse  a  Isabelle  d'Este  le  z  decembre  1510  et  dans 
kquelle  tt  lui  demande  de  prier  Marchetto  Cara  de  bien 
vouloir  accommoder  en  musique  un  madrigaleUo  de  sa 
fa£on.  Dans  un  titre  musical,  c'esl:  en  1530  qu'un  6diteur 
(Dorico,  a  Rome)  s'en  sert  pour  k  premiere  fois  : 
Madrigali  de  diversi  musid.  Ubro  primo  de  la  Serena.  Mais 
cela  ne  marque  pas  l'ap{>arition  brutale  d'un  genre 
nouveau  et,  si  le  mot  n'exiftait  pas,  en  fait  les  can^pni 
que  Ton  trouve,  des  1507,  dans  les  recueils  de  frottole 
sont  d6ja  des  pseudo-madrigaux.  Car  on  assiste  a  une 
transformation  subtile  de  k  frottok  et,  assez  curieuse- 
ment,  c'esT:  k  poesie  qui  k  premiere  va  changer  de  ton. 
On  observe  une  amelioration  des  textes  avec  un  retour 
progressif  vers  les  plus  hautes  valeurs  du  pass£.  Les 
genres  changent  et  les  formes  nobles  —  canzone, 
sonnet  —  commencent  a  se  m£ler  aux  formes  p!6- 
b^iennes  jusque-la  pr6f(§rees  et  qu'elles  detroneront  peu 
a  peu.  Ptoarque  trouve  un  regain  de  faveur;  Micnel- 
Ange,  Sannazaro  sont  illu§tr6s  par  les  musiciens  et 
ArioSte  apparalt  dans  les  frottole  en  1517.  Ces~t  une  r£vo- 
lution  dans  le  gout.  Mais  k  musique,  die,  ne  se  trans- 
forme  pas  pour  autant  et  le  Style  en  es~t  bien  peu  different 
de  celui  des  frottole.  Si  k  canzone  est  d6ja  une  petite 
piece  de  forme  absolument  libre,  Tromboncino  fait 
du  sonnet  de  P6trarque,  Hor  ehe  I  del  et  la  terra  e  I  vento 
tace,  une  sorte  de  frottok  a  Stru£ture  3trophique  avec 
le  tnerne  motif  musical  pour  les  deux  quatrains  t^ndis 
qu'un  deirsi^me  motif  se  repete  lui  aussi  pour  les  deux 
tercets.  Quels  sont  done  les  carafteres  du  madrigal  qui 
le  difKrencient  des  genres  qui  Tont  pr6ced6?  Le  po^me 
eslt  entierement  libre  et  n'eslfc  soumis  a  aucune  loi  de 
versification  ni  de  5tru<9rure.  La  composition  musicale, 
libre  elle  aussi,  eslt  continue,  sans  refrain  ni  repetition 
ftrophique,  et  s^adapte  etroitement  a  Taccentuation  de 
k  parole  et  a  Texpression  des  sentiments,  car  poesie  et 
musique  ont  encore  resserr6  leurs  liens.  Enfin,  le  tissu 
contrapuntique  s'eft  enrichi  et  le  Style  du  motet,  en 
p6netrant  celui  de  k  frottok,  accorde  a  toutes  les  voix 
une  6gale  importance.  M^me  si  1'on  trouve  deja  dans  les 
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dernieres  frottole  quelques-uns  de  ces  car  after  es  6  bauches, 
avec  le  madrigal  on  se  sent  en  presence  d'une  forme 
d'art  bien  superieure.  Pour  la  poesie  aussi  bien  que  pour 
la  musique,  le  ton  a  totalement  change".  On  a  souvent 
voulu  voir  dans  le  retour  a  Petrarque,  encourage"  par 
le  cardinal  Pietro  Bembo,  la  principale  raison  de  la 
naissance  du  madrigal,  k  plus  haute  qualite  de  la  po6sie 
ayant  suscit6  chez  les  musiciens  la  creation  d'une  ceuvre 
d'art.  Mais  ne  pourrait-on  pas  aussi  bien  retourner  les 
fa&eurs  :  le  musicien  decide  a  composer  une  musique 
plus  savante  choisit  des  poetes  plus  £volues  ?  Plus  que 
Petrarque,  k  kngue  italienne  —  et  le  role  qu'elle  va  d6sor- 
mais  jouer  dans  k  culture  —  doit  £tre  tenue  pour  respon- 
sable  en  partie  de  ce  culte  pour  une  po£sie  plus  noble 
et  c'e§t  a  ce  titre  que  Bembo  avec  ses  Prose  detta  volgar 
lingua  a  en  k  plus  grande  importance  en  contribuant  a 
forger  pour  les  po&tes  une  kngue  pure  r£glee  au  profit 
de  Part :  le  «  nouveau  verbe  bembesque  »  va  battre  le 
§trambotto.  Mais  cek  ne  suffirait  pas  a  expliquer  k 
haute  qualite  de  k  musique  ni  sa  complexite  contra- 
puntique  dans  un  pays  qui,  depuis  prls  d'un  si^cle, 
avait  Jutte"  vigoureusement  contre  Parsenal  de  k  poly- 
phonie  nordique.  On  a  souvent  explique  k  surimpression 
du  Style  du  motet  n6erkndais  sur  celui  de  k  frottok 
typiquement  italienne  par  le  fait  que  les  premiers  madri- 
gaii^tes  6taient  des  musiciens  du  nord.  Mais  nous 
verrons  que  des  Italiens  ont  aussi  particip6  a  l*6closion 
de  ce  genre  nouveau  et  que,  d'ailleurs,  resprit  fonda- 
mental  de  cette  forme  re^te  essentiellement  italien.  Ce§t 
done  le  fafteur  social  et  humain  qu'il  faut  6voquer  pour 
tenter  d'expliquer  le  phenomfcne.  Quels  hommes  nou- 
veaux  etaient  ces  premiers  madrigaliStes  ?  Pour  quel 
public  composaient-ils?  Quelle  nouyelle  conception 
de  k  musique  a  pu  favoriser  l^closion  de  ce  genre 
profane  ? 

Alors  que  les  frottoli&es  se  consacraient  a  la  musique 
profane,  le  premier  madrigal  e&  roeuvre  d'hommes 
qui  etaient  en  m£me  temps  des  compositeurs  de  musique 
d'^glise;  certains  d'entre  eux  aj>partenaient  a  k  chapelle 
pontificale  ou  ils  avaient  pratiqu^  le  motet  a  cappeUa. 
Ils  connaissaient  done  bien  le  Style  de  k  musique  sacre*e. 
Mais  pourquoi  Font-ils  appliqu6  a  k  musique  profane 
qui  avait  represent^  jusque-k  pour  les  musiciens  un 
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passe-temps  plus  qu'une  reelle  forme  d'art?  On  ne 
peut  nier  que,  sans  abandonner  leur  croyance,  les 
nommes  de  la  Renaissance  s'emancipent  de  1'figlise. 
Les  musiciens  apportent  maintenant  a  la  tradu&ion  des 
sentiments  profanes  le  respect  qu'ils  reservaient  a  k 
religion,  et  1'amour  humain  merite  qu'on  le  chante 
comme  1'amour  divin.  On  exprime  des  emotions 
personnelles  et  1'individuel  prend  le  pas  sur  1'universel. 
La  musique  profane  gagne  ainsi  ses  lettres  de  noblesse 
et  le  public  auquel  elle  s'adresse  maintenant  est  plus 
eclectique.  II  ne  s'agjit  plus,  comme  le  faisait  Aquilano, 
d^mouvoir  a  la  fois  «  les  savants,  les  medicares,  le 
peuple  et  les  femmes  »,  mais  de  plaire  a  un  auditoire  de 
connaisseurs  exigeants.  Ce  siecle  est  celui  des  Academies 
qui  reprdsentent  toujours  la  prise  de  conscience  d'une 
elite  qui  veut  se  separer  du  vulgus  et,  dans  ces  petits 
cercles  d'inities,  le  madrigal  devient  le  genre  pr6fer6 
qui  permet  de  faire  montre  de  son  metier  ainsi  que  le 
constate  justement  SebaStien  de  Brossard  :  «  Comme  il 
faut  beaucoup  de  fond,  de  science  et  de  genie  pour  en 
venir  a  bout,  c'est  sans  doute  ce  qui  a  engage  tant  de 
maitres  a  travailler  dans  ce  style  pour  faire  connaitre  et 
donner  quelques  preuves  de  leur  capacite.  »  C'est  la 
definition  de  Fart  pour  Tart  par  excellence.  On  note  la 
musique  avec  soin  et  on  I'etudie.  II  n*e§t  plus  question 
d'improviser,  et  le  th6oricien  Ercole  Bottrigari  insiste 
bien  sur  le  fait  qu'un  bon  concert  ne  saurait  se  donner 
qu'apres  plusieurs  repetitions.  La  perfection,  ecrit-il,  ne 
peut  naitre  que  «  datlungo  conversare  insieme  de*  canton  et 
sonatori  ».  Cest  deja  k  notion  moderne  du  concert. 
D'une  musique  d'amateurs  on  est  passe  a  une  musique 
de  professionnels  et  cette  forme  polyphonique  complexe 
exigeait,  a  k  fois  comme  auditeurs  et  comme  executants, 
des  musiciens  exerces,  et  se  lirnitait  k  des  cercles  restreints. 
La  maniere  de  TexScuter  etait  sembkble  a  celle  employee 
pour  k  frottok,  et  le  chant  «  atta  viola  »,  encore  tres  en 
faveur,  alternait  avec  k  formation  a  cappella,  mais 
toujours  avec  un  petit  nombre  de  chanteurs  (un  par 
partie)  pour  ne  pas  trahir  k  ddlicatesse  intime  propre 
au  mad.rigal  qui,  comme  1'a  si  justement  not6  Alfred 
Einstein,  est  k  musique  de  chambre  du  xvre  siecle. 
Le  moyen  d'ailleurs  importe  peu.  Ce  qui  importe,  c'est 
de  satisfaire  a  1'ideal  de  ce  qu  on  appekit  alors  «  musica 
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reservata  »,  terme  dont  on  n'a  pas  reussi  a  eckircir 
totalement  le  sens,  mais  qui  cfesigne  probablement 
tout  ce  qui  catafierisait  le  modernisme  avec  un  contre- 
point  allege,  des  modulations  hardies  au  service  de 
rexpression  et  surtout  Tassociation  etroite  du  mot  et  du 
son.  «  Dare  fyirito  vivo  attt  parole  »,  voila  le  but  que  se 
propose  d'atteindre  le  madrigal  et  c'eSl  asses:  dire  que 
les  interpretes  visaient  avant  tout  a  1'expression.  De 
plus,  les  chanteurs  ne  manquaient  pas  de  donner  libre 
cours  a  leur  virtuosite  en  introduisant  ces  passagg  (ou 
artifices  de  bel  canto)  dont  ils  ornaient  k  melodic  suivant 
Tinvention  de  leur  imagination,  proce"d6  alors  tres  en 
faveur  et  dont  les  nombreux  traite"s  sur  le  chant  nous 
ont  laisse  le  temoignage. 

Le  madrigal  a  connu  en  Italic  une  fortune  extraor- 
dinaire. II  serait  vain  de  pre*tendre  dresser  un  palrnares 
complet  de  tous  ceux  qui  ont  cpntribue'  a  son  hi^toire 
et  il  faut  se  contenter  de  donner  ici  les  principaux  jalons 
de  son  Evolution.  Ce^t  done  en  1530  que  parait  le 
premier  recueil  de  madrigaux  et  on  y  trouve  d6ja  les 
deux  compositeurs  qui  pourraient  se  disputer  Thonneur 
d'avoir  inaugur6  avec  talent  ce  genre  nouveau  :  CoStanzo 
Fe^ta  et  Phifippe  Verdelot  Ce  voisinage  e§t  une  preuve 
evidente  de  ce  que  les  compositeurs  italiens  et  ibcanco- 
flamands,  malgr6  leurs  tendances  oppos6es,  se  trouvaient 
alors  d'accord  pour  accepter  une  forme  d'art  commune. 
Des  1537,  deux  autres  ultramontains,  Jacques  Arcadelt 
et  Adrian  Wilkert,  apparaissent  a  leur  tour,  pour  ne 
citer  avec  ces  quatre  musiciens  que  ceux  qui  ont  le 
plus  brillammcnt  illu§tr6  cette  premiere  £poque  du 
madrigal.  On  ne  sait  presque  rien  de  k  vie  de  Verdelot. 
Qualifie  de  «  Francais  »  par  Vasari  et  Doni,  il  passe  de 
nombreuses  annees  a  Venise  et  a  Florence  et  meurt 
vers  1540.  Huit  recueils  de  madrigaux  demontrent 
krgement  combien  son  pays  d*adoptioa  a  influence  sa 
carriere  arttetique.  Ils  refletent  d6ja  les  courants  varies 
qui  caracl:erisent  le  madrigal  et,  si  certains  d'entre  eux 
ne  different  guere  des  frottole,  on  y  trouve  tou jours 
cependant  un  epanouissement  complet  des  voix  qui 
ont  chacune  ieur  inde"pendance  melodique,  Leur  ^tyle 
tr^s  divers  fait  usage  de  Thomophonie  aussi  bien  que 
de  k  polyphonic  mais  le  compositeur  se  montre  plus 
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heureux  dans  les  formes  a  cinq  et  &  six  voix,  cette 
Venture  complexe  convenant  mieux  a  sa  qualite  d'homme 
du  nord.  La  peinture  des  mots  e§t  rare  encore;  mais 
Pampleur  de  la  plainte  e&  expressive  dans  Ultim  miel 
susptri,  que  Lassus  consid£rera  comme  le  plus  cara&e- 
ri&ique  du  talent  de  Verdelot,  et  Bartoli  note  avec  raison 
la  qualite  d'expression  de  ces  madrigaux  qui  ont,  dit-il 
«  del  facile,  del  grave,  del  gentile,  del  compa&sionevole,  del 

eHO)  del  tardo,  del  benigno,  detto  adirato,  del  fugato,  secondo 

proprieta  deUe  parole  ». 

Coftanzo  FeSta,  chantre  de  L6pn  X  en  1517,  vit  a 
Rome  et  meurt  en  1545.  Ce  musicien,  le  seul  Italien  cite 
par  Rabelais  dans  son  Enumeration  du  Quart  Livre, 
compose  pendant  douze  ans  pour  PEglise  avant  de 
s'adonner  a  la  musique  profane.  Maltre  du  motet  a 
trois  parties,  il  a  transporte  ce  Style  dans  ses  madrigaux 
a  trois  voix,  gardant  sans  doute  de  ses  origines  italiennes 
cette  pr6dile£fcion  pour  une  polyphonie  simple.  Mais 
l'6criture  a  quatre  voix  ne  lui  e$l  pas  etrang^re  et  son 
Cost  suav'e*  tfoco  r^vele  k  grace  spirituelle  et  le  coloris 
d&icat  propres  ^  ce  compositeur. 

Jacques  Arcadelt,  ne  vers  1504,  mort  apres  1567, 
vit  a  Florence  et  a  Rome  ou  il  entre  a  la  Cappella  Giulia 
puis  a  la  Sixtine.  Compositeur  fecond,  il  public  deux 
cent  cinquante  madrigaux  entre  1 5  3  9  et  1 5  44.  II  y  emploie 
souvent  le  Style  de  la  chanson  frangaise  qu'il  cultivera 
egalement,  II  e&  le  maltre  de  la  forme  classique  a  qioatre 
voix  et  II  bianco  e  dolce  cizno  a  peut-£tre  ^te  le  plus  fameux 
du  si^cle.  H  e§t  vrai  qu  on  y  trouve  tout  ce  que  I'e&h6- 
tique  de  l'6poque  attendait  d'une  telle  musique  :  charme 
et  douceur  exprimant  a  merveille  le  secret  de  k  m^kn- 
colie. 

Willaert,  ce  maltre  a  k  fois  de  la  musique  sensuelle  et 
de  la  science,  etait  pr6deStin6  a  devenir  le  musicien  de 
Venise  ou  il  dirige  la  chapelle  de  Saint-Marc  depuis  1 527. 
II  avait  les  qualit^s  r^vdes  pour  dormer  au  madrigal  une 
ligne  m&odique  61^§ante  soutenue  par  une  harmonic  a  la 
fois  savante  et  limpide.  Cependant,.  ses  premiers  madri- 
gaux a  trois  voix  sont  d'une  simplicite  el^mentaire  qui 
les  rattache  encore  a  k  frottok  et  son  parti  pris  d'etre 
clair  s'oppose  trop  souvent  a  Temotion.  Bien,  que  dans 
ses  ceuvres  po^terieures,  il  s'abandonne  plus  volontiers  a 
Texpression  lyrique,  il  en  rompt  quelquefois  le  cours  par 
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1'introduffion  de  precedes  scolaftiques  qu'aucune  raison 
eSthetique  ne  reclame,  comme  le  canon  entre  Talto  et  le 
tenor  qui  ternit  son  beau  madrigal  Amor  ml  fa  morire. 
Trop  souvent  il  cSt  plus  savant  qu'emouvant,  mais  dans 
certains  de  ses  madrigaux  a  six  ou  sept  voix,  il  enrichit  le 
coloris  grace  a  une  recitation  a  deux  chceurs  et  il  trouve 
toujours  cetteju&e  declamation  a  peine  soutenue  par  une 
harmonic  claire,  toutes  choses  qui  lui  ont  valu  radmi- 
ration  de  ses  contemporains.  II  a,  de  plus,  le  merite  d  avoir 
ose  des  audaces  harmoniques  gui,  bien  que  nayant 
encore  qu'une  valeur  d'experiences,  ont  contnbue 
cependant  a  engager  le  madrigal  dans  des  voies  nouvelles 
et  fecondes.  . 

Parmi  les  maitres  de  ce  premier  madrigal,  il  serait 
equitable  de  nommer  aussi  au  moins  Francesco  Corteccia, 
musicien  des  Medicis,  qui  ecrit  surtout  des  madrigaux 
de  circonftance,  et  Giovanni  Animuccia,  ce  Florenttn 
qui  vecut  a  Rome  et  dont  les  madrigaux  ont  Tharmonie 
Hmpide  et  la  declamation  expressive  que  Ton  trouve 
dans  son  ceuvre  d'eglise,  beaucoup  plus  importante. 

Deux  eleves  de  Wilkert  devaient  de  fa^on  differente 
contribuer  au  d^veloppement  du  chromatisme  inaugure 
audacieusement  par  leur  maitre  et  qui  allait  trouver 
dans  le  madrigal  un  terrain  d'ele&ion.  Nicolo  Vicen- 
tino,  maitre  de  chapelle  a  la  cour  de  Ferrare^dans  son 
ouvrage  IJantica  mmca  ridotta  aUa  moderna prattica  (i  5  5  5), 
veut  ressusciter  les  systemes  chromatique  et  enharmo- 
nique  des  Anciens  et  il  applique  dans  ses  propres 
madrigaux  les  harmonies  neuves  que  lui  avait  inspirees 
renseignement  du  «  divino  Mr  Adriano  WiUaert  », 
comme  il  Fecrit  lui-meme.  Bien  qu'ayant  rencontre  une 
tres  forte  opposition  chez  certains  de  ses  contemporains, 
son  chromatisme  extreme  a,  en  tout  cas,  contribue  a 
lib£rer  la  musique  du  vieux.  sy&enie  modal.  Cyprien 
de  Rore,  cet  autre  eleve  de  Wilkert,  venu  comme  son 
maitre  des  Pays-Bas  et  qui  lui  succede  a  Saint-Marc  de 
Venise,  e^t  de  ceux  qui  out  suivi  les  idees  de  Vicentino. 
II  a  ecrit  cent  quatre-vingt-dix-sept  madrigaux  a  trois, 
quatre  et  cinq  voix  dans  lesquek  rinterpr^tation  des 
paroles  semble  son  plus  grand  souci  et  ou  Ton  peut 
suivre  renrichissement  progressif  du  coloris  harmo- 
nique  par  Temploi  toujours  plus  audacieux  du  chroma- 


FROTTOLA  ET  MADRIGAL  EN  ITALIE    1105 

tisme.  II  ne  choisit  que  des  textes  nobles,  comme  ceux 
de  Petrarque  et,  avec  lui,  le  madrigal  prend  un  ton  plus 
dramatique.  Son  interpretation  du  beau  poeme  de 
Giovanni  Delia  Casa,  0  sonno,  ou  texte  et  musique  sont 
inseparables,  eft  carafteriaique  de  son  symbolisme  raffine. 

Cyprien  de  Rore  :  d6but  du  madrigal  O  Sonno 
(Smith  College  Music  Archives,  VI,  6d.  Parker-Smith.) 


del.  la  que-tahu.midapmbro  .  sa    Not, 
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te     pla    .     ci.do 

Ex.4. 


glio 


Avec  les  Vergine  de  P^trarque  (dont  il  eSt  le  seul  a 
avok  traite  toutes  les  Stan%e\  il  a  donn6  une  des  plus 
importantes  compositions  cycliques  du  xvie  siecle  et 
il  y  fait  preuve  du  plus  grand  sentiment  de  deVotion 
grace  a  une  declamation  discrete,  sans  6clat  ni  coup  de 
Simiere  violent.  Rore  a  men6  le  madrigal,  vingt  ans  a 
peine  apres  les  d6buts  de  ce  genre,  a  une  telle  hauteur 
que  peu  de  ses  contemporains  ont  e*te*  capables  de  le 
suivre,  bien  que  le  nombre  de  madrigaux  Merits  entre  1550 
et  la  fin  du  siecle  soit  confondant.  Cependant  des  hommes 
comme  Giovanni  Nasco,  maltre  de  musique  de  1'Acca- 
demia  filarmonica  veronaise  (la  premiere  qui  se  soit 
inte*ressee  au  premier  chef  a  k  musique),  et  Vincen^o 
Ruffo  qui  lui  succede  a  ce  poSte,  surent  maintenk  leur 
independance  et  leur  originalit6  en  ecrivant  beaucoup 
d'agr6ables  madrigaux  de  circonslance,  tres  eloignes  de 
l'ausT:6rit6  de  leur  grand  contemporain.  De  m^me, 
Donienico  Ferrabosco  a  une  forme  d'expression  inconnue 
de  Rore,  celle  de  la  grace  et  du  joli. 

La  haute  valeur  que  1'on  concedait  alors  au  madrigal 
esl:  clairement  d6montr6e  par  la  faveur  que  lui  ont 
te*moignee  tous  les  musiciens,  et  les  deux  plus  grands 
maltres  de  k  musique  religieuse  de  la  seconde  moitie 
de  ce  siecle  lui  ont  consacrd  une  partie  de  leur  ceuvre  : 
Giovanni  Pierluigi  da  Paleslrina  et  Roland  de  Lassus. 
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PaleStrina  eSt  si  intimement  U6  au  d£veloppement  de 
la  musique  d'6glise  que  ses  madrigaux  semblent  une 
aberration  dans  le  cours  de  son  ceuvre.  Pourtant,  ce 
musicien  d*6glise  fut  aussi  forme  aux  lemons  de  k  rheto- 
rique  profane  puisque  sa  premiere  oeuvre  imprimee 
est  un  madrigal  public*  sous  le  nom  de  Gianetto  dans 
un  recueil  de  1554.  L*anne*e  suivante  voit  paraitre  son 
Prime  libro  di  madrigati  et,  s'il  se  consacre  ensuite  plus 
volontiers  aux  genres  de  1'eglise  et  si,  en  1584,  il  pretend 
rougir  de  PacHvite  profane  de  sa  jeunesse  («  et  erubesco 
et  doko  »),  cependant  il  ne  continue  pas  moins  de  s'y 
adonner  et,  de  1561  a  1586,  paraitront  <juatre  livres  de 
ses  madrigaux.  Les  pieces  de  son  premier  recueil,  bien 
que  publie*es  treize  ans  apr£s  les  premiers  madrigaux  de 
Rore,  ne  marquent  aucun  progr^s  sur  ceux  de  Yerdelot 
et  des  maltres  de  la  premiere  ^poque,  et  m£me  ses 
derniers  madrigaux  sont  encore  essentiellement  conser- 
vateurs.  Beaucoup  d'entre  eux  ne  sont  que  des  motets 
rev£tus  d'un  texte  italien  et  il  y  montre  toujours  plus 
d*oncHon  que  de  flamme.  Vivant  dans  un  milieu  ^troi- 
tement  religieux  de  Rome,  timor6  dans  ses  moyens 
d'expression,  Paleslrina  restera  deliberement  61oigne  des 
innovations  des  grands  madrigalisltes  de  Venise,  de 
Ferrare  ou  de  Mantoue.  Cependant,  son  fameux  yeffiva  i 
coRi  a  connu  k  plus  grande  popularite  et  a  inspir6  toute 
une  lignee  de  chansons  descriptives  dans  le  slyle  de 
F6cole  francaise.  II  serajt  d'ailleurs  injufte  de  lui  denier 
toute  trace  de  sensibilite  et,  en  tout  cas,  il  d^passe 
toujours  les  premiers  madrigaliStes  par  son  sens  incompa- 
rable du  coloris  barmonique  et  par  k  qualit6  merveil- 
leusement  vocale  de  ses  compositions. 

Tout  autres  sont  les  madiigaux  de  Lassus.  CeSt 
surtout  vers  Tltalie  que  ses  penchants  poussaient  ce 
maitre  international  et,  bien  que  ses  madrigaux  ne 
constituent  qu'une  petite  partie  de  son  ceuvre  enorme 
et  qu'ils  aient  eu  peu  d'importance  dans  le  developpe- 
ment  de  cette  forme,  leur  valeur  intrinseque  sunit  £ 
leur  conceder  une  place  de  premier  plan.  Trfcs  jeune 
—  a  douze  ans  —  Lassus  prit  pour  k  premiere  fois 
contact  avec  Tltalie  ou  il  devait  passer  pres  de  dix  ans, 
et  juslrement  ces  ann6es  de  Tadolescence  durant  lesquelles 
s'opdca  sa  formation  musicale.  Sa  premiere  ceuvre, 
imprim6e en  1555,  qui,  a  c6t6  de  motets  et  de  chansons, 
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R.  de  Lassus  :  d£but  du  madrigal  Crudel  acerba  inesorabil  morte 

(Samtliche  Werke,  2e  vol.,  6d.  A.  Sandberger) 

Paroles  de  P£trarque. 
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te, 


contient  des  vilknelles  et  des  madrigaux,  e§t  un  premier 
tdmoin  de  ce  sejour.  Moins  timord  que  PaleStrina,  il 
se  knee  deliberement  dans  les  experiences  chromatiques 
des  madrigali&es  mais  sans  jamais  perdre  de  vue  1'inter- 
pretation  du  texte.  Si  ce  sTyle  qui  consist  a  donner 
une  tradudHon  dire&e  des  mots  mi  inspire  quelguefois 
des  madrigalismes  faciles,  jeux  d'esprit  plus  qu'images 
artiStiques,  il  n'en  fait  pas  moins  le  plus  souvent  d'heu- 
reuses  trouvailles  et  mil  autre  avant  lui  n'avait  su  faire 
ainsi  du  madrigal  un  veritable  poeme  musical.  Petrarque 
e§t  le  poete  qu'il  choisit  le  plus  volontiers,  et  un  madri- 
gal comme  Crudel  acerba  inesorabil  morte  montre  bien 
Panalogie  du  temperament  po6tique  de  ces  deux  createurs 
(voir  ex.  5). 

Involution  de  ses  madrigaux  le  mene  de  k  gaiet6 
du  debut  du  siecle  ^  1'inquietude  croissante  et  a  k 
contrition  de  k  Contre-Rtforme.  Son  oeuvre  italienne 
commence,  en  ejffet,  par  les  vilknelles  de  sa  vingtfeme 
annee  et  se  termine  par  les  'Lagrime  di  San  Pietro,  cycle 
de  vingt  madrigaux  spirituels  a  sept  voix  dont  il  ne 
signera  k  preface  que  trois  semaines  avant  sa  mort. 
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A  mesure  qu'il  avance  dans  sa  carriere,  il  fait  choix  de 
textes  plus  au££res  et  il  se  d&ourne  de  ce  chromatisme 
experimental  dont  il  colorait  volontiers  ses  premieres 
ceuvres.  Mais  ses  derniers  madrigaux  ne  valent  peut- 
€tre  pas  les  premiers;  car  il  semble  avoir  alors  perdu 
le  contaft  intelleftuel  avec  Tltalie  et,  apres  trente^ann^es 
passe"es  comme  maltre  de  la  chapelle  de  Baviere,  le 
musicien  d'6glise  Temporte  d£finitivement  sur  le 
compositeur  profane. 

Deux  autres  Franco-Flamands  viennent  computer 
ce  panorama  de  la  p&iode  classique  du  madrigal  : 
Philippe  de  Monte  et  Jacques  de  Wert.  Monte,  ce 
«  jumeau  musical  »  de  Lassus,  qui  a  passe"  sa  jeunesse 
en  Italic  puis  termine  sa  vie  comme  maitre  de  chapelle 
&  k  cour  de  Vienne  ou  il  reSte  quarante  ans,  a  fait  preuve 
d'une  produ6idvite  remarquable  avec  plus  de  onze  cents 
madrigaux.  Si  son  talent  n'e^t  pas  aussi  varie  que  celui 
de  Lassus  et  s*il  n'innove  guere,  ses  compositions 
italiennes,  ou  il  montre  une  technique  sure  qui  n'exclut 
pas  r^motion  et  ou  k  retenue  ne  va  jamais  jusqu'a  k 
s6cheresse,  n'en  ont  pas  moins  une  grande  valeur. 

Wert  a  passe  k  plus  grande  partie  de  sa  vie  en  Italic 
et  a  consacr6  au  madrigal  une  bonne  part  de  son  a£tivite\ 
Profond&nent  italianisd  (il  sera  m&ne  en  1580  naturalist 
citoyen  de  Mantoue),  ses  derni^res  ceuyres  refletent 
r^criture  cara<fteriStique  d.u  madrigal  italien  de  la  fin 
du  siecle  et,  en  ce  sens,  il  e&  plus  moderne  que  son 
compatriote  Monte. 

Avec  ces  deux  homines  s'acheve  k  participation  des 
musiciens  du  nord  k  Thiftoire  du  madrigal,  Avec  k 
fin  du  sfecle  et  les  grands  virtuosi  que  sont  Marenzio, 
Gesualdo  et  Monteverdi,  void  le  moment  ou  le  madrigal 
va  atteindre  son  point  culminant.  I/&oile  des  Fran- 
co-Fkmands  disparait  et,  si  quelques  attardes  comme 
Rene  del  Mel  de  Malines  ou  Jean  de  Macque  de  Valen- 
ciennes continuent  en  Italic  la  tradition  litramontaine, 
durant  ce  dernier  quart  du  siecle  les  Italiens  seuls  vpnt 
mener  k  partie  et  dormer  au  madrigal  cette  6motion 
intense,  cette  recitation  subtile,  cette  couleur  Strange 
qui  font  de  ce  genre  une  des  plus  heureuses  contri- 
butions de  la  sensibilit6  italienne  a  Tart  occidental. 
En  Luca  Marenzio  vont  se  r&mir  tous  les  caraft&res 
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qui  avaient  jusque-R  6t6  6bauch<§s  et  qu'il  portera  d. 
leur  perfection  grl.ce  a  une  rare  personnalit6  musicale. 
Sauf  quelques  sejours  a  Varsovie,  &  k  cour  de  Sigis- 
mond  III,  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  s'tooule  & 
Rome  oil  il  sert  tour  &  tour  les  cardinaux  Luigi  d'Esle 
et  Gmdo  Aldobrandini.  Bien  qu'il  ait  aussi  compost 
des  motets  de  valeur,  il  se  distingue  surtout  dans  le 
madrigal  qui  convient  mieux  a  son  temperament  de 
peintre  et  il  eslt  Tincarnation  id6ale  de  ce  r^veur  sensuel 
que  r6ckmait  TAr6tin.  Comme  pour  ce  dernier,  la 
po6sie  eslt  vraiment  pour  lui  «  ptttttra  dette  orecchie  » 
et  toutes  les  images  dont  fourmillent  les  textes  de 
madrigaux  sont  admirablement  exprimees  par  la  mu- 
sique.  Si  parfois  les  m6mes  formules  ^lereotypees  s'appli- 
quent  aux  memes  images  concretes,  le  plus  souvent 
cette  peinture  litt^rale  des  mots  n'exclut  pas  la  beaute. 
Comment  ne  pas  etre  sensible  au  symbolisme  sombre 
de  Giunto  a  la  tomba  (sur  un  texte  de  la  Jerusalem 
delivree)  et  a  la  fraicheur  pastorale  de  Quando  sorge 
I* aurora  ? 


Luca  Marenzio  :  debut  du  madrigal  Giunto  a  la  tomba 
(Publikationen  tilterer  Mttsik,  i6e  ann^e,  2e  vol.,  ed.  A.  EinStein.) 
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Che2  lui  le  chromatisme  n'e^t  plus  une  exp6rience 
gratuite  comme  chez  beaucoup  de  ses  pred^cesseurs, 
mais  souligne  le  plus  souvent  la  tn&esse  ou  la  douleur. 
II  serait  bien  difficile  de  definir  son  Style,  car  il  emploie 
tour  a  tour  tous  les  Styles  :  contrepoint  en  imitation, 
homophonie  verticale,  recitation  sylkbique,  canon,  imi- 
tations couplees,  ecriture  a  deux  chceurs,  et  pour  appre- 
cier  combien  il  esl  adapte  a  ce  genre  particulierement 
expressif,  il  suifit  de  comparer  k  virtuosite  de  sa  deck- 
mation  a  k  rigidit6  que  montre  encore  PaleStrina  dans 
ses  derniers  madrigaux  de  1586. 

Carlo  Gesualdo,  prince  de  Venosa,  eslt,  avec  Rore, 
le  musicien  qui  a  ete  le  plus  influence  par  Vicentino  et 
son  style  semble  avoir  trouve  son  plein  6panouissement 
au  moment  ou  il  voit  chez  le  due  de  Ferrare  I'arcbi- 
ceinbalo  en  h  armonico-chromatique  conStruit  par  ce 
theoricien.  II  eslt  a  Textr^me  pointe  d'une  Evolution 
commencee  avec  Wilkert  et  Rpre  et  qu'il  mene  jusqu*^ 
des  raflfinements  et  des  extravagances  harmoniques  qui 
creent  souvent  une  impression  physiquement  insup- 


FROTTOLA  ET  MADRIGAL  EN  ITALIE    1113 

portable  d'incertitude.  Si  son  chromatisme  exasp£re, 
lorsqu'il  es~t  employe*  sans  raison,  a  donne  des  madrigaux 
d'un  manidrisme  exag6re,  il  lui  a  aussi  inspird  d'incontes- 
tables  chefs-d'oeuvre  lorsque  ce  Style  est  au  service  de 
la  pensee. 

Le  cas  de  Monteverdi  est  assez  special  car  seuls  ses 
quatre  premiers  livres  conservent  le  Style  traditionnel 
au  madrigal  auquel  il  apporte  un  rare  g&iie;  mais  il 
est  aussi  I'un  de  ceux  qui  tuera  ce  genre  en  participant 
a£tivement  a  k  naissance  du  «  ftile  nuovo  »  et,  a  ce  titre, 
il  doit  etre  conside're'  comme  un  homme  du  xvne  plutot 
que  du  xvie  siecle. 

Pour  que  ce  tableau  fut  complet,  il  aurait  fallu  nommer 
aussi  de  nombreux  musiciens  italiens  de  tres  grand 
talent;  ils  n'y  figurent  pas,  soit  parce  qu'ils  n'ont  pas 
innov6  dans  le  domaine  du  madrigal,  soit  parce  que 
ce  genre  ne  con§titue  pas  leur  oeuvre  principale.  Tels 
sont  en  les  citant  chronologiquement,  Andrea  Gabrieli, 
Annibale  Padoyano,  CoStanzo  Porta,  Ckudio  Merulo, 
Alessandro  Striggio,  Marco  Antonio  Ingegneri,  Gio- 
vanni Gabrieli,  Luzzasco  Luzzaschi,  Orasio  Vecchi, 
Marco  da  Gagliano.  Parmi  ceux-ci,  il  faut  noter  que 
Luzzaschi  a  donn6,  en  1601,  les  premiers  madrigaux 
avec  accompagnement  de  clavier  note.  Quant  a  Vecchi, 
malgre  des  madrigaux  qui  mettent  avec  genie  le  point 
final  a  Thigloire  de  cette  forme,  il  a  tant  fait  pour  le 
d£veloppement  du  madrigal  dramatique,  qu'il  sera 
plus  jusl:e  d'en  parler  dans  le  chapitre  consacr6  ^  ce  genre. 

Ainsi,  au  seuil  du  nouveau  siecle,  le  madrigal  poly- 
phonique  esl;  mort.  Si  quelques  attard6s,  comme  Diego 
Perspne,  gentilhomme  de  Lecce,  musicien  du  cardir^l 
Scipion  Borghese,  Texploitent  encore  avec  bonheur, 
il  a  cesse  d*toe  ce  genre  progressive  ou  s'expriment 
toutes  les  audaces  et  ne  vit  plus  que  sur  k  tradition. 


LA  VILLANELLE 


Mais  le  madrigal  n'a  pas  alors  en  Italic  le  monopole 
de  k  musique  profane  et  un  autre  genre,  k  vilknelle, 
con^titue  dans  ce  pays  Fautre  aspeft  essentiel  de  k  vie 
musicale  au  xvie  siecle.  Madrigal  et  villanelle  vont 
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mener  une  vie  parallele  et  ont  puise  tous  les  deux  dans 
la  frottola,  qui  les  a  precedes,  une  partie  de  leurs  carac- 
tfcres.  CeSt  le  cote  plaisant  de  la  frottok  que  va  perpdtuer 
la  villanelle  qui  se  plait  aux  sujets  comiques  et  aux 
parodies,  s'opposant  ainsi  au  madrigal  qui  eft  toujours 
<§legiaque  et  s6rieux,  et  qui  demeure  toujours  dans  les 
limites  du  grand  art  m£me  lorsqu'il  affefte  un  ton  leger. 
Cependant  la  villanelle  n'eSt  pas  un  genre  popukire  : 
elle  s'adresse  au  m£me  public  que  le  madrigal  et  elle 
t§t  pratiquee  par  les  monies  musiciens,  italiens  et  franco- 
flamands.  Ce$t  a  Naples  qu'elle  apparalt  pour  la  premise 
fois  dans  un  recueil  anonyme  de  1537  :  Canzone  viUa- 
mscfa  alia  napolitana,  et  c'eft  dans  cette  ville  qu  die 
atteint  d'abord  k  plus  grande  perfection  et  qu  die 
trouve  ses  meilleurs  interpretes  avec  des  compositeurs 
comme  Giovanni  Tommaso  Majo,  Gian  Domenico  del 
Giovane  da  Nok  et  Gian  Leonardo  delTArpa.  Mais 
des  1544,  a  Venise,  les  Canzone  villamsche  de  Willaert 
marquent  le  d<§but  de  k  periode  de  diffusion.  Dix  ans 
plus  tard,  elle  va  franchir  les  Alpes  avec  Lassus  qui 
publiera  a  Anvers  quinze  de  ces  compositions,  fruit  de 
son  s^jour  a  Naples,  et  qui  relent  combien  il  avait  assi- 
mil^  le  cara£fcre  de  cette  ville  yoluptueuse  et  un  peu 
d6brail!6e.  Dans  k  seconde  moitte  du  sifccle,  les  plus 
grands  rnusiciens  k  pratiquent  b  leur  tour  :  Marenzio 
qui  s'y  adonne  «  quasi  per  iscber^p  »,  Jacques  de  Wert 
POUJ:  prouver,  comme  fl  le  dit  lui-ra^me,  «  YaUegre^a 
mia  particolare  »,  Orazio  Vecchi,  Caccini,  ^  c6t6  desquels 
on  pourrait  nommer  presque  tous  les  madrigaliSles  ^de 
Fepoque.  La  vilknelle  survit  au  madrigal,  et  cdui-ci 
avait  depuis  longtemps  disparu  —  sous  sa  forme  p^oly- 
phonique  tout  au  moms  —  lorsque  le  dernier  recueil  de 
vilkndles  parait  k  Rome  en  1652,  sous  le  titre  Prima 
scelta  di  vifanette  a  due  voci,  mais  de§lin<§es  il  e^t  vrai  aux 
instruments. 

La  villanelle  a  subi  k  m6me  Evolution  que  le  madrigal 
et,  si  les  premieres  chansons  napolitaines  sont  a  trois 
voix  avec  un  net  avantage  m61omque  accord6  a  k  voix 
superieure,  peu  a  peu  k  polyphonic  s'enrichit  et  toutes 
les  voix  tendent  a  acquerir  la  m£me  importance.  La 
forme  k  trois  voix  se  maintient  cependant  et  sera  prati- 
qu6e  par  Marenzio  de  pr6f6rence  a  toute  autre  dans  ses 
cinq  Hvres;  mais  au  m£me  moment  une  autre  tendance 
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va  se  faire  sentir  qui  mene  k  cannon  mUanesca  vers  une 
chanson  plus  respe&able  a  quatre  et  m£me  a  cinq  et  six 
voix,  qui  a  perdu  son  habit  ruslique  et  aussi  ces  quintes 
paralleles  qui  conStituaient  un  de  ses  traits  essentiels. 
C'est  ainsi  que  les  Can^pni  aUa  napolitana  de  Giovanni 
Ferretti  ou  de  Girolamo  Conversi  ne  gardent  de  napo- 
litain  que  le  nom.  ficrites  sur  des  textes  plus  fades, 
sans  ces  traces  de  diale&e  qui  pimentaient  la  premiere 
villanelle,  elles  temoignent  d'un  plus  grand  raffinement 
artistique  mais  qui  s .eft  affirme"  aux  depens  du  pitto- 
resque.  Portant  alors  le  nom  de  canzone  ou  aria,  cette 
forme  inspirera  a  Vecchi  et  a  Monteverdi  des  compo- 
sitions de  haute  valeur. 

Ainsi,  frottola,  madrigal,  villanelle  sont  trois  formes 
po£tico-musicales  qui  ne  sauraient  £tre  separees  si 
I'on  veut  comprendre  les  aspefts  divers  qu'a  rev£tus 
1'art  de  musique  dans  FItalie  de  la  Renaissance,  qui  a 
trouve"  sur  son  sol  m£me  et  dans  le  g6nie  propre  de 
son  peuple  les  ferments  les  plus  a&ifs  de  son  inspiration. 

Nanie  BRIDGMAN, 
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LE  MADRIGAL  «  DRAMATIQUE  » 


PARMI  la  tres  riche  floraison  de  madrigaux  que  Tltalie 
a  connue  pendant  le  xvie  siecle,  il  eft  un  parterre 
dans  lequel  nous  cueillerons  des  fleurs  particulierement 
attrayantes  par  leur  singularite  et  par  leur  beaut6,  les 
madrigaux  «  dramatiqms  »;  (cette  epithete,  ainsi  que  nous 
Pexpliquerons  par  la  suite,  doit  s'entendre  dans  un  sens 
pratique  particulier,  et  n'implique  nulle  idee  de  path£- 
tique  ni  de  tragique).  Les  premiers  madrigaux  drama- 
tiques  voient  le  jour  peu  apres  1550,  lorsque  dans  le 
domaine  de  la  polyphonic  vocale  profane  de  chambre 
commencent  a  se  manifefter  certaines  des  tendances  les 
plus  vivantes  de  ce  si£cle. 

Le  theatre  profane  6tait  alors  en  plein  epanouisse- 
ment;  Tun  de  ses  th&mes  favoris,  et  qui  reflate  une  orien- 
tation propre  au  xvie  siecle,  fut  la  representation  de 
rhomme,  sans  hypocrisie,  sans  indulgence;  on  accen- 
tuait  plutot  ses  faiblesses  et  on  les  tournait  en  ridicule. 
La  comedie  et  la  farce  debordaient  d'un  esprit  realise, 
comique,  satirique  et,  avec  un  bonheur  divers,  Thomme 
etait  tour  a  tour  observe,  analyse,  parodi£,  bafou6  sans 
pitie.  A  un  certain  moment,  la  polyphonic  vocale  pro- 
fane de  chambre,  apparemment  sous  Tinfluence  de  ce 
theatre,  mais  r^pondant,  en  realite,  selon  sa  propre 
nature,  a  ce  qui  etait  un  besoin  du  siecle,  prit  par  ses 
accents  rdali&es,  comiques,  des  formes  qui  en  faisaient 
comme  un  equivalent  de  la  representation  thdatrale. 
Ce§t  ainsi  qu'apparurent  ces  compositions  auxquelles 
les  modernes  ont,  par  commoditd,  donne  le  nom  de 
madrigtmx  «  dramatiques  »  ou  «  dialogues  ».  L'argument 
pouvait  etre  un  6venement  ou  une  aftion  de  plus  ou 
moins  de  portee;  mais,  en  prenant  pour  pretexte,  par 
exemple,  une  veillee,  un  voyage  ou  un  banquet,  on  trai- 
tait  aussi,  dans  un  desordre  apparent  et  pittoresque,  des 
sujets  qui  n'ob6issaient  pas  a  une  logique  rigoureuse,  et 
on  ddcrivait  des  carafteres  sans  se  plier  a  la  regie  d'un  recit . 
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CeSl  ainsi  que  Ton  reagit  centre  cette  litterature  musi- 
cale  de  courtisan,  que  dominaient  encore  la  preciosite 
amoureuse  et  les  accents  de  la  pastorale;  grace  a  quoi, 
la  polyphonie  assimila,  en  les  revivifiant  et  en  les  renou- 
velant,  les  courants  qui  avaient  combattu  cette  litte- 
ratore.  II  ne  faut  pas  croire  pour  autant,  que  les  accents 
amoureux  et  paftoraux  ne  trouverent  pas  place  dans  le 
madrigal  dramatique ;  mais,  ce  ne  fut  qu'e'pisodiquement, 
et  au  sein  d'une  gamme  variee  d'expresslons. 

En  devenant  «  dramatique  »,  le  madrigal  s'est  oriente 
vers  le  theatre :  un  theatre  qui  n'en  etait  pas  un,  puisqu'il 
etait  congu  uniquement  en  roncHon  de  Texecution  cfe  la 
musique.  Les  personnages  s'y  expriment  non  par  le  solo, 
comme  dans  ie  melodrame,  mais  en  langage  polypho- 
nique.  Void,  a  titre  d'exemple,  quelques  passages  de  ce 
que,  chronologiquement,  Ton  considere  comme  le  pre- 
mier de  ces  madrigaux :  II  Cicalamento  dette  donne  albucato 
(le  Bavardage  desfemmes  au  lavoir\  d'Alessandro  Striggio 
senior  (1567).  II  s'agit  d'une  courte  scene  entre  quelques 
femmes  reunies  autour  de  la  source  pour  laver  leur  linge. 
Apres  une  introduction  a  quatre  voix^le  papotage 
commence,  realise  musicalement  par  un  dialogue  entre 
sept  unites  reparties  par  groupes,  dont  la  sl:ru<aure 
change  sans  cesse.  Les  futti  sont  rares  et  la  monodie 
n'apparait  qu'une  seule  fois,  au  d6but  : 

(ttnor)  :  Bonjour,  belles  femmes  ! 

(soprano,  alto,  2*  tenor, 

ba&se}  :  Bonne  annee  &  toi. 

(2*  soprano,  2d  alto)      :  Tu  es  done  la,  Pasquella  ? 

Comment  t'entends-tu  avec  ton  joli 
[amoureux  ? 
(alto,  tenor)  :  C*e5t  qu'il  e§t  arrogant 

me  fiiit  et  me  mdprise,  et  il  ne  me  sert 

[de  rien 

de  m'epiler  les  cils,  ni  de  me  poudrer 
[le  visage. 
(soprano,  zd  tenor,  basse) :  Le  mien,  son  visage  empreint  de 

[douceur, 

me  fit  Fhommage  d'un  beau  baiser 
[1'autre  nuit. 


(2^  sopraw,  ttnor)         :  Oil  allais-tu  done  Tautre  sok  ? 
(2*  alto,  2*  tenor)         :  De  par  le  vouloir  de  ma  maitresse 

je  portais  ce  beau  file  au  blanchiment. 
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(2d  soprano  >  tenor]         :  Tu  n'aspif  es  done  plus  a  1'amour  ? 
(tufri)  :  Plus  que  jamais. 

Un  jeu  musical  tres  serre,  fait  de  questions  et  de 
reponses  dans  une  alternance  conSlante  de  timbres  diver- 
sement  colores,  con£titue  la  voie  que  devait  prendre  la 
polyphonic  pour  re*pondre  aux  nouveaux  imp6ratifs  de 
1'expression.  Le  musicien  imagine  une  scene  ideale  sur 
laquelle  il  fait  agir  les  groupes  vocaux  comme  autant 
d'adeurs.  Parfois,  prefigurant  le  melodrame,  plusieurs 
personnages  chantent  en  meme  temps,  s'ignorant  re~ci- 
proquement,  Realisme,  satire,  comique  dans  la  poly- 
phonic vocale,  ne  font  cependant  pas  leur  premiere 
apparition  avec  le  madrigal  dramatique.  Nous  trouvons 
des  precedents  qui  remontent  assez  loin  dans  le  xvie 
siecle.  Mais  cela  nous  entrainerait  hors  du  sujet  du 
madrigal  dramatique,  con&itue  par  un  groupe  d'oeuvres 
dont  la  tendance  dramatique  s'affirme  avec  jforce.  Notre 
excursus  higtorique  embrasse  une  periode  bien  delimitee 
et  relativement  breve,  qui  s'etend  a  peu  pres  du  dernier 
tiers  du  xvie  siecle  au  premier  tiers  environ  du  siecle 
suivant. 

Le  madrigal  dramatique  apparait  done  lorsque  se  mam- 
fegte  une  certaine  orientation  du  madrigal  de  chambre, 
autrement  dit  lorsque  le  poete  et  le  musicien  donnent 
a  ce  genre  un  aspect  virtuellement  sc6nique,  lui 
impriment  les  traits  d'un  theatre  m^taphorique.  Le 
madrigal  dramatique  appartient  en  erlet  au  genre 
de  la  musique  de  chambre;  il  etait  deStind,  au  rneme 
titre  que  celle-ci,  a  des  cercles  restreints  de  per- 
sonnes,  a  des  reunions  peu  nombreuses  dont  rin- 
timit6  favorisait  le  recueillement;  il  repondait  au 
besoin  de  faire  de  la  musique,  en  unissant  musiciens 
de  profession  et  amateurs  en  une  collaboration  ami- 
cale,  qui  avait  surtout  pour  but  le  plaisir  des  execu- 
tants. 

ALESSANDKO  STRIGGIO 

La  p6riode  a  laquelle  nous  avons  fait  allusion  s'ouvre 
sur  le  nom  du  Mantouan  Alessandro  Striggio,  pere  de 
cet  autre  Striggio  qui  ecrira  le  livret  de  YOrfeo  de  Monte- 
verdi. Striggio  le  pere  fut  un  executant  6m6rite  qui  jouait 
de  plusieurs  instruments,  et  un  habile  compositeur  non 
professional,  qui  vecut  aux  cours  de  Florence  et  de 
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Mantoue.  Nous  avons  de  lui  deux  livres  de  mackigaux 
a  six  voix  et  cinq  livres  de  madrigaux  a  cinq  voix,  qui 
ont  ete  plusieurs  fois  imprimis.  D'autres  madrigaux  de 
lui  figurent  dans  maints  recueils  de  1'epoque.  Ses  compo- 
sitions de  caraftere  sacre  sont  peu  nombreuses.  Striggio 
collabora  frequemment  aux  fttes  theatrales  florentines, 
avec  plusieurs  compositions  pour  intermedes.  Auteur 
generalement  serieux,  il  fut  pourtant  fantaisisle  a  ses 
heures  et  c'e£  surtout  cet  aspeA  de  son  oeuvre  qui  a 
attire  1'attention  de  la  posterite. 

En  1567,  avec  La  Caccia,  parait  II  Cicalamento  delle 
donne  at  bucato,  dont  le  texte,  anonyme,  eft  peut-etre  du 
au  compositeur  lui-m£me.  Apres  une  breve  introduction, 
ce  texte  ne  comporte  aucun  Element  narratif  mais  unique- 
ment  un  dialogue.  Les  femmes  bavardent,  chantent  des 
chansons,  parlent  des  affaires  des  autres  et  se  confient 
les  leurs,  se  plaignent  parce  qu'un  milan  a  enleve  un 
poussin;  soudain,  deux  d'entre  dies  s'accusent  mutuelle- 
ment  d'avoir  vole  une  piece  de  linge  et  en  viennent  aux 
mains.  La  paix  revenue,  on  bavarde  encore,  puis  tout 
le  monde  rentre  che2  soi,  car  il  se  fait  tard. 

Tout  en  carafterisant  les  personnages  dans  les  phases 
marquantes,  le  musicien  a  surtout  rendu  le  mouvement, 
considdrant  le  groupe  de  femmes  comme  le  protagonislte 
principal,  avec  leur  babillage  volubile  et  incessant.  II  en 
esT:  result^  une  sorte  de  bavardage  delie  entre  les  parties 
en  un  contrepoint  rigoureux,  un  jeu  brillant,  plutdt 
rjthmique  que  melodique,  contenu  dans  un  cadre  tonal 
restreint.  Plutot  qu'un  comique  caricatural,  on  y  pergoit 
la  vivacite  et  un  aimable  realisme.  Dans  II  Gioco  diprimiBra 
(le  Jeu  de  prime\  qui  a  ete  ajoute*  au  Cicalamento  dans  la 
reimpression  de  1569,  Tauteur  a  peint  une  scene  de 
mouvement  — •  une  partie  de  cartes  entre  joueurs  achar- 
nes — suivant  I'a6tion  de  pres  grace  a  un  discours  polypho- 
nique  encore  plus  serre  que  dans  Tceuvre  precedente. 

LA   COMMEDIA  DELL'ARTE 
ET  SON  INFLUENCE 

Dans  son  epanouissement,  le  madrigal  dramatique 
reflete  avec  une  singuliere  complaisance  une  forme  the'a- 
trale  profane  qui  eut  un  grand  succes  en  Italic  aux 
xvie-xviie  siecles.  A  cette  6poque,  des  compagnies 
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de  comediens  ambulants  sillonnaient  le  pays,  faisant 
le  succes  d'un  genre  de  spedtacle  fonde  sur  1'improvisa- 
tion :  la  commedia  dell'arte.  Suivant  une  trame  tres  conven- 
tionnelle,  ils  improvisaient,  personnifiaient  des  types  bien 
determines  et  masques,  s'exprimant  en  des  langues  et 
diale&es  divers.  Des  lors,  la  trame  importait  beaucoup 
moins  que  les  caricatures,  les  charges,  les  lazzi  dont  les 
a6teurs  l'enrichissaient  et  1'animaient.  Ce  the'a'tre 
impromptu  dependait  de  la  mobilite  d'esprit,  de  la  verve 
du  comedien,  et  tendait  uniquement  au  divertissement 
immediat  du  public. 

C'eSt  avec  enthousiasme  que  la  commedia  dell'  arte  avait 
accueilli  la  musique,  nouvelle  source  de  plaisir  £our 
1'auditoire.  De  cette  alliance  nouvelle  entre  la  musique 
et  le  theatre,  nous  avons  un  temoignage  qui  a  presque 
la  valeur  d'un  symbole,  dans  rimprovisation  tres  connue, 
bien  dans  la  maniere  des  comiques  italiens,  de  Fe*cle<EHque 
compositeur  Roland  de  Lassus.  En  1568,  a  la  cour  de 
Baviere,  le  grand  musicien  recita  plusieurs  scenes  extre- 
mement  comiques,  incarnant  le  personnage  de  Pantalon 
des  Besogneux,  et  chanta  meme  quelques  strophes, 
s'accompagnant  au  luth. 

De  son  c6te,  le  madrigal  dramatique  subit  Tinfluence 
du  climat  particulier  dont  la  commedia  dell'  arte  6tait 
1'expression  typique,  et  s'orienta  yers  un  genre  comique 
marqu6  et  un  peu  fou,  vers  la  satire  cocasse,  la  boufFon- 
nerie  appuyee. 

L'un  des  premiers  t6moignages  de  ce  genre  nous  est 
fourni,  de  maniere  assez  inattendue,  par  un  maitre  de 
chap^elle  de  la  cathedrale  de  Novare,  auteur  f6cond  de 
musique  religieuse  de  §tyle  orthodoxe  et,  semble-t-il, 
d'un  petit  nombre  d'ceuvres  profanes  :  Michele  Varotto. 
Le  texte  d'un  dialogue  a  dix  vpix,  public  dans  un  recueil 
de  1586,  contient  une  suite  bizarre  de  courtes  scenes  au 
cours  desquelles  se  croisent  les  questions  et  les  re*ponses 
entre  interlocuteurs  fort  amusants,  dans  un  kalei- 
doscope de  langages  divers.  Quelques  hommes  se 
rencontrent  sur  k  place  Saint-Marc,  a  Venise,  et  parlent 
des  femmes  ou  echangent  des  confidences  au  sujet  de 
leurs  amours;  ce  sont  des  masques  ou  des  personnages 
typiques  :  le  Do&eur  Grariano,  Zani,  Pantalone  et  cer- 
tains representants  des  dijfF6rentes  regions  italiennes.  Une 
boh^mienne  et  un  Francois  chantent,  de  leur  cot£,  sans 
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se  soucier  des  autres  personnages.  II  re&e  que,  du  point 
de  vue  musical,  le  r£sultat  n'eft  guere  brttlant :  c'eft  que 
Varotto  eft  depourvu  de  vis  comica.  De  ce  point  ^de  vue, 
le  dialogue  a  cinq  voix  que  Johannes  Eccard  a  inse"r6  dans 
ses  Neue  Lieder  sacres  et  profanes  (1589),  eft  bien 
sup£rieur.  Quoique  viyant  en  Allemagne,  Eccard  subit 
les  influences  de  Tart  italien.  Dans  sa  composition  tres 
vivante,  les  deux  voix  elevees  et  le  t6nor  repr£sentent 
respeftivement  Zani  et  Pantalone,  tandis  que  la  basse 
repr&ente  un  Allemand  ivre  et  que  la  cinquieme  voix 
chante  une  chanson  populaire.  Dans  le  jeu  scenique  ima- 
ginaire,  Fauteur  a  cherche  ndanmoins  un  motif  pour  le 
jeu  polyphonique  de  la  superposition  dramatique.  Son 
dialogue  releve  done  plutdt  du  domaine  du  quodlibet 
(melange  humori^tique  de  chants  differents). 

GIOVANNI  CKOCE 

Avec  Giovanni  Croce  nous  retrouvons  notre  sujet. 
Get  ecclesiaStique  appartient  a  un  groupe  de^  trois  reli- 
gieux  auxquels  le  madrigal  dramatique  doit  presque 
toute  son  hi&oire.  Eleve  de  Zarlino  et,  comme  ce  dernier, 
maltre  de  chapelle  a  la  cathedrale  Saint-Marc,  ou  il  avait 
etc  recueilli  tout  enfant  pour  faire  partie  du  choeur,  Croce 
composa  non  seulement  quantite  de  musique  religieuse 
mais  aussi  des  can^onette,  des  madrigaux  et  deux  ceuvres 
qui  relevent  de  nos  preoccupations  :  Ma&carate  piacevoli 
et  ridico lose  per  il  Carnevak  (Mascarades plaixantes  et  bouffonnes 
pour  le  Carnaval),  a  quatre,  cinq,  six  et  huit  voix  (i  590)  et 
la  Triaca  musicak  (Tbtriaque  mmcale)  a  quatre,  cinq,  six 
et  sept  voix  (1595).  Dans  la  premiere  de  ces  ceuvres,  on 
voit  se  succ^der  des  mendiants,  p£cheurs,  marchands 
de  Burano,  paysans  du  Frioul  et  Magnifid  (le  Magpifico, 
«  magnifique  »,  e^t  le  Pantalone  v6nitienj,  en  \ine  suite  de 
tableaux  colores  et  pleins  de  verve.  La  seconde  prend  le 
nom  d'une  potion  compos£e  de  multiples  ingrddlents,  et 
utilised  contre  les  maladies  de  toute  sorte.  La  composition 
de  Croce,  en  effet,  eft  un  ensemble  d'acHons  ,distin£tes  qui, 
du  moins  dans  Tesprit  de  1'auteur,  devrait  gu6rk  tous 
les  maux  de  Tesprit,  a  Timitation  du  medicament  mira- 
culeux.  Apres  un  morceau  £  six  voix,  dans  lequel 
Pantalone,  engage  dans  un  bois  a  la  poursuite  d*une 
femme,  eft  bern6  par  T6cho,  puis  une  plaisante  masca- 
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rade  de  Graziani  a  quatre  voix  (le  texte  des  deux  mor- 
ceaux  eft  redige  en  dialefte),  vient  Pun  des  meilleurs 
episodes,  la  fameuse  Cannon  del  cucco  e  rossignolo  con  la 
senten^a  del  pappagaUo  (Chanson  du  coucou  et  du  rossignol, 
avec  le  jugement  du  perroquef)  a  cinq  voix.  Le  coucou  et 
le  rossignol  s'afFrontent  en  une  epreuve  de  chant;  le 
perroquet,  qui  eSt  juge  dans  cette  affaire,  accorde  la 
palme  au  coucou,  dont  le  chant  parait  moins  complique, 
et  celui-ci  eft  fete  par  les  siens.  Avec  une  can^pnetta 
enfantine  a  cinc[  voix  et  une  cannon  da  contadini  (chanson 
de  paysans)  a  six  voix,  sur  un  texte  en  dialefte  venitien, 
on  en  arrive  aux  deux  grands  morceaux  de  la  fin  :  // 
Gioco  deU'oca  (le  Jeu  de  I'oie)  a  six  voix,  et  VIncanto  detta 
schiava  (I'Esclave  a  Vencari)^  a  sept  voix.  Le  sujet  du  Gioco 
dell*  oca  rappelle  celui  de  II  Gioco  diprimiera,  ae  Striggio, 
mais  les  joueurs  de  Croce  ne  se  passionnent  pas  autant 
que  les  premiers  et  recent  tres  cngnes.  Dans  le  dernier 
morceau,  la  vente  d'une  belle  esclave  permet  de  faire  inter- 
venir,  pour  Tenchere,  differents  personnages  typiques  : 
un  Venitien,  un  Espagnol,  un  Allemand,  un  Florentin. 
Le  mode  d'expression  de  Giovanni  Croce  eSt  toujours 
tres  mesure.  II  sourit  a  ses  personnages  et  s'en  rejouit, 
mais  il  semble  ne  jamais  vouloir  se  confondre  avec  eux. 
II  n'abandonne  jamais  une  certaine  reserve  et  se  surveille 
comme  s'il  craignait  de  perdre  de  sa  dignite.  Sa  musique 
e§t  claire,  sans  hardiesse;  elle  6vite  toute  complexite 
polyphonique;  elle  eSt  spirituelle,  sans  relief  marque". 

OKAZIO   VECCHI 

Au  premier  plan  de  la  breve  hi§toire  du  madrigal  dra- 
matique,  figure  le  nom  d'Orazio  Vecchi,  ne  et  mort 
a  Modene.  Figure  tres  sympathique  et  inoubliable  de 
chanoine  musicien  et  lettre,  il  a  vecu  aussi  bien  en 
Lombardie  qu'en  V6n6tie  et  en  Emilie,  et  surtout  a 
Modene,  sa  vUle  natale.  Prosateur  et  poete,  compositeut 
de  musique  religieuse  et  profane,  homme  cultive,  exube- 
rant,  a£hf,  de  caraftere  independant  en  meme  temps 
qu'habile  courtisan,  sa  compagnie  6tait  tres  recherchee. 
Apres  avoir  public  des  livres  de  can^pnette  et  de  madri- 
gaux,  il  cultiva  k  forme  dramatique  pour  des  raisons 
qu'il  a  exf>osees  a  maintes  reprises  et  que  nous  pouvons 
r^sumer  ainsi  : 
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Dans  mes  compositions,  dit-il,  je  ne  traite  pas  exclusivement 
des  sujets  serieux,  parce  que  ceux-ci  trouveraient  peud  ama- 
teurs, et  ma  musique  perdrait  dc  son  interfct,  mais  j  alterne 
le  piacevole  (aimable)  et  le  grave  (serieux)  sans  crainte  pour  la 
dignite  de  1'art  et  le  serieux  de  la  profession.  Mon  but  eft  la 
varied;  la  vie  est  mon  modele,  et  dans  celle-ci  le  grave  et 
le  piacevole  alternent  et  s'interp&ietrent  incessamment.  C  es~l 
pourquoi  je  prefere  la  forme  dramatique,  la  plus  proche  de  la 
vie;  c'eft  pourquoi  je  represente  des  personnages  qui 
s'exhibent  sur  une  scene  imaginaire  et  je  tisse  des  actions  que 
Ton  ne  pent  suivre  que  par  Pouie. 

Avant  d'alterner  le  piacevole  et  je  grave  dans  les 
compositions  dramatiques,  Vecchi  traita  le  premier  genre 
dans  des  can^pnetie  et  le  second  dans  des  madrigaux  : 
ceux-ci  comportent  des  pages  qui  annoncent  les  ceuvres 
futures,  comme  LfHore  di  ricreatione  (les  Heures  de  recrea- 
tion), ou  quelques  jeunes  gens,  joyeux  a  Fapproche  du 
printemps,  chantent,  dansent  et  jouent  a  la  mourre. 

En  1590,  il  fit  imprimer  la  Selva  di^varia  ricreatione 
nella  quale  si  contengono  varii  soggetti  (Foret  [dans  ce  cas  ^: 
recueil]  de  diverse*  recreations  comgortant  differents  sujets),  a 
trois,  quatre,  cinq,  six,  sept,  huit,  neuf  et  dix  voix,  soit 
des  madrigali,  capricci,  ball!,  arie,  juftiniane,  can^pnette,  fan- 
tcttu>  serenate,  didoghi,  ainsi  qiu'un  Lotto  amoroso  con  una  batta- 
glia  a  died  nel  fine  et  accomodatavi  la  intavolatura  di  liuto  aUe 
arie,  ai  baHi  et  aUe  can^pnette  (Jeu  amoureux  avec,  en  conclusion ', 
um  bataitte  a  dix  et  avec  arrangement  de  la  tablature  pour  luth 
des  airs,  des  danses  et  des  can%pnette).  L'oeuvre  eft  une  sorte 
de  recapitulation  des  formes  vocales  profanes  ^  du 
xvie  siecle,  dans  laquelle  Tauteur  s'affirme  avec  origina- 
lite.  Dans  la  dddicace,  il  explique  que  dans  la  come'die,  la 
grace,  Tart  et  la  connaissance  de  la  nature  sont  ne*ces- 
saires  aussi  bien  pour  camper  un  personnage  caricatural 
qu'un  homme  sage  et  prudent,  Cest  ainsi  que,  peut-etre 
inconsclemment,  il  nous  livre  le  secret  de  son  art.  Vecchi 
place  le  piacevole  et  It  grave  sur  le  me* me  plan;  il  aborde 
run  et  rautre  dans  le  meme  but  eleve,  parce  cjue  Tame 
humaine  lui  apparait  sous  les  deux  aspects  a  la  fois. 
Selon  lui,  la  representation  artisTicjue  ne  doit  pas  ignorer 
ces  deux  poles,  entre  lesquels  la  vie  se  deroule  incessam- 
ment, sous  peine  d'apparaitre  pauvre  et  incomplete. 

Selva  di  varia  ricreatione  fait  preuve  d'une  grande  unite 
dans  la  variete.  La  qualification  de  madrigal  dramatique 
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ne  lui  convient  pas  entierement;  les  ceuvres  d'art 
6chappent  toujours  aux  classifications.  Les  actions 
dramatiques  solvent  les  pages  non  dramatiques  en  une 
large  gamme  expressive  qui  te"moigne  de  la  forte  per- 
sonnalite  de  Fauteur,  dont  la  grandeur  se  manifefte 
surtout  dans  le  piacevole  et  le  grave,  quoique  au  premier 
abord  ce  soient  ses  pages  comiques,  burlesques,  qui 
frappent  davantage.  Cela  eft  d'ailleurs  bien  naturel 
car  il  appartient  en  effet  a  un  cercle  tres  reftreint  d'ar- 
tiftes  ariftocratiques. 

Parmi  les  nombreux  morceaux  en  dialogue,  celui  qui 
porte  le  titre  Diversi  linguagjg  eft  particulierement  interes- 
sant.  Un  pe"dant,  un  ecoSer,  Pantalone,  Zani,  le  Doc- 
teur  Graziano,  Franceschina,  Girometta  et  un  Allemand 
entremelent  chants  et  conversations  dans  un,  desordre 
apparent,  mais  en  realite  suivant  un  plan  rigoureux; 
chacun  des  personnages  eft  efficacement  campe,  entre 
autres  par  de  breves  citations  a  solo  de  chansons  popu- 
laires  carafteriftiques. 

En  1597  furent  publics  L? Amfiparna&o  et  le  Convitp 
musicals.  De  m6me  que,  pr6ce*demment,  Tauteur  s*6tait 
efForce  «  con  varieta  deW  harmonia  »  («  par  la  variet6  de 
Tharmonie  »)  d'imiter  k  «  varieta  d'erbe  e  di  piante  » 
(«  diversity  des  herbes  et  des  plantes  »)  d'une  foret,  dans  le 
Convito  mwicak  a  trois,  quatre,  cinq,  six,  sept  et  huit  voix 
avec  villotte,  madrigaux,  dialogues,  can^pnette  ztjttffimane, 
il  se  propose  d'offrir  a  Tauditeur  un  «  banquet  musical  », 
avec  toutes  sortes  de  «  mets  ».  Ici,  comme  dans  1'oeuvre 
pr^c^dente,  on  trouve  des  morceaux  dramatiques  et 
d'autres  qui  ne  le  sont  pas.  Les  personnages  acquierent 
du  relief,  non  seulement  par  le  dialogue  entre  les  groupes 
de  voix,  procede  dominant,  mais  egdement  en  confiant 
a  tout  Tensemble  vocal  Finterpre'tation  d'dpisodes  tres 
dirTerents  du  point  de  vue  expressif  ou  encore  par 
^intervention  de  voix  de  solo,  comme  dans  la  Selva.  Le 
Bando  dett*  asino  (le  ftannhsement  de  I'dne)  eft  le  morceau  le 
plus  ample  et  le  plus  travaille".  La  compagnie  des  Spen- 
sierati  (insouciants),  re*unie  sous  le  commandement  du 
prince,  se  livre  ici  a  de  joyeux  amusements;  un  jeu  qui 
comporte  rimitatipn  de  difF^rents  inftruments  eft  suivi 
d'un  concert  «  animalier  »,  auquel  participent  tous  les 
personnages  en  itnitant  respe£hvement  la  corneille,  la 
poule,  le  coucou,  le  canard,  le  rossignol,  le  pigeon,  le 
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chien,  le  chat,  le  grillon,  la  brebis,  le  taureau  et  i'ane.  Ce 
dernier  eft  bientot  banni  parce  qu'incapable  de  chanter. 

L'«  AMFIPARNASO  ». 

UAmfiparnaso,  comedia  harmonica,  comprenant  un  pro- 
logue, trois  a&es  et  treize  scenes,  eft  le  chef-d'oeuvre 
d'Orazio  Vecchi  et  de  la  literature  dramatico-polypho- 
nique.  Le  titre  eft  assez  imprdcis;  peut-etre  1'auteur  a-t-il 
voulu  faire  allusion  au  manage  du  drame  et  de  la  musique, 
mais  Ton  propose  egalement  d'autres  interpretations. 
Quant  au  texte,  il  eft  peut-£tre  du  musicien  lui-m&ne, 
au  meme  titre  que  celui  de  bien  d'autres  de  ses  ceuvres 
profanes.  Void  comment,  dans  le  prologue,  1'auteur 
prepare  son  public  a  1'audition  :  «  Ce  spectacle  s'entend 
par  Fesprit,  ou  il  parvient  par  les  oreilles  et  non  par  les 
.yeux.  C'esT:  pourquoi  vous  devez  faire  silence,  et,  au  lieu 
de  voir,  maintenant  vous  ecouterez.  » 

D'apres  le  temoignage  de  ces  vers,  Ton  peut  tenir  pour 
certain  que  les  madrigaux  dramatiques  ne  comportaient 
pas  d'execution  scenique,  m6me  pas  Intervention  de 
mimes  sur  la  scene  avec  accompagnement  de  Tensemble 
vocal  qui  aurait  chante  separement,  ou  encore  en  ddta- 
chant  de  ce  dernier  des  soliStes  pour  en  fake  des  chan- 
teurs-afteurs.  Si  certaines  indications  de  textes^  musicaux 
imprimes,  ou  d'autres  indices  releves  ici  et  la,  peuvent 
faire  penser  a  une  possibilite  d'execution  sc^nique,  le 
prologue  de  YAmfiparnaso  et,  ainsi  que  nous  le  verrons, 
les  avertissements  par  lesquels  Banchieri  fait  prec^der 
ses  madrigaux  dramatiques,  ne  laissent  aucun  doute  a  ce 
sujet. 

La  trame,  quoique  developpee  sommairement  et  sans 
suite,  esT:  assez  exa&ement  celle  d'une  comedie.  On  y  voit 
le  vieux  Pantalone,  sourd,  objet  des  moqueries  du  domes- 
tique  Pedrolino  et  mepris6  par  la  superbe  courtisane 
Hortensia;  le  Dofteur  Graziano,  6pris  d'Isabella,  fille  de 
Pantalone,  qui,  elle,  aime  le  jeune  Lucio  et  en  eft  aimee 
a  son  tour;  un  miles gkriosus,  le  capitaine  espagnol  Cardon, 
toujours  pret  a  «  mattar  mill'hombres  »  («  tuer  mille 
hommes  >>)  avec  son  invincible  «  etyada  ».  Autour  de  ces 
personnages  principaux  figurent  encore  deux  jeunes 
amoureux  (Lelio  et  Nisa),  le  Bergamasque  Zani,  Frulla, 
domeftique  de  Lucio,  Francatrippa,  autre  domeftique  de 
Pantalone,  et  un  groupe  de  Juifs. 
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L'adHon  peut  etre  brievement  resume*e.  Pantalone 
accorde  la  main  d'Isabella  au  Do&eur  Graziano;  Lucio, 
soupgonneux  comme  tant  d'amoureux,  croit  qu'Isabella 
aime  le  capitaine  espagnol  et  s'enfuit  dans  la  montagne 
ou  il  veut  se  suicider  en  se  precipitant  dans  un  ravin; 
Isabella  feint  un  moment  d'aimer  reellement  TEspagnol 
arm  d'exasperer  sa  propre  douleur,  puis,  desesper^e,  veut 
se  supprimer  a  son  tour.  Frulla  Ten  empeche  et  Tinforme 
que  quelques  patres,  alertes  par  les  plaintes  de  Lucio, 
Tont  retenu  de  mettre  a  execution  son  trifte  dessein. 
Coup  de  theatre  :  bonheur  des  deux  amoureux.  Cepen- 
dant,  Graziano,  ignorant  tout,  sur  les  conseils  de  Pan- 
talone, se  rend  sous  la  fen£tre  d'Isabella  pour  chanter  un 
«  madrigaletin  »  (petit  madrigal),  amusante  parodie 
litteraire  et  musicale  d'une  page  celebre  du  Flamand 
C}^prien  de  Rore.  De  son  cote,  Pantalone  songe  au  repas 
de  noces  et  envoie  Francatrippa  che2  les  Juifs,  muni 
d'un  gage,  pour  obtenir  Targent  necessaire.  Mais  c*esl: 
samecu,  et  ce  jour-la  les  Juifs  n'accordent  pas  de  pr£ts. 
La  conclusion  de  la  comedie  se  devine  aisement.  Isabella 
et  Lucio  jurent  de  s'aimer  eternellement,  tandis  que  Pan- 
talone et  Graziano  se  resignent.  Dans  la  derniere  scene, 
tout  le  monde  fete  les  epoux.  Lelio,  ami  de  Lucio,  offre 
a  Isabella  une  rose  vermeille  comme  les  joues  de  la  jeune 
fille;  Pantalone  donne  le  gant  du  bisai'eul;  Nisa,  1'aitnee 
de  Lelio,  apporte  un  petit  chien,  symbole  de  fid^lit6; 
Cardon  offre  «  trois  mille  marav6dis  »,  soit  une  infime 
somme  d'argent;  Pedrolino,  lui,  donne  un  radis  rose  et 
Graziano  une  monture  de  lunettes,  sans  les  verres,  bien 
entendu. 

Le  de"  veloppement  de  la  trame  de  YA-mfiparnaso,  nous 
Tavons  dit,  esl  assez  sommaire.  Dans  la  comedie,  le 
piacevole  et  le  grave  se  succedent  et  sont  nettement 
dis~tin&s;  les  personnages  sont  plutdt  des  masques 
que  des  types  humains.  En  outre,  la  signification, 
Fintention  parodique  de  bien  des  passages  nous 
echappent.  Toutes  les  pages  musicales,  en£n,  n  ont  pas  la 
meme  valeur  artis^ique.  Cependant,  la  saine  gait6  et 
Tentralnante  force  comique  et  caricaturale  de  bon 
nombre  d'episodes,  le  pathetique  touchant  de  certains 
autres,  la  plasticite  de  k  declamation,  tres  musicale  et 
incisive  et  tout  a  I'oppos6  du  ncitar  cantando,  les  qualites 
du  langage  harmonico-polyphonique,  font  de  cette 
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oeuvre  un  authentique  joyau.  La  musique  est  le  veritable 
protagoniste  de  ce  petit  drame,  une  musique  empreinte 
d'un  realisme  d'une  rare  spontaneite  d'expression  et  dont 
les  phases  multiples  re>elent  le  seul,  le  vrai  personnage 
de  k  comedie,  1'auteur  lui-meme,  Orazio  Vecchi,  qui 
passe  du  genre  sentimental  a  la  joyeuse  bouffonnerie  ayec 
une  richesse  de  coloris  et  une  puissance  de  suggestion 
fascinantes. 

Ce  travail,  admirable  symphonic  contrapuntique 
vocale,  es~t  une  synthese  polychrome  de  la  polyphonic  du 
xvie  siecle  orientde  vers  une  fin  nouvelle,  et  en  me"  me  temps 
Tune  de  ses  dernieres  affirmations  avant  1'avenement 
d'une  autre  periode  de  Fhistoire  de  la  musique.  Une  belle 
vi&oire  prec^dant  le  grand  renoncement. 

En  1600,  Vecchi  assista  a  Florence  a  la  representation 
&Etiridice.  On  peut  se  demander  ce  qu'il  a  pense  du 
recitar  cantando,  tellement  eloigne  de  sa  conception  musi- 
cale.  Le  compositeur  vigoureux  et  solidement  prepare 
qu'il  etait  a-t-il  juge  tout  cek  comme  I'affaire  de  ^dilet- 
tantes ?  Peut-etre  trouverons-nous  la  reponse  a  ces 
queslions  dans  1'oeuvre  que  nous  verrons  ci-apres. 

Apres  la  publication  de  cinq  Mascherate  de  trois  a  six 
vok,  dans  un  recueil  publi6  par  Gardano  (les  masques 
represented  des  Napolitains,  des  poetes  dip!6m6s,  des 
maralchers,  des  astrologues  et  des  nourrices),  parurent 
en  1604  Le  Veglie  di  Siena  overo  i  varii  bumori  deua  mwica 
moderna  (VeiHees  de  Sienne,  ou  Us  different  modes  de  la 
musique  moderne\  a  trois,  quatre,  cinq  et  six  voix,  compose 
e  dime  in  due  parti  Piacevole  e  Grave  (composes  et  divisees 
en  deux  parties  :  piacevok  et  grave}.  Dans  le  piacevole 
apparaissent  les  humori  facet!  (les  modes  face"tieux);  dans 
le  grave,  respe&ivement  le  grave,  Yattegro,  ^universale,  le 
mifto,  le  licen^ioso,  le  dolente,  le  lusingbiero  (flatteur),  le 
gentile,  Vaffettuoso,  le  perfidioso,  le  sincere,  le  sveggbiato 
(«  eveille  »),  le  malenconico,  le  bal^ano  (bizarre). 

On  appelait  veglie  les  soirees  pu  Ton  se  reunissait 
pour  jouer  ou  discuter  sur  des  sujets  de  cara&ere  intel- 
le&uel  ou  pseudo-intelle<Ehiel  et  ^gayees  par  de  la  musique 
ou  des  danses,  suivant  une  tradition  imitee  de  Tancienne 
et  celebre  A.ccademia  degli  Intronati  de  Sienne.  Si  1'on  se 
base  sur  la  multitude  d'academies  que  Ton  trouve  en 
Italic  au  xvie  siecle,  on  peut  imaginer  a  quel  point 
etaient  recherch^s  ces  sortes  d'entretiens. 
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Dans  sa  nouvelle  ceuvre,  le  musician  n*a  pas  choisi 
pour  sujet  une  intrigue  de  commedia,  mais,  tirant  pretexte 
d'un  jeu  de  socie'te",  il  a  cree  une  s£rie  de  morceaux, 
dans  lesquels  le  placevok  et  le  grove,  au  lieu  d'alterner, 
forment  respedivement  chacune  des  deux  parties  de 
Fceuvre.  Au  cours  d'une  veillee  dans  une  academic,  le 
prince  propose  le  jeu  des  imitations,  dont  sont  1'objet 
un  SiciHen,  un  Allemand,  un  Espagnol,  un  Franjais,  un 
Venitien,  une  jeune  paysanne  et  aussi  des  Juifs.  Chaque 
morceau  es~t  precede  d'une  proposition  et  suivi  d'un 
applause  (applaudissement)  de  1'ensemble  a  1'adresse  de 
1 imitateur.  La  compagnie  se  disperse  au  chant  du  coq. 
La  deuxieme  soiree  a  pour  theme  la  caccia  all*  amore 
(chasse  a  1'amour),  et  dans  la  troisieme,  les  vegliatori 
(participants  a  la  veillee)  doivent  imiter  les  humori  (les 
styles)  de  la  musique  moderne.  Cette  soiree  comporte 
une  suite  de  quatorze  madrigaux,  ou  domine  une  cer- 
taine  uniformite  de  ton.  Les  autres  parties,  en  revanche, 
sont  tres  animees,  ecrites  avec  une  legerete  et  une  616- 
gance  exquises,  et  refletent  fidelement  la  societe  que 
roeuvre  tend  a  representer.  Les  bouffonneries  et  cari- 
catures inspires  de  la  commedia  deft'arte  ont  disparua 
de  meme  que  la  declamation  realise  dont  abonde  YAm- 
fiparnaso. 

ADRIANO  BANCHIEBJ 

A  un  observateur  hatif,  Adriano  Banchieri,  le  dernier 
des  trois  religieux  a  qui  le  madrigal  dramatique  doit 
son  succ^s,  pourrait  apparaitre  comme  un  imitateur  de 
Vecchi,  qui,  a  premiere  vue,  aurait  imite  et  accentue  la 
tendance  au  bouffon  et  au  caricatural.  Pourtant,  il  n'en  est 
pas  ainsi.  Si  la  personnalite  de  Vecchi  eclipse  celle  de  Ban- 
chieri, U  n'en  reste  pas  moins  que  lorsqu*on  cpnsidere 
ce  dernier  d'assez  pres,  ses  caracterigtiques  originales  et 
nettement  definies  deviennent  evidentes.  II  esl:  vrai  que 
Banchieri  fut  transport^  d'un  enthousiasme  tel  pour 
lAmfiparnaso  qu'il  en  a  fait  une  redu£tion  a  trois  voix 
dans  son  Studio  dilettevole  (Etude  deferable,  1600),  et^en  a 
repris  la  trame,  faisant  alterner  partout  la  langue  italienne 
et  les  diale6tes,  dans  trois  autres  oeuvres  a  trois  voix  : 
LaPa%%ta  (folie)  senile  (i  598),  IlMetamorfosi  mmcak  (1601) 
et  La  Pruden^a  giovenik  (1607),  transformed  en  1628  en  la 
Sairiesga  giovenik.  Mais  si  Tintrigue,  au  fond,  eslt  partout 
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la  meme,  il  en  change,  pour  ainsi  dire,  PorcheSlration 
a  chaque  fois,  et  cela  eft  plus  que  suffisant  a  son  gre. 
En  effet,  Banchieri  traite  le  drame  en  fon&ion^  de  la 
musique,  pr£c£dant  en  cela  les  compositeurs  d'operas  et, 
dans  Falternance  du  piacevole  et  du  grow,  &  voit  un 
moyen  d'obtenir  une  forme  musicale  adaptee  a  la  fantaisie 
de  son  esprit.  Ce  n'etait  done  pas  1'intrigue  qui  lui 
important  et  que  nous  devons  considerer,  mais  1'ceuvre 
musicale  a  laquelle  elle  servait  de  pretexte. 

A  son  tour,  il  fait  alterner  le  serio  et  le  dikttevok  (ce  sont 
ses  termes  memes)  pour  obtenir  la  variete,  et  considere  que 
la  vie  fournit  les  meilleurs  exemples  a  imiter.  En  fait, 
il  «  sent  »  et  appuie  particulierement  sur  le  dilettevok, 
peut-etre  pour  £chapper  a  la  melancolie  qui  le  tourmente 
parfois. 

Moine  olivetain  (il  naquit  a  Bologne  circa  1567  et  y 
mourut  en  1634),  il  vecut  a  Sienne,  ^  Imola  et  surtout 
dans  le  couvent  de  San  Michele  in  Bosco,  pres  de 
Bologne.  Sa  nature  fantasque,  son  besoin  de  s'exterioriser 
lui  firent  rechercher  dans  une  aftivitd  artislique  intense 
cet  equilibre  int6rieur  que  ne  lui  donnait  sans  doute  pas 
sa  condition  de  religieux,  Sa  conduite  6tait  cependant 
exemplaire.  II  area  une  6cole  de  musique  et  fit  partie 
d'une  acad&nie  musicale,  dont  il  fut  elu  prince.  II  admira 
et  honora  Monteverdi.  II  elabora  des  ceuyres  didaftiques, 
composa  de  la  musique  religieuse,  ecrivit  en  italien  et  en 
dialefte,  et  on  lui  doit  des  comedies,  des  traites,  des  dis- 
cours,  ainsi  que  certains  textes  de  ses  oeuvres  musicales  pro- 
fanes. Ses  oeuvres  dramatiques,  ou  domine  le  ^tyle  leger 
de  la  canzonetta,  montrent  un  gout  de  la  bifcarre- 
rie  et  de  Timprevu.  II  a  une  pr£dilettion  pour  la  rapidite 
et  la  surprise,  se  satisfait  d'esquisses  parfois  tres  heu- 
reuses,  alors  que  Yecchi  travaillait  jusqu'a  atteindre  une 
perfe£Hon  egale  dans  le  piacevole  et  dans  le  grave. 

Banchieri  fait  en  sorte  que,  avant  chacun  des  episodes, 
un  chanteur  se  detache  du  groupe  des  executants  et, 
s'approchant  de  Fauditoire,  Hse  quelques  vers  qui 
annoncent  le  sujet  traite,  ce  qui  prouve  encore  une  fois 
que  ces  ceuvres  n'etaient  pas  executees  sur  scene  [dans 
VAmfiparnaso  et  dans  Le  Veglie  di  Siena  (les  Veptes  de 
Sienne),  de  Vecchi,  chaque  sc^ne  est  prec6dee  d*un 
r6sum6  en  vers  de  rargument,  deftine,  selon  toute  pro- 
babilit6,  ^  etre  lu  £  rauditoire;  mais  Vecchi  ne  fait 
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allusion  dans  la  preface  cTaucune  de  ces  deux  oeuvres, 
a  cette  destination].  L'aftion  eft  entrecoupee  de  brefs 
intermedes,  ordinairement  tres  reussis,  et  1'auteur  paraft 
s'amuser  a  entrainer  les  auditeurs  dans  ce  petit  chemin 
ombrage",  connu  de  lui  seul,  pour  les  ramener  ensuite 
a  Fair  libre.  Ceft  ainsi  que,  par  exemple,  II  metamorfosi 
mwicak  comporte  les  intermedes  Pass'  e  mesgp  ml 
liuto  (Tinstrument,  le  luth,  eft  imite  par  les  voix),  une 
Vittotta  alia  contadinesca  et  une  Mascberata  di  soldatL 

'La  Pa^ia  senile  eft  1'ceuvre  qui  eut  le  plus  de  succes 
si  Ton  en  juge  par  le  nombre  d'editions,  mais  les  autres 
ceuvres,  empreintes  de  comique  et  de  burlesque,  sont 
egalement  appreciates. 

II  Zabawne  mmicak  («  sabayon  »,  ou  pot-pourri  musi- 
cal, 1603),  dont  bien  des  pages  r6apparaissent  dans  les 
Trattemmenti  da  villa  de  1630,  k  Barta  di  Venecia  per 
Padova  (1605)  et  le  Fefiino  neUa  sera  del  giovedi  grasso  (1608), 
constituent  des  recueils  a  cinq  voix  dans  lesquels  Ban- 
chieri,  sous  un  pretexte  quekonque,  r^unit  des  Episodes 
et  des  morceaux  divers.  Ici  encore,  nous  trouvons  des 
parodies,  des  farces,  melees  a  des  instants  lyriques.  Sans 
qu'il  nous  soit  possible  de  citer  les  morceaux  les  plus 
significatifs,  nous  ne  pouvons  cependant  passer  sous 
silence  le  tres  delicat  Madrigale  a  un  doles  usignolo  (Madrigal 
a  un  doux  rosslgnol\  et  le  <Contrappunfo  befiiale  aUa  mente 
Q'Odieux  contrepoint}  du  Feftino,  et  le  Giocc  detta 
passertna  (Jeu  du  petit  moineau)  du  Zabaione  mu&icak.  Dans 
ce  jeu  eft  exprime'e  comiquement  la  deception  d'une 
joyeuse  compagnie,  au  cours  d'un  banquet,  a  Tappa- 
rition  d'un  pkt  qui  contient  un  seul  moineau,  gras 
il  est  vrai,  mais  qui  ne  vaut  certainement  pas  la  dlnde 
qu'on  attendait.  Dans  le  Contrappunto  beftiale  aUa  mente, 
1  objet  de  k  satire  eft  le  contrepoint  improvise  dont  un 
chien,  un  chat,  un  coucou  et  un  hibou  donnent  des 
exemples  savoureux,  tandis  que  k  basse  fait  une  parodie 
macaronique  de  chant  gregorien  reduit  a  un  rdle  d^acconi- 
pagnement. 

En  1614,  Banchieri  publia  Tirsi,  Fittie  Clori  che  in  verde 
prato  di  variati  fiori  cantano  (a  trois  voix)  et,  en  1622,  les 
Vwagy  di  Flora  e  Primavera  (a  cinq  voix),  recueil  dans 


lequel  le  comique  et  la  satire  ne  sont  pas  apparents, 
tandis  que  Tobjet  dramatique  parait  bien  reduit. 
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En  son  age  avance,  Fauteur  declara  qu'il  etait  honteux 
d'avoir  perdu  tant  de  temps  a  de  telles  futilites...  Peut-£tre 
ce  sentiment  commensait-il  de  porter  ses  fruits  ?  II  e$t 
probable  que  la  verite  eft  autre.  La  musique,  en  effet, 
avait  pris  une  nouveUe  orientation  :  le  madrigal  drama- 
tique  approchait  de  la  fin  de  sa  carriere.  Un  autre  musi- 
cien,  Gaspare  Torelli,  avait  fait  quelques  essais  en  ce  sens 
avec  sa  fable  pastorale  /  FiJi  amanti  (les  Amants  fidUes\ 
pour  ensemble  polyphonique  a  quatre  voix  (1600),  mais 
il  avait  compose  une  ceuvre  froide  et  inutile.  Seul  le  genie 
de  Vecchi  et  de  Banchieri  pouvait  faire  que  le  madrigal 
dramatique,  produit  rare  de  quelques  regions  de  1  Italic 
du  Nord,  survecut  quelque  temps  a  la  fatale  apparition 
de  VEuridice.  Avec  leur  disparition,  le  cycle  esl:  clos  pour 

toujours. 

Fedenco  MOMPELLIO. 


BIBLIOGRAPHIE 
Sur  les  difi&ents  musiciens  et  sur  le  madrigal  dramatique 

eQ^«TEiNJ&fred,  The  Italian  Madrigal,  vol.  II,  Princeton 
University  Press,  1949, 

VATIEIXI,  Francesco,  Arte  e  vita  musicale  a  Bologna,  Uologne, 

I9D*Alessandro  STRIGGIO  ont  6t6  pubHds  en  edition 
moderne :  //  Cicalamtnto  Me  dome  al  bucato,  in  «  Prim  saggi  del 
mekdrtmmaitaliano  »,  par  Angelo  SOLERTI  etDomenico  ALA- 
LEONA,  dans  k  Rivifta  musicale  italiana,  annees  XII  et  JUII; 
et  II  Gioco  diprimiera,  dans  A.  EINSTEIN,  op.  cit.,  vol.  m. 

Suf  Giovanni  CROCE  : 

DENIS  (Arnold),  dans  Die  Musikin  Gescbicbte  wd  Gegenwart, 
encyclopedic  musicale  dirig^e  par  Friedfich  BLUME,  Cassel 
et  Bale,  Barenreiter  Verkg,  1949  sq  (en  c.oul:s  de  P^bHca- 
tion).  La  Triaca  musicals  figure  dans  Tedition  moderne  par 
Achille  SCHINELLI,  Rome,  1942. 

//  Gioco  deWoca  a  6ti  publi6  par  Luigi  TORCHI,  dans  I'ArU 
musicale  in  Italia,  t.  I,  Milan. 

Sur  Orazio  VECCHI  : 

Accademk  di  Science,  Lettere  ed  Arti  di  Modena,  Orazio 
Vecchi  (ijjo-i£of).  Contribute  di  Audio  ml  quarto  centenario 
deSa  nascita,  Mod^ne,  1950. 


MADRIGAL  «  DRAMATIQIJE  »  1133 

HOL  (Johannes  C.),  Horatio  Vecchi's  Weliliche  Werke,  Heitz 
et  Cie,  Strasbourg,  1934. 

HOL  (Johannes  C.),  L'Amfiparnaxo  e  le  Veglie  di  Siena,  dans 
la  RiviSta  musicale  italiana,  an.  XL. 

HOL  (Johannes  C.),  Le  Veglie  di  Siena  di  Horatio  Vecchi,  ibid., 
an.  XLIII. 

Des  editions  modernes  de  VAmfiparnato  ont  et£  dtablies 
par  Luigi  TORCHI,  L'Arte  musicale  in  Italia,  t.  IV;  par 
Robert  EITNER,  Leipzig,  1903;  par  Carlo  PERINELLO, 
Milan,  1938;  de  mSme  que  Le  veglie  di  Siena,  par  Bonaven- 
tura  SOMMA,  Rome,  1940.  De  nombreuses  pages  de  la  Selva 
di  varia  ricreatione,  par  Oscar  CHILESOTTI,  figurent  dans  la 
Biblioteca  di  rarita  musicali,  vol.  V,  Milan,  1914. 

Sur  Adriano  BANCHIERI  : 

MOMPELLIO  (Federico),  Un  «grillesco  capriccio  »  di  A,  Bancbieri, 
dans  la  Riviaa  musicale  italiana,  an.  LV. 

PIRROTTA  Nino,  dans  V Encyclopedia  detto  Spettacolo,  t.  I,  £d. 
Le  Maschere,  Rome,  1954. 

REDLICH  (Hans  F.),  dans  Die  Musik  in  Gescbichte  und  Gegen- 
wart,  Encyclopedic  deja  cit^e, 

II  exisTie  des  Editions  modernes  de  ses  oeuvres  :  La  Pasgia 
senile,  par  L.  TORCHI,  dans  I^Arte  musicale  in  Italia, 
vol.  IV;  II  Feftino  netta  sera  del  giovedi  grasso  avanti  cena,  par 
Bona ventura  SOMMA,  Rome,  1939;  Extraits  du  Fetfino,  du 
Zabaione  musicale,  de  La  Pa^ia  senile,  et  de  La  Savie'sgagiwenile, 
par  Francesco  VATIELLI,  in  Classici  deUa  musica  italiana,  Ravco/fa 
nationals  diretta  da  Gabriele  D'Annun^to,  IStituto  Editorkle 
Italiano,  cahiers  i,  2  et  3,  Milan,  1919;  La  Savie^a  giovenile 
(Edition  de  1628),  par  Riccardo  ALLORTO,  «  Le  Chant  du 
Monde  »,  Milan,  1956. 


LA  MUSIQUE  CALVINISTE 
ET  LES  PSAUMES 
AU  XVP  SIECLE 


LA  R6forme  calvinifte,  qui  coincida  avec  le  puissant 
mouvement  intelleftuel  de  la  Renaissance,  devait 
provoquer,  aussi,  un  renouveau  litt&raire,  poetique  et 
musical.  D'une  part,  Calvin  eSt  considdctf,  a  bon  droit, 
comme  Tun  des  fondateurs  de  la  langue  frangaise  clas- 
sique,  par  sa  prose  61egante  et  eloquente;  d'autre  part, 
des  pofctes  dont  les  plus  marquants  sont  Clement  Marot, 
Agrippa  d'Aubigne,  Baif  et  Theodore  de  Beze,  mettront 
en  vers  les  cent  cinquante  psaumes  de  David  et  les  nou- 
velles  prieres  des  huguenots. 

Mais,  quelques-uns  except^,  les  chants  qui  furent  £la- 
bores  sur  les  textes  de  P  Ancien  et  du  Nouveau  Testament 
avant  1'adoption  des  Psaumes  comme  base  a  peu  pr£s 
unique  de  Thymnologie  calvini^te,  devaient  disparaltre 
conform^ment  a  rin§tru<9ion  de  Calvin,  qui  disait : 

A  tous  chreStiens  et  amateurs  de  k  parole  de  Dieu  que,  par 
quoi  quand  nous  aurons  bien  circui  partout  pour  cercher  (sic) 
$a  et  M,  nous  ne  trouverons  meilleure  chanson,  ni  plus  propre 
pour  le  faire,  que  les  psaumes  de  David,  lesquels  le  Saint- 
Esprit  lui  a  di&es  et  faits. 

A  part  le  Cantique  de  Simton,  le  Credo >  les  D;x  Comman- 
dements  et  les  Prieres  avant  et  aprh  les  repos,  les  Psaumes 
prevaudront,  dans  les  pays  de  langue  frangaise,  alors 
qu*en  Allemagne  Luther  empruntera  au  culte  catholique 
beaucoup  de  textes  et  de  musique,  conservant  pour  cer- 
tains les  textes  latins,  extraits  de  la  messe,  du  Magnificat 
et  autres  prices.  Et  le  choral,  dont  k  musique  sera  pui- 
s^e  a  toutes  les  sources  sacre'es  et  profanes,  jouera,  dans 
Fart  sacre*  allemand,  le  grand  role  que  1'on  sait. 

Pour  en  revenir  aux  textes,  pr6cisons  que,  d^s  la  JBn  du 
xve  siecle,  il  exi^tait  des  textes  frangais  de  psaumes,  mais 
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ce  fut  en  1533  que  Clement  Marot,  poete  de  la  cour  et 
valet  de  chambre  de  Francois  Ier,  commenga  la  mise 
en  vets  qu'il  devait  terminer  en  1539,  avec  quarante- 
sept  psaumes,  savoir  :  les  treize  premiers  psaumes  et 
ensuite,  les  numdros  :  XVIII,  XIX,  XXII,  XXIII, 
XXIV,  XXV,  XXXII,  XXXIH,  XXXVI,  XXXVII, 

xxxvin,  XLin,  XLV,  XLVI,  L,  LI,  LXXII,  LXXIX, 
xci,  a,  cm,  civ,  cvn,  ex,  cxiv,  cxv,  cxvm, 
cxxyi,  cxxx,  cxxxvn,  cxxxvni,  CXLIII.  En 

outre,  il  mit  en  vers  les  commandements  de  Dieu  et  le 
Cantique  de  SMon.  Les  cent  trois  psaumes  reStants 
furent  mis  en  vers  par  Theodore  de  Beze  et  Fedition 
complete  parut  a  Geneve,  en  1562,  avec  la  melodic.  II 
faut  conStater  que  les  vers  de  Marot  sont  d'une  vigueur, 
d'un  pittoresque,  et  d'une  eloquence  image'e  que  Ton 
ne  trouvera  que  rarement  chez  Th.  de  Beze,  beaucoup 
moins  poete,  plus  inegal,  maladroit  parfois,  malgre 
quelques  rdussites.  II  e$t  vrai  que  Marot  avait  choisi 
les  psaumes  les  plus  propres  au  lyrisme  poetigue,  ren- 
dant  ainsi  la  tache  plus  ingrate  a  son  continuateur. 
Dans  la  pratique,  ces  deux  textes  ne  peuvent  plus  etre  en 
usage  pour  le  chant  de  Tassembl^e,  la  langue  ayant  trop 
vieuli,  mais  le  savoureux  archaisme  de  Marot  reprend 
vie  lorsque  Ton  chante  encore  ses  vers,  qui  sonnent 
autrement  mieux  que  nos  pales  traduftions  mpdernes.  Ne 
croyons  pas  Voltaire,  trop  imbu  de  Te^thetique  de  son 
siecle,  lorsqu'il  nous  dit  qu'  «  a  mesure  que  le  bon  gout 
se  perfecHonnait,  les  Psaumes  de  Marot  et  de  Beze  ne 

Jouvaient  plus,  insensiblement,  inspirer  que  du  d6gout ». 
'aime  son  insensibkment>  mais  on  pourrait  lui  retorquer 
qu'il  commit  un  crime  de  l£se-e£th&ique,  lorsqu'il  pre- 
tendit  qu'on  avait  con^truit  une  fagade  d'asse%  bon  gofit  a 
la  cathedrale  Saint-Pierre  de  Geneve,  alors  qu'elle  n'e^t 
qu'un  aflfceux  placage  d'un  fronton  ckssico-antique  sou- 
tenu  par  des  colonnes  de  m£me  gtyle,  le  tout  accole  a 
une  cathedrale  gothique  I 

Avant  d'aborder  1'expose  des  textes  musicaux,  preci- 
sons  <jue  Calvin  n'admettra,  dans  les  offices,  que  le  chant 
a  Punisson,  sans  accompagnement  instrumental  et  avec 
le  seul  guide  d'un  chantre  pour  entonner  et  entrainer 
rassemblee,  comme  cela  se  pratiquait  encore,  il  y  a 
quelque  trois  quarts  de  siecle,  en  France.  Le  rtforma- 
teur  bannissait  aussi  «  les  chants  et  melodies  composees 
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au  plaisir  de  1'oreille  seulement,  comme  le  spnt  les  frin- 
gots  etfredons  de  la  papigterie,  et  tout  ce  qu'ils  appellent 
musique  rompue  et  choses  fai&es  et  chants  a  quatre 
parties  qui  ne  conviennent  nullement  a  la  majeSte  de 
f'Eglise  ».  Void,  d'ailleurs,  comment  Calvin  a  de"fini  le 
r61e  de  la  musique  dans  le  culte  protestant  dans  sa  lettre 
A  torn  chrefttens  et  amateurs  de  la  parole  de  Dieu  : 

Quant  e£t  des  prices  publiques  il  y  en  a  de  deux  especes  : 
les  unes  se  font  par  simples  paroles,  les  autres  avec  le  chant. 
Et  ce  n'eft  pas  chose  invented  depuis  peu  de  temps.  Car,  des 
k  premiere  origine  de  1'Eglise  cela  a  e§te" ,  comme  il  appert  par 
les  histoires.  Et  mesme  saint  Paul  ne  parle  pas  seulement  de 
prier  de  bouche,  mais  aussi  de  chanter.  Et,  a  la  ve'rite'  nous 
cognoissons  par  experience  que  le  chant  a  grande  force  et 
vigueur  pour  d'esmouvoir  et  emflamber  le  cueur  des  hommes, 
pour  invoquer  Dieu  d'un  zele  plus  v6h£ment  et  ardent.  II  y  a 
toujours  a  regarder  que  le  chant  ne  soit  ni  16ger,  ni  volage, 
mais  qu'il  ait  poids  et  majeSte*,  comme  dit  saint  Augu§lin,  et 
ainsi,  qu'il  y  ait  grande  difference  entre  la  musique  qu'on  fait 
pour  rdjouir  les  hommes  a  table  et  en  leur  maison,  et  celle 
des  Psaumes  qui  se  chantent  en  1'Eglise,  en  la  presence  de 
Dieu  et  de  ses  Anges. 

Nous  avons  dit  plus,haut  <}ue  Calvin  n'admettait  que 
le  chant  a  Tunisson  et  bannissait  la  polyphonic  de  son 
6glise.  II  n'6tait  pas  moins  adversaire  de  1'orgue  et  on 
disait  a  Tepoque  qu'il  aurait  vendu  cet  instrument  s'U  y 
en  avait  eu  un  a  Saint-Pierre  de  Geneve.  On  fit  mieux  a  la 
cathedrale  de  Lausanne  6u  1'orgue  fat  bru!6. 

Ce  que  Ton  peut  reprocher  a  Calvin,  c'ea  d'avoir 
borne  les  textes  dignes  du  chant  sacre  aux  seuls  psaumes 
de  TAncien  Testament  et  d'avoir  prive*  les  fideles  de  pou- 
voir  chanter  ce  qu'il  cut  et6  licite  d'emprunter  au  Nou- 
veau  Testament.  Or,  si  1'on  excepte  le  Credo,  fort  peu 
plaisant,  et  le  Cantique  de  Simeon  du  recueil  Autctms 
Psaumes  et  Cantiques,  nous  n'aurons  aucune  contribution 
de  la  R6forme  calvini^te  a  rhymnologie  inspiree  par  le 
Nouveau  Testament,  alors  que  la  Rerorme  lutherienne 
a  apporte  la  merveilleuse  contribution  des  chorals. 

LA  MISB  EN  MUSIQUE  DU  PSAUTIER 

Rompant  radicalement  avec  Thymnologie  du  pass6,  au 
contraire  de  Luther,  il  faudra  a  Calvin  de  la  musique  nou- 
velle,  quitte  a  admettre  Je  recours  a  des  chants  profanes. 
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Ce  fut  a  des  musiciens  protestants  que  Ton  confia  le  spin 
de  composer  ou  d'adapter  les  melocues.  Ils  pouvaient  £tre 
assures  du  succes  car,  des  leur  apparition,  les  Psaumes  de 
Marot,  sans  musique,  connurent,  tels  quels,  un  succes 
incroyable  et  Tedition  en  fut  patronnee  par  Francois  Ier. 
A  la  cour  de  France,  chacun  avait  son  psaume 
favori,  chante  sur  un  air  profane  le  plus  souvent. 
Le  psaume  cher  au  roi  se  chantait  sur  fair  de  la 
chanson  :  Que  ne  vom  requinques^-vous,  la  vieitte?  et 
plus  tard,  Henri  II,  grand  chasseur,  avait  adopte 
le  psaume  XLII  :  Ainsi  qu'on  olt  le  cerf  bruire  et  Diane 
de  Poitiers  :  Du  fond  de  ma  pensee,  qui  n'est  autre  que 
le  De  profundis  (psaume  CXXX).  D'autre  part,  ayant  la 
grande  codification  musicale  qui  aura  force  de  loi,  avec 
I'^dition  complete,  paroles  et  musique,  on  verra  paraitre 
un  petit  recueil  Aulcuns  Psaumes  et  Cantiques  mi&  en  chant 
(Strasbourg,  1539),  4U*  renferme  dix-huit  psaumes,  le 
Cantique  de  Simeon,  les  Dix  commandements  et  le  Credo. 
Douze  psaumes  sont  de  Marot  et  les  autres  textes  sont 
attribues  avec  quelque  certitude  a  Calvin,  qui  s'y  montre 
mediocre  poete.  Quant  a  k  musique,  on  peut  croire 
qu'elle  esl  d'origine  allemande,  peut-etre  de  Mathias 
Greiter,musicien  sltrasbourgeois,  dont  lafameuse  melodic 
du  psaume  LXVIII,  dit  Psaume  des  bataittes,  figure  deja  dans 
ce  recueil.  Plus  tard  il  sera  chante  par  les  huguenots, 
chaque  fois  qu'ils  auront  a  combattre  pour  leur  roi.  Sou- 
lignons,  en  passant,  que  dans  Phymnologie  lutherienne 
on  y  trouve  une  siaguliere  deformation,  due  a  Terreur 
d'un  copisl:e  :  alors  que  k  melodic  originate,  dont  nous 
donnons  Texemple,  renferme  un  si  a  la  mesure  37,  le 
texte  luth^rien  comporte  un  sol,  bien  moins  admissible 
musicalement.  C'est  d'autant  plus  illogique  que  k  phrase 
se  terminant  par  si  se  repete  une  seconde  fois,  et  que  dans 
le  texte  allemand  elle  se  termine  alors  par  un  si.  (Depen- 
dant c'est  ainsi  que  Bach  Fa  utilisee,  avec  quelques  orne- 
ments  qui  d6narurent  quelque  peu  la  rude  beaute  de  la 
melodic  primitive,  dans  le  chceur  final  de  la  premiere 
partie  de  la  Passion  selon  saint  Matthieu. 

Notons  aussi  que  ce  psaume  d'allure  decidee  et  guer- 
riere,  qui  doit  etre  chante  allegro  pour  etre  dans  son  vrai 
cara6tere,  esT:  tout  a  fait  denature  dans  le  mouvement  trop 
lent  du  choral  allemand,  dont  les  paroles  sont  :  «  O 
homme,  pleure  ton  grand  peche.  »  La  contrition^exige 
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PSAUME  LXV3II 


ue  Dieu  se  mon-tre  seu.le.ment 
campdes    en.ne.mis    es.pars 


Oue 
jLe 


et      Von  ver.  ra  sou.dai-ne.ment 
et       les  haLneux  de   tou  .  te  part 


a   .    ban.don.ner    la  pla  .    ce 
fu   .    ir    de.vant  sa     fa  .    ce. 


Dieu     les    fe  .  ra  tous  s'en  .  fu  .  ir 


Ain  .    si  qufonvoit  s'e  .  va.nou.ir 


DOC 


Un        a  -  mas   de    fu  .  me  -    e 


« 


Com.  me    la  cire   au-pres  du    feu 

P  •    i-  r  r  r  i1  r  • 

Ain  .  si  des  meschants  de.vant  Dieu 

La      force  e$t    con  .  su  .  me    .     e . 

Ex.  i. 


(i)  Cfetficiquefparerreitrt$e  trotweun  sol  dans  le  choral  luthfrim  empmnti 
au  Psaut/er. 
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evidemment  un  mouvement  lent,  mais  il  eut  mieux  valu 
adapter  au  texte  une  autre  melodie  que  celle  du  psaume 
Que  Dieu  se  montre  settlement. 

L'ddition  de  quelque  importance  qui  suivit  fut  celle  du 
Psautier,  edite  a  Anvers  en  1541,  revu  et  corrig6 
par  Pierre  Alexandre,  moine  convert!  a  k  Reforme.  II  ren- 
ierme  trente  psaumes  de  Marot  et  d'autres  auteurs.  La 
musique  en  eft  souvent  emprunt^e  a  des  timbres  profanes 
de  certaines  chansons  :  ks  Aventuriers  de  France,  Faute 
d*  argent,  c'eft  la  puce  en  I'oreitte,  Adieu,  tout  solas,  plamr  et 
Jyesse,  Adam  a  regret,  etc.,  dont  certains  se  retrouvent 
dans  le  recueil  d^finitif. 

Une  curieuse  edition  suivit  celle  d' Anvers,  celle  du 
Psaatier  pseudo-romain;  pour  dormer  le  change  et  assurer 
la  libre  circulation  du  recueil,  1'imprimeur  avait  eu 
Paudace  de  mentionner  «  imprim6  a  Rome,  avec  privi- 
lege du  pape  »  alors  qu'il  fut,  en  realit^,  imprim^  a  Stras- 
bourg. 

De  nombreuses  editions  suivirent.  Rien  que  pour  le 
xvie  et  le  xviie  siecle,  k  nomenclature  donn^e  par 
O.  Douen  dans  sa  monumentale  etude  sur  Clement  Marot 
et  le  psautier  huguenot  compte  deux  cent  vingt-sept  num6- 
ros,  en  comptant  toutefois  les  editions  sans  musique. 
Bornons-nous  a  mentionner  la  precieuse  et  unique  edi- 
tion de  1 545,  publiee  a  Strasbourg,  et  qui  fut  detruite  au. 
cours  d'un  bombardement  prussien  en  1870. 

Dans  deux  Editions  de  1547,  nous  voyons  apparaitre  le 
nom  venerable  du  musicden  Loys  Bourgeois,  ce  qui  ju§ti- 
fiera  que  nous  parlions  de  la  question,  encore  mal  r^solue, 
de  la  paternit6  des  melodies  de  psaumes.  On  a  pu  &ablir 
que  ces  quatre-vingt-liuit  melodies  ont  &^  compos^es  ou 
adaptdes  par  Loys  Bourgeois,  chantre  de  Saint-Pierre  de 
Gen&ve,  ne  a  Paris  vers  15 10  et  dont  k  date  de  mort  eSt 
inconnue*  Outre  son  travail  sur  les  melodies,  on  lui  doit 
des  harmonisations  a  quatre  parties  parues  a  Lyon  en 
1547.  II  eft  Tauteur  du  beau  psaume  LI :  Mi&Hwrde  au 
pdvre  vicieux,  (ex.  2)  dont  k  premiere  phrase  m^lodique 
a  iti  utilis6e  dans  le  Roi  David  par  Arthur  Honegger, 
dans  un  prelude  d'orcheSlre. 

Quant  aux  soixante-deux  psaumes  qui  reftaient  a 
mettre  en  musique,  on  e&  dans  Tincertitude  sur  Tauteur 
ou  les  auteurs  de  ce  travail.  Les  opinions  attribuant  les 
mdlodies  a  Goudimel  ou  a  d'autres  harmonises  sont  refu- 
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tees  depuis  longtemps.  ReSte  ^opinion  plus  plausible  que 
Guillaume  Franc,  de  Lausanne,  en  soit  Tauteur.  Cepen- 
dant,  rien  n'e§t  moins  certain,  non  seulement  en  raison  de 

PSAUME  LI 


Mi  -  se.rucordeau  po.vre  vi  .  ci .  eux 


Dieu  tout-puissant  se.lon  ta  grand clemence 


Use  a   cecoup  de   tabonteimmen.se 


Pour  ef.fa-cer  mon  faict pern i.cL eux 


.  \>      a 


La.ve-moi,sire  et    re.la.ve  bien  fort 


De  macommise  i .  nijquLtemauvai-se 


"    ^ 


Et    du  pe.che  qui  m'a  rendu    si     ord 


'•'l       '    ,  . »      •  *       &        ft 

r" "  r  r "     I  f  .r  r **  ^ 

Me   net.toy.er  d'eaude  grace  teplai.se. 


EX.2. 


Tantagonisme  permanent  entire  Geneve  et  Lausanne,  mais 
parce  que  les  emprunts  plus  ou  moins  integraux  faits  par 
les  auteurs  de  melodies,  Bourgeois  compris,  aux  melo- 
dies profanes,  compliquent  Tioientification.  Un  nom  peut 
£tre  retenu  cependant,  celui  de  Pierre  Dubuisson, 
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chantre  a  Geneve,  et  qui  repit,  en  1561,  une  allocation 
pour  avoir  mis  les  psaumes  en  musicjue  et  se  vit  attribuer 
k  bourgeoisie  gratis  en  1565.  Quoique  les  melodies  du 
continuateur  de  Bourgeois  soient,  en  ge*ne"ral,  inferieures 
aux  premieres,  il  n'en  resTre  pas  moins  que,  malgre  leurs 
origines  diverses,  elles  forment  un  tout  homogene,  dans 
lequel  on  n'admirera  jamais  trop  une  parfaite  adapta- 
tion des  melodies  au  sens  des  paroles,  surtout  quand  le 
psaume  exprime  un  sentiment  bien  defini  tel  que  joie, 
douleur,  esperance,  grandeur,  poesie  de  la  nature,  espoir, 
amour  divm,  etc.  L'etendue  vocale  ne  depasse  jamais 
l'o£fcave,  afin  de  convenir  le  plus  possible  a  toutes  les 
voix  des  fideles.  Deux  valeurs  seulement  sont  utilise'es : 
la  ronde  et  k  blanche;  afin  de  bien  jalonner  les  j>6riodes 
et  pour  reprendre  haleine,  des  pauses  ou  des  demi-pauses 
s^parent  les  p^riodes  melodicjues  et  ce  fut  une  grave 
erreur  que  de  les  rempkcer,  soit  dans  le  choral  allemand, 
soit  dans  nos  revisions  modernes,  par  des  points  d'orgue 

PSAUME  XLII  Exempkjk  rythmes  a  fjt  2  temps. 


j*   J    J  1  J= 

—  1  —  i—  1  —  |  1  —  i  —  *  —  i 

Ain  .  si    qu'on 

•*      1     J      J  ~c 

oit    le  cerf  br 

—  i  j    *   i 

ui    .    re 

1  j 

-fe  0  •  1—  p  — 

-F  F  — 

—  «  —  i—  *  1 

Pour.chas^ant  le      frais      des        eaux. 
PSAUME  XLVn  Exemple  de  rytbme  syncope. 


Or         sus,      tous  hu.mains,frap   .    pez 


envos  mains  qu'on      oy  .    e    son. 


nr  r  ir  r  i 


. ner,qu^on          oye    en. ton  „  ner 

Ex.  3  et  4. 
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dont  k  duree  e£t  pratiquement  ind^finissable,  sans  la 
direction  d'un  chef.  Des  syncopes,  des  retards,  des 
mesures  alternees  de  3  et  2  temps  donnent  une  tres 
grande  variet6  rythmique  des  plus  plaisantes,  comme  on 
en  trouvera  dans  le  psaume  XLH  et  le  psaume  XLVIL 
Signalons  qu'il  n'y  a  pas  dedications  de  mesures,  ni 
de  barres. 

Beaucoup  de  ces  melodies  appartiennent  aux  huit  tona- 
lites  du  plain-chant  et  il  n'y  a  pas  de  note  sensible  dans 
les  tons  qui  correspondent  au  mode  mineur  moderne.  Le 
premier  et  le  deuxieme  ton  sont  frequents,  ainsi  que  le 
septieme  et  le  huitieme;  plus  rares  sont  le  troisieme  et  le 
quatrifcme,  comme  dans  le  psaume  LI  (ex.  2). 

II  y  a  seulement  cent  vingt-trois  mdlodies  difKrentes 
pour  les  cent  cinquante  psautnes,  car  vingt-sept  font 
double  emploi. 

LES  HARMONISTES  DU  PSAUTIER 

Pierre  Certon,  Loys  Bourgeois,  Jean  Louis,  Clement 
Janequin,  Thomas  Champion  dit  Mithou,  Philibert 
Jambe  de  Per,  Claude  Goudimel,  Ridiard  Crassot, 
Hugues  Sureau,  Jean  Servin,  Michel  Ferrier,  Roland  de 
Lassus,  Pascal  de  L'Eftocart,  Claude  Le  Jeune,  Samuel 
Mareschal,  Jan  Pieterszoon  SweeHnck,  Johann  Criiger 
ont  plus  ou  moins  honor6  les  psaumes  de  leur  «mise  en 
musicque  »,  terme  reserve,  a  Tepoque,  aux  harmonisa- 
teurs  et  non  aux  auteurs  des  seules  melodies.  La  poly- 
phonic vocale  atteignait  alors  son  plein  epanouissement, 
avec  un  langage  harmonique  savant  et  pur,  d6pouil!6  des 
tatonnements  et  makdresses  du  Moyen  age.  D'illuftres 
norns,  comme  ceux  de  Janequin,  de  Roland  de  Lassus,  de 
Sweelinck  font  ailleurs,  dans  cet  ouvrage,  Tobjet  d'une 
etude;  nous  nous  bomons,  ici,  a  ceux  qui  non  seulement 
nous  ont  Iegu6  tine  ceuvre  complete  et  considerable, 
mais  qui  appartiennent  en  propre  a  la  R^forme  et  tra- 
vaillerent  pour  elle.  Le  premier  en  date,  Loys  Bourgeois, 
harmonise  a  4  parties  nombre  de  psaumes,  note  contre 
note  avec  le  cantus  fir  mm  au  t&ior,  survivance  des  poly- 
phonies du  Moyen  &ge;  il  en  6criyit  aussi  en  forme  de 
motet,  mais  sans  utiliser  h  mdodie  traditionnelle. 

Celui  dont  Tceuvre  nous  retiendra  longuement  sera 
Qaude  Goudimel,  ne  a  Besangon  vers  1505  et  mort  vie- 
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rime  de  k  Saint-Barthelemy  lyonnaise  en  1 5  72.  H  composa 
des  chansons,  un  Magnificat,  des  messes  sur  des  timlbres 
profanes,  comme  celui  de  la  chanson  Le  bien  quefay^par 
Joy  d*  amour  conquh;  mais,  en  ce  qui  int£resse  k  musique 
de  k  Re"forme,  U  publia  huit  psaumes  en  forme  de  motet 
a  4,  5  et  6  parties,  ou  il  n'utilise  pas  les  melodies  tradi- 
tionnelles  (Adrian  Leroy  et  Robert  Ballard,  Paris,  1562). 
Son  oeuvre  la  plus  considerable  consiSte  en  deux  series 
completes  d'harmonisation  des  Psaumes,  dont  Tune 
note  contre  note  et  Tautre  avec  partie  d'accompagnement 
en  contrepoint  fleuri.  La  premiere  fiit  publiee  a  Geneve, 
en  1565,  par  les  heritiers  de  Jaqui.  Ce  petit  volume  in-i6, 
rarissime,  renferme,  outre  les  Psaumes,  1'avertissement  en 
vers  de  Theodore  de  Beze  A  VEdi&e  de  Notre-Seigneur, 
des  prieres  et,  mis  en  musique,  les  Dix  Commandewents,  k 
Cantique  de  Simeon)  et  les  Prieres  avant  et  aprts  le  repas. 


PSAUME  CXXXVH  (Super  flumina.) 
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Les  quatre  parties  vocales  sont  en  regard :  le  sup£rius  et 
le  t&nor  sur  les  pages  de  gauche  et  le  contra  et  k  basse 
sur  celles  de  droite.  Les  textes  de  routes  les  Strophes  y 
figurent  et  le  nom  des  auteurs  des  paroles,  Cle'ment 
Marot  et  Th.  de  Bese. 

Dix-sept  psaumes  ont  le  cantus  firmw  au  soprano  et 
tous  les  autres  au  te*nor.  L'harmonie  utilise  exclusivement 
les  accords  parfaits  et  les  accords  de  sixte,  agremente"  s  de 
quelques  retards  de  la  tierce.  Le  tout  donne  une  grande 
impression  de  robu$te  simplicit6  et  d'unite  avec  k  melo- 
die.  Nous  avons  dit  plus  haut  que  ces  melodies  s'appa- 
rentaient  tres  souvent  aux  modes  anciens,  mais  Gou- 
dimel  ne  s'e£t  pas  fait  scrupule  d'employer  des  sensibles 
dans  Fharmonie  d'une  melodie  qui  n'en  comporte  pas. 
L'e*poque  fut  transitoire  et  les  vieux  modes  devaient 
ceder  le  pas  au  majeur  et  au  mineur. 

Citons,  pour  terminer,  k  courte  preface,  Au  lefteur, 
que  Goudimel  crut  prudent  d'ecrire  pour  ne  pas  encou- 
nr  les  foudres  de  Calvin  qui  ne  tole*rait  pas  k  polyphonic 
dans  les  services  religieux  : 

Nous  avons  adiputd  au  chant  des  psaumes,  en  ce  petit 
volume,  trois  parties,  npn  pour  induke  &  les  chanter,  en 
TEglise,  mais  pour  s'esjouir  en  Dieu,  particulierement  es 
maisons.  Ce  qui  ne  doit  tee  trouve  mauvais,  d'autant  que  le 
chant  duquel  on  use  en  1'Eglise  demeure  en  son  entier,  comme 
s'il  e§tok  seul. 

La  deuxi^me  s6rie  des  psaumes,  en  contrepoint  fleuri, 
a  ete  6crite  et  m6me  publie'e  avant  celle  note  centre  note, 
en  1564,  mais,  comme  on  ne  k  connait  que  par  T&lition 
de  1580  dont  1'unique  exemplaire  complet,  en  quatre 
volumes  pour  chacune  des  4  voix,  se  trouve  a  la  biblio- 
theque  de  1' Arsenal,  k  date  po£terieure  a  prevalu, 
d'autant  qu*on  ne  possede  qu'une  partie  de  t£nor  de 
Tedition  de  1564.  Le  regrette  Henri  Expert  a  public  inte- 
gralement  cette  s6rie  de  psaumes,  mettant  les  voix  en 
partition,  ce  qui  permet  de  mieux  appr^cier  les  beautes  de 
cette  somme  psalmodique  et  musicale.  Sans  abus  de  vir- 
tuosite  d'^crtture  contrapuntique,  extremement  vocal, 
Tensemble  e^t  toujours  adapte  admirablement  au  carac- 
tere  de  chaque  psaume  et  juStifie  bien  ce  que  Goudimel, 
poete  a  ses  heures,  disait  de  ses  travaux  sur  les  psaumes  : 

Le  plus  doux  travail  de  ma  vie 
Guidant  mon  esp&rance  aux  cieux. 
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Au  contraire  de  Fedition  de  1565,  ce  sont  les  psaumes 
avec  le  cantos  firmm  au  soprano  qui  sont  les  plus  nom- 
breux,  soit  135  au  soprano  contre  15  au  t£nor.  Huit 
psaumes  sont  Merits  pour  «  voix  pareilles  »  (soit  voix 
egales,  de  nos  jours),  pouvant  etre  chantes  par  4  voix  de 
femmes  ou  par  4  voix  d'hommes,  une  oftave  plus  has. 
Des  accords  nouveaux  apparaissent,  amends  le  plus  sou- 
vent  par  les  dessins  du  contrepoint  et  non  en  tant 
qu'accords.  Au  point  de  vue  pratique,  nous  avons  cons- 
tatd  qu'il  faut  tres  souvent  transposer  ces  psaumes  qui 
sont  ou  trop  hauts  ou  trop  bas,  sans  que  Ton  sache  la 
raison  d'etre  de  ces  anomalies. 

Un  musicien  peu  connu,  cite  par  Douen  sans  qu  il 
mentionne  1'edition  de  ses  ceuvres,  est  Pascal  de  L  E£o- 
cart,  n6  a  Noyon  comme  Calvin,  et  qui  a  mis  en  musique 
non  seulement  les  OSonaires  de  la  vanite  et  inconttance  du 
monde,  comme  Claude  Le  Jeune,  mais  les  CL  Psaumes  a 
5,  6,  7  et  8  parties,  sur  les  textes  de  Marot  et  de  Th.  de 
B^ze,  en  utilisant  les  melodies  traditionnelles.  L^dition 
date  de  1 5  8  3,  a  Geneve.  ,,«,!• 

Le  dernier  grand  nom  de  la  musique  de  la  Reforme 
frangaise  eft  celui  de  Claude,  ou  Ckudin  Le  Jeune,  n6  a 
Valenciennes  vers  1528  et  mort  a  Paris  en  1600.  Quoique 
son  ceuvre  religieuse  soit  aussi  importante  que  celle  de 
Goudimel,  elle  e^t  moins  connue,  malgr6  les  belles  Edi- 
tions modernes  dues  aussi  a  Henri  Expert.  Il^harmonisa 
les  psaumes  a  4  parties,  note  contre  note,  et  a  3,  4,  5  et 
6  parties  avec  le  chant  traditionnel.  On  lui^  doit  aussi 
des  psaumes  en  forme  de  motet,  ou  il  n'utilise  pas  k 
m&odie  traditionnelle,  faisant  ainsi  oeuyre  enti^rement 
originale.  Dans  d'autres,  il  usera  tx^s  librement  de  ces 
melodies  connues.  Tant6t  il  utilisera  les  paroles  de 
Marot  et  de  Bdze,  comme  dans  le  Dodecacorde,  ou  il  se  sert 
des  melodies  traditionnelles  avec  raccompagnement  sur 
les  12  modes  authentiques  et  pkgaux;  tantdt,  sur  les 
yers  mesures  a  Tantique  de  Baif  et  d*Agrippa  d'Aubign^ 
il  ecrka  la  musique  des  CL  Psauwes. 

Les  Editions  de  ses  oeuvres  fiarent  tr^s  nombreuses, 
assez  fragmentees,  et  k  partie  k  plus  importante  parut 
apr£s  sa  mort,  par  les  soins  de  sa  soeur  et  de  sa  ni^ce.  En 
raison  de  ces  nombreuses  Editions,  on  se  reportera  uti- 
lement  ^  la  notice  bibliographique  ou  les  dates  de  paru- 
tion  et  les  noms  d'editeurs  seront  mentionn^s.  Mais, 
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pour  rappre*ciation  musicale,  on  s'en  rapportera  aux 
publications  d'Henri  Expert  qui  a  fait  aussi  une  large 
part  aux  compositions  profanes  de  Le  Jeune. 

Apres  Le  Jeune  aucun  nom  de  compositeur  frangais 
n'esT:  a  retenir,  et  on  peut  affirmer  que,  bien  avant  la 
revocation  de  1'Edit  de  Nantes,  il  n'y  aura  plus,  ^  en 
France,  de  nouveaux  chants  ni  de  nouvelles  harmonisa- 
tions  de  psaumes  dignes  d'etre  cit6s.  C'est  &  Tetranger 
que  Jan  Pieterszoon  Sweelinck  harmonisera  quelques 
psaumes,  mais  les  titres  de  gloire  de  1'hymnologie  fran- 
caise  de  la  Reforme  ne  seront  pas  renouvele*s.  Apr&s  le 
Concordat,  des  harmonies  modernes  et  des  modifications 
de  la  melodic  denatureront  gravement  le  vrai  caraftere 
des  Psaumes.  Ce  n'est  que  de  nos  jours  que  les  melodies 
ont  ete  reproduces  fidelement  dans  les  recueils  pour  le 
chant  de  Tassemblee.  Si  Tharmonisation  note  contre 
note  de  Goudimel  n*a  pu  etre  conservee,  en  raison  de 
Fimpossibilite  de  garder  le  chant  au  tenor  et  du  reta- 
blissement,  non  moins  impossible,  du  chant  au  soprano 
qui  eut  transform^,  par  renversement,  les  quartes  en 
quintes,  1'harmonisation  moderne  n'a  utilise"  que  les 
accords  et  retards  employes  a  Tepoque.  Malgr6  ces  pro- 
gres,  il  resle  encore  beaucoup  a  take  pour  vulgariser  les 
beautes  du  tr^sor  hymnologique  de  Jw.  Reforme,  encore 
mal  connu  des  protesliants  eux-memes. 

Alexandre  CELLIER. 
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imprimeur  ordinaire  le  15  fevrier  ».  Cette  attribution  e§t 
fausse  car  ce  recueil  fut  imprime  &  Strasbourg. 

CINOIJANTE  PSAUMES  DE  DA  VID,  roi  et  prophtie, 
traduits  en  vers  franfais  par  Clement  Marot,  et  mis  en  musique  par 
Loys  Bourgeois,  b  4  parties,  a  voix  de  contrepoint  e'gal  consonnant  au 
verbe,  Lyon,  Godefroy  et  Marcelin  Beringen,  1547-  Biblio- 
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Quelques-uns    de    ces    psaumes    sont    reproduits    dans 


DE  PSAUMES  MIS  EN 
MUSI&UE  par  Pierre  Certon  maitre  des  enfants  de  cbaur  de  la 
Sainte  ChapeUe  et  riant  en  tab  filature  de  Ittth  par  mattre  Gutttaume 
Morlaye,  reserve  la  partie  de  dessus,  qui  eft  ™tte  pour  chanter 
en  jouant,  Paris,  Michel  Fezandat,  1554,  Bibliotheque  de 
Munich.  ,  _  ...  .  . 

Contient  15  psaumes  sur  les  textes  de  Marot,  mais  la 
musique  n'utilise  pas  les  melodies  traditionnelles. 

Quelques  exemples  dans  Douen. 

II  consent  de  faire  remarquer  que  les  Psaumes  en  francais 
de  Clement  Marot  furent  mis  en  musique  par  des  musiciens 
catholiques  et  proteStants,  au  d6but  de  la  periode  durant 
kquelle  Us  jouirent  de  k  faveur  de  la  cour  de  Francois  Ier  et 
de  Henri  H.  C'eST:  seulement  apres  que  Theodore  de  Be2e  et 
les  musiciens  proteslants  eurent  r£alis6  1'ensemble  des 
150  Psaumes,  pour  les  utiliser  dans  le  culte,  qu  ils  devinrent 
suspeds  aux  partisans  de  k  Contre-R6£brme. 

OCTANTE-DEUX  PSAUMES  traduits  en  rythmes  fran- 
f  a  is  par  Clement  Marot  et  autres,  avec  plu&ieurs  cantiques  ^  nouvelle- 
ment  composts  en  mtaique  a  4  parties  par  Cltment  Jannequin,  Paris, 
Adrien  Leroy  et  Robert  Ballard,  1559.  En  quatre  volumes 
in-8°  oblong.  Ancienne  collection  Georges  Becker. 

II  eft  regrettable  qu'aucun  de  ces  psaumes  n*ah  6t6  repro- 
duit  et  Douen  n'a  donn£  que  le  Chant  de  pe'nitence  donne 
depuis  aux  Editions  Expert.  Le  bassus  se  trouve  a  la  Biblio- 
theque royale  de  Bruxelles, 

PSAUMES  DE  DAVID  mis  en  rimes  franfaises  par  Clement 
Marot  et  Theodore  de  Be%e*  Barbier  et  Thomas  Cou§teau,  1559. 

Contient  83  psaumes  avec  melodic,  plus  7  psaumes  nouvel- 
lement  traduits  par  Th.  de  Beze,  plus  le  cantique  de  Moise 
par  Accasse  d*Albiac  dit  du  Plessis.  Colle&ion  Reuss,  Stras- 
bourg. 

QIJATE.E  VINT-T&OIS  PSAUMES  DE  DAVID 
en  musique,  fort  convenabks  aux  infiruments  ,  a  4,  j  et  6  parties, 
tant  a  voix  pareittes  qn'autrement,  dont  la  basse-contre  confient  /e 
sujet,  afin  que  ceux  qui  voudront  chanter  avec  ellet  &  I'unisson  ou  a 
roftave,  accordent  aux  autres  parties  diminue'es  (...)  par  Loys  Bour- 


, 
geois.  Antoine  Lecler,  1561,  8°. 

Ce  titre-expose"   fournit  de  precieuses  indications  sur  la 
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maniere  de  chanter  les  psaumes,  entre  autres  celle  qui  bat  en 
breche  la  tradition  qui  pretend  faussement  que  toute  la 
musique  de  cette  epoque  se  chantait  a  cappetta,  assertion 
contredite  par  les  documents  de  F6poque.  On  se  servait  sou- 
vent  des  instruments,  soit  pour  accompagner,  soit  pour  sup- 
plier aux  voix  absentes.  Noter  e"galement  que  le  cantus  firmus 
pouvait  etre  chante  par  deux  voix  a  To£ave  (t&ior  et  soprano), 
ce  qui  le  faisait  mieux  ressortir. 

PREMIER  LIVRE  CONTENANT  SOIXANTE 
PSA  UMES,  mis  en  mmiqm  par  Thomas  Champion,  dit  Mithou, 
organise  de  la  Cbambre  du  Roy,  Paris,  Francois  Trepeau,  1561. 
D&lie"  a  Charles  IX.  Ancienne  collection  Georges  Becker  : 
contra  et  te"nor  seulement. 

D'apres  1'examen  des  deux  seules  voix  que  Ton  possede,  on 
peut  etablir  que  les  melodies  traditionnelles  furent  utilisees 
pour  ce  psaume  en  forme  de  motet. 

LES  CENT  CIN&IJANTE  PSAUMES  (...)  les  dix 
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mis  en  musique  par  Philibert  Jambe-de-fer,  Lyon,  Antoine 
Cercia  et  Pierre  de  Mia,  1560. 

II  y  eut  deux  Editions  de  ces  150  psaumes,  en  1564,  a  Lyon, 
mais  elles  furent  prece'de'es  d'une  autre  dont  on  n'a  pu 
retrouver  d'exemplaires  et  qui  parut  a  Paris,  chez  Nicoks  Du 
Chemin,  en  1561.  Douen  donne  deux  exemples,  d'apres  les 
volumes  separ^s  pour  chaque  voix  :  superius,  tenor  et  basse  a 
la  bibliotheque  de  TOratoire  et  1'alto  dans  1'ancienne  collection 
Becker. 

LES  PSAUMES  DE  DAVID...,  mis  en  musique  ct  4 par- 
ties par  Claude  Goudimel,  £dit6s  a  Geneve  par  les  he*ritiers  de 
Francois  Jaqui,  1565.  Petit  in-i6°.  Bibliotheque  du  Conser- 
vatoire de  Paris;  bibliotheque  du  protestantisme  francais; 
bibliotheque  de  Lyon,  etc. 

Reproduction  en  fac-simile1  publiee  par  Pierre  Pidoux  et 
Konrad  Ameln  aux  Editions  BSrenreiter  ^  Cassel.  Renditions 
partielles  par  Henri  Expert,  Editions  Huguenin  et  Alexandre 
Cellier  aux  Editions  de  «  k  Cause  ». 

CeSll'ouvrage  le  plus  significatif  qui  existe  surles  psaumes, 
pour  I'hymnologie  pratique  des  services  protestants. 

LES  CENT  CINQUANTE  PSAUMES  DE  DAVID 
mis  en  musique  b  4  parties  par  Claude  Goudimel,  Pierre  de  Saint- 
Andre',  Geneve,  1580.  In-i2°  oblong,  en  4  volumes  dont 
un  pour  chaque  partie.  Bibliotheque  de  TArsenal. 

Rendition  moderne  par  Henri  Expert  (1897),  en  trois 
volumes,  Editions  Senart. 

Cette  Edition  consltitue,  avec  le  Psautier  de  1565, 1'ensemble 
le  plus  cara&erisTique  de  I'hymnologie  de  la  RSforme  fran- 
caise.  Certains  psaumes  ont  6te  publics  separ£ment,  pour 
l*usage  pratique. 
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CENT-CINQIJANTE  PSAUMES  DE  DAVID,  mis  en 
mmique  a  4,  j,  6, 7  et  8  parties,  par  Pascal  de  L'Eflocart,  de  Nqyon 
en  Picardie,  Geneve,  Jean  de  Laon,  1583. 

Public"  en  cinq  cahiers  pour  chaque  voix.  Complet :  .Biblio- 
theque  de  Hambourg.  .  , 

Fac-similc  public  aux  editions  Barenreiter,  a  Cassel,  pat- 
Pierre  Pidoux  et  Hans  Holliger,  1954. 

PSAUMES  FRANfAIS  A  4  voix,  par  Samuel  Mareschal, 
de  Bale,  Leipzig,  1 5  94.  Winterfeld,  der  Evangelische  Kirchengesang. 

D'apres  les  deux  exemples  que  Ton  trouve  dans  Douen, 
rharmonisation  des  melodies  traditionnelles  denote  un  art 
itif£rieur  a  celui  des  autres  musiciens  cite~s. 

LE  THRESOR  DE  MUSIQ^E  D'ORLANDO  DE 
LASSUS,  (...)  contenant  des  chansons  fran^ams,  ttahennes  et 
latines,  a  4,  ]  et  B  parties,  Cologne,  Paul  Marceau,  1594. 

Ce  recueil  contient  seulement  3  Psaumes  de  Marot,  dont  un 
seul  utilise  la  melodic  traditionnelle. 

DODECACOKDE  CONTENANT  DOUZE 
PSAUMES  DE  DAVID,  mu  en  mttsique  selon  ks  aot^e  modes 
approuves  par  les  meiUeurs  auteurs  anciens  etmodernes,  a  2,  3,  4,  /, 
6  et  7  voix,  par  Claude  Le  ]eum,  compostteur  de  la  musique  de  la 
chambre  du  Roy,  La  RocheUe,  Hierosme  Haultin,  1598. 

Sk  volumes  in-4°  oblong.  BibHotheque  de  1'Arsenal. 

Ces  compositions  qui  sont  les  plus  remarquables  avec  celles 
de  Goudimel  utilisent  les  melodies  traditionnelles. 

x\nie  SIECLE 

II  exiSle  de  tres  nombreuses  Editions  des  Psaumes  de 
Claude  Le  Jeune  dont  les  dirT6rents  exemplaires,  pour  chaque 
voix,  sont  rarement  au  complet  dans  les  bibliotheques  ou  col- 
lections. Nous  ne  citerons  que  celles  dont  on  possede  toutes 
les  voix  et,  autant  que  possible,  les  premieres  Editions. 

PREMIER  LIVRE  CONTENANT  jo  PSAUMES 
(de  i  a  50),  mis  en  musique  par  Claude  Le  Jeune,  a  $  parties, 
Paris,  veuve  Ballard,  1602.  Bibliotheque  nationale. 

PSAUMES  EN  VERS  MESURES  A  U ANTIQUE, 
de  2  a  8  parties,  texte  de  Baffet  d'Agrippa  d'Aubigne,  mwiqm  de 
Claude  Le  Jeune,  Paris,  Pierre  Ballard,  1606.  BibHotheque 
Sainte-Genevieve. 

Reedition  moderne  par  Henri  Expert,  Senart,  1905. 

DEUXIEME  LIVR.E  (...)  CONTENANT 
50  PSAUMES  (de  51  &  100),  par  Claude  Le  Jeune,  Paris, 
Pierre  Ballard,  1608.  Bibliotheque  nationale. 

TROISIEME  LIVR.E  (...)  CONTENANT 
fo  PSAUMES^  (de  101  £  150),  Paris,  Ballard,  1608. 

Dans  ces  trois  series  de  Psaumes,  Le  Jeune  utilise  les  melo- 
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dies  traditionnelles  et  les  parties  accompagnantes  sont  trai- 
t£es  en  contrepoint  fleuri. 

PREMIER  LIVRE  DES  PSAUMES '  DE  DAVID,  mis 
en  musique  a  4,  j,  6  et  /  parties  par  Jean  Pierre  Sweelinck,  orga- 
msJe  d*  Amsterdam,  fo  psaumes,  desqueh  aucuns  sont  tout  azt  long. 
Seconde  edition,  Harlem,  aux  d6pens  de  Daniel  von  Horen- 
beeck  par  H.  A.  Kranepeel,  1614. 

SECOND  LIVRE  DES  PSAUMES,  etc...  nontenant 
jo  psaumes ...  Amstelredam  (sic)  aux  despens  de  Hendrie 
Barentsen,  1614. 

TROISIEME  U.VRE  CONTENANT  30  psaumes, 
Am§telredam,  Hendrie  Barentsen,  1614. 

LIVRE  jQlJATRIEME  ET  CONCLUSIONNAL  (...) 
/j?  psaumes,  Harlem  aux  despens  de  David  von  Horenbeck, 
par  H.  A.  Cranepel,  1621. 

LES  PSAUMES  DE  DA  VID,  a  4  et  /  parties  par  Claude 
Le  Jeme,  de  Tourns,  Geneve,  1627.  Bibliotheque  Sainte- 
Genevieve,  Paris. 

Harmonisation  note  contre  note. 


OUVRAGES   SUR   LES   PSAUMES 

DOUEN  (Orantin),  Clement  Marot  et  le  psautier  huguenot, 
2  vol.,  Paris,  Imprimerie  Nationale,  1878-79.  Malgr^  quelques 
erreurs,  lacunes  et  appreciations  tendancieuses,  cet  ouvrage 
re§te  le  plus  complet  qui  exi§te,  en  la  matiere,  tant  au  point 
de  vue  hisTiorique  et  litteraire  qu*au  point  de  vue  musical  qui 
esT:,  cependant,  inferieur  aux  autres. 

BRENET  (Michel),  Claude  Goudimel,  1890. 

EXPERT  (Henri),  'Le  Psautier  huguenot  du  XKJe  siecle,  Paris, 
Fishbacher,  1902.  Ouvrage  de  luxe  sur  papier  filigrane'  de 
Hollande,  renfermant  les  textes  complets  des  Psaumes  avec 
la  melodic,  pr£ce"d£s  de  Targument  de  Calvin  pour  chacun  et 
de  la  tradu&ion  latine  de  Calvin. 

BOUTON  (Ernest),  Esquisse  biograpbique  et  bibliographique  de 
Claude  Le  Jeune,  Valenciennes,  1845. 


LA  RfiFORME  ET  L'ESSOR 
DE  LA  MUSIQUE  EN  ALLEMAGNE 


s~\  N  ne  saurait  contefter  le  fait  qu'hiftoriquement  1'essor 
\J  de  la  musique  allemande  date  du  xvie  sifccle  et 
coincide  a  peu  de  chose  pres  avec  les  debuts  ^de  la 
Reforme.  Qu'entre  ces  deux  ph&iom&nes  il  puisse  y 
avoir  lien  de  cause  a  effet,  voila  ce  que  1'on  serait  tent£ 
d'admettre  sans  examen,  dvoquant  par  exemple,  comme 
le  font  souvent  les  musiciens  non  proteftants,  le  chant 
a  quatre  parties  que  toute  assemblee  evangdique  serait 
cens6e  realiser  lors  du  culte  dominical.  Les  Etudes  me- 
n6es  par  des  hiftoriens  consciencieux  ont  d^montr^  que 
la  ricnesse  et  la  diversite  de  k  vie  musicale  allemande 
sont  dues  en  tres  grande  partie  au  mouvement  religieux 
d^clenche  par  Martin  Luther.  Mais  on  ne  saurait  s'ap- 
puyer  sur  le  fait  que  la  R&forme  a  r6issi  a  s'etabllr 
durablement  en  Allemagne  pour  reporter  les  conclusions 
qui  se  d^gagent  de  F6tude  des  rapports  fruftueux  entre 
la  musique  et  k  rtforme  luthdrienne  partout  ailleurs  oil 
son  succes  a  &6  moins  d^finitif,  ni  pour  soutenir  que 
le  prote^tantisme  a  6te  favorable  au  d^veloppement  de 
la  musique  la  ou  £  s'e&  manifest^. 

En  Suisse,  Zwingli,  le  r£formateur  de  Zurich,  avait 
fait  abolir  toute  expression  musicale  dans  la  celebration 
du  culte  en  se  basant  sur  une  interpretation  trfcs  Stride 
d'un  passage  de  YEpttre  aux  Colossiens  ($,  16),  qui 
semble  d&avouer  le  chant  de  la  bouche  et  des  Ifevres  : 

Que  k  parole  de  Chri£  habite  parmi  vous  abondamment; 
in§lruisez-vous  et  exhortez-vous  les  uns  les  autres  en  toute 
sagesse,  par  des  psaumes,  par  des  hymnes,  par  des  cantiques 
spirituals,  chantant  k  Dieu  dans  vos  cceurs  sous  Tinspiration 
de  la  grace  (trad.  Segond}. 

Zwingli  ne  laissait  aucun  doute  quant  &  Tex^g&se  de 
ce  passage :  «  in  cordibus  enim  inqttit  (Paulus),  non  voctbus»9 
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ecrivait-il.  Pour  lui,  la  musique  sous  n'importe  quelle 
forme  ne  pouvait  que  nuire  au  recueillement  et  a  la 
meditation  et  compromettre  tout  dialogue  entre  I'dme 
et  son  Crdateur.  II  etait  done  en  parfait  accord  avec 
ses  idees  en  supprimant  du  service  religieux  non  seu- 
lement  le  chant  herite*  de  Fancienne  eglise,  mais  encore 
le  principe  du  chant  liturgique  et  a  plus  forte  raison  le 
jeu  des  instruments  ou  de  1'prgue  (1525).  Meme  k  r^ci- 
tation  d'un  psaume  lui  paraissait  dangereuse  car,  disait- 
il,  le  recueillement  ne  s'accorde  pas  bien  longtemps  avec 
le  mouvement  des  levres.  La  seule  part  laissee  par 
Zwingli  a  Fassemblee  fat  la  priere  silencieuse.  Ce  n*e£t 
qu'en  1598  que  le  chant  fit  sa  rentree  a  l'6glise,  accom- 
pagn£  d'une  deckration  ou  etaient  repris  tous  les  passages 
de  k  Bible  invoques  par  Zwingli  pour  le  proscrire. 

Mis  a  part  cet  episode  peu  connu  des  kfetoires  de  la 
musique  —  et  pour  cause  — ,  on  lit  frequemment  que 
k  Reforme  a  democratise  k  musique  par  son  spuci 
de  confier  a  Fassemblee  des  fideles  le  chant  liturgique 
autrefois  execute  en  ktin  par  les  clercs.  Le  choral 
lutherien  et  le  psaume  huguenot  spnt  deux  fruits  ecla- 
tants  de  k  volonte  de  faire  participer  a£hivement  le 
peuple  au  culte.  On  en  a  conclu  trop  rapidement  que 
le  gout,  on  pourrait  dire  souvent  meme  k  religion  de  k 
musique,  qui  anime  encore  les  Allemands,  prend  sa 
source  dans  le  choral  auquel  on  attribue  le  m^rite  d'avok 
suscit6  a  k  fois  des  formes  musicales  nouvelles  et  une 
longue  suite  de  compositeurs  fameux.  La  r^alite  e§t  natu- 
rellement  moins  simpligte.  La  Reforme  calvinienne  a 
connu  une  forme  de  chant  liturgique  en  tout  point  sem- 
bkble  a  celle  de  k  reforme  lutherienne;  il  serait  cepen- 
dant  difficile  de  d^celer,  m^me  en  Suisse  romande  ou 
le  prote^tantisme  a  fait  souche,  une  amorce  de  develop- 
pement  comparable  £  celui  qu'a  connu  TAllemagne  des 
le  xyie  siecle.  La  reforme  calvinienne  eft  un  exemple 
precis  de  ce  que  la  pratique  d'un  chant  liturgique  par  le 
peujjle  tout  entier  ne  peut  suffice  a  cr^er  une  tradition 
musicale  active. 

Face  au  radicalisme  de  Zwingli,  k  position  de  Cal- 
vin 6tait  incomparablement  plus  favorable  a  k  musique. 
Alors  que  les  premieres  reunions  £vang£liques  en 
France  et  en  Suisse  ne  comportaient  aucune  partie  musi- 
cale, Calvin  s'&ait  pr6occup6,  des  1537,  de  Tintrodu&ion 

KKCYCLOPiDIE  DC  37 
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du  chant  dans  1'Eglise  de  Geneve,  II  a  exprime"  ses  ide*es 
sur  la  musique  et  sur  ses  rapports  avec  le  culte  dans  plu- 
sieurs  ecrits  et  sermons.  La  preface  au  psautier  (1542- 
1543)  en  contient  Pexpose  le  plus  coherent.  La  musique 
&ant  un  don  de  Dieu,  Calvin  accepte  de  la  mettre  au  ser- 
vice du  culte.  La  definition  qu'rt  en  donne  comporte 
deux  points  :  i°  la  lettre,  ou  sujet,  ou  matiere;  2°  le  chant 
ou  melodic.  Concernant  le  texte,  Calvin  n'accepte  a 
Teglise  que  le  chant  des  Psaumes,  en  vertu  de  sa  doftrine 
de  ^inspiration  divine  de  la  Bible.  En  effet,  nous  dit-il, 
«  Dieu  nous  met  en  la  bouche  les  paroles  comme  si  lui 
les  chantait  en  nous  ».  Concernant  la  musique,  aucun 
de  ses  Merits  ne  mentionne  le  chant  polyphonique;  k 
musique  k  Peglise  se  reduit  a  k  melodic  qui  accompagne 
les  psaumes.  Elle  ne  doit  etre  ni  le*gere,  ni  vokge,  mais 
modere'e  «  pour  emporter  poids  et  maje&e*  convenables 
au  sujet ».  Depuis  lors,  et  jusqu'au  debut  du  xixe  siecle, 
k  musique  rdformee  e^t  re^tee  ce  que  Calvin  avait  voulu 
qu^lle  fut,  le  chant  monodique  de  cent  cinquante 
Psaumes  traduits  par  Clement  Marot  et  Theodore  de 
Beze.  Les  melodies  du  psautier  posse*daient  des  carac- 
teres  accuses  :  Striftement  sylkbiques,  elles  n'utilisaient 
que  deux  valeurs  de  duree  (en  notation  moderne,  k 
blanche  et  k  noire,  k  blanche  repre*sentant  1'unite"  de 
battue);  leur  mouvement  &ait  rapide.  Elles  devinrent 
aussitdt  celebres  et  populaires  et  contribuerent  pour 
beaucpup  £  k  gloire  du  psautier  huguenot.  Si  dans  le 
domaine  $tri<3:ement  musical  du  chant  des  fideles,  les 
calviniftes  n'avaient  done  rien  a  envier  aux  luth^riens 
chez  qui  le  chant  d'assemblee  mit  beaucoup  de  temps  k 
s'implanter  —  en  Saxe,  le  chant  du  choral  periclita  a 
peine  intrpduit  — ,  si  les  melodies  du  psautier  s'ave*raient 
tout  aussi  riches  en  attrait  aupres  des  compositeurs,  il 
n?en  allait  pas  de  meme  en  ce  qui  concernait  les  possi- 
bilites  de  d^veloppement  de  k  musique  reHgieuse  en 
general.  Une  fois  la  traduftion  du  psautier  officiel  ache- 
vee  et  sa  raise  en  musique  r6alisee,  poetes  et  musiciens 
ne  pouvaient  plus  rien  oflEcir  a  PEglise.  Leur  re^tait 
ouvert  le  domaine  de  T^dification  priv6e,  celui  de  k 
musique  dome&ique  mais  ce  repertoire  ne  jouissait  d'au- 
cun  encouragement  officiel  et  ne  fut  pas  pratique"  comme 
il  eut  pu  ?etre  si  Calvin  n'avait  pas  tant  insi^:6  sur  k 
necessity  que  le  chant  fut  $tri£ement  Parole  d'Ecriture. 
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Passe*  le  xvie  sifccle,  k  reforme  calvinienne  en  tant  que 
telle  n'a  suscite  aucun  grand  compositeur,  aucune  forme 
de  k  pratique  musicale  digne  d  etre  signaled,  et,  dans 
les  pays  reformed  d'obedience  calvini&e,  k  musique  n'a 
pas  joue"  de  rdle  particulier. 

LE  ROLE  DE  LUTHER 

Pour  comprendre  tout  ce  que  la  musique  allemande 
doit  au  luth&ranisme,  il  e£t  necessaire  de  remonter  jus- 
qu'au  r&brmateur  Martin  Luther.  On  sait  qu'il  etait 
passionne*  de  musique;  mais  si  ses  idees  personnelles  sur 
k  beaute*  de  la  musique  aident  £  comprendre  l'intere*t 
qu'illui  portait,  elles  ne  peuvent  expliquer  k  place  qu'il 
lui  a  accord^e  dans  le  nouveau  culte.  Les  idees  du  theo- 
loeien,  par  centre,  sont  k  source  de  Torganisation  musi- 
cale du  culte  evang&ique  en  Allemagne.  II  serait  errone 
de  croire  que  le  chint  de  1'assemblee  ait  iti  k  prdoccu- 
pation  essentielle  de  Luther  des  ses  premiers  essais  d'or- 
ganisatipn  du  culte  et  qu'il  aurait  impost  des  1'origine 
remploi  exclusif  de  k  kngue  allemande  comme  ce  fut 
le  cas  a  Strasbourg.  Dans  le  domaine  liturgique,  Luther 
a  iti  un  renovateur  beaucoup  moins  radical  que  Zwingli, 
Bucer  ou  Calvin.  Si  1'emprise  du  moine  augu^tin  e^t  re$te*e 
sensible  sur  le  reformateur,  elle  ne  saurait  a  elle  seule 
cspliquer  les  timidites  de  sa  reforme  dans  le  domaine 
liturgique.  Son  souci  le  plus  constant  a  toujours  6t&  l^du- 
cation  chretienne  du  peuple  et  de  la  jeunesse  en  particulier. 
La  R6forme  a  eu  pour  resultat  immediat  k  multiplica- 
tion des  £coles.  Des  1523,  Luther  avait  prevu  dans  sa 
Formula  missae  deux  services  liturgiques  differents,  1'un 
pour  les  grandes  eglises,  1'autre  pour  les  petites  yUles  et 
pour  les  communaut^s  rurales.  Les  grandes  £glises  qui 
pouvaient  disposer  de  maitrises  et  de  chceurs  scolaires 
devaient  utiliser  le  latin  pour  k  messe;  aux  communautes 
moins  importantes  6tait  de§tin6  un  service  simplifie  en 
allemand.  Dans  sa  Deutsche  Messe  Luther  ajoutait  en 
1526  qu'en  aucun  cas  il  ne  voukit  laisser  disparaitre 
totalement  le  latin  du  service  divin.  «  Cek  me  tient 
a  coeur  pour  la  jeunesse »,  6crivait-il.  Si  le  grec  et  The- 
breu  avaient  etc  plus  repandus  et,  point  important,  si 
1'hymnologie  en  avait  etc  aussi  riche,  il  n  aurait  pas 
demand^  mieux  que  de  voir  celebrer  chaque  dimanche 
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quatre  services  diffSrents  dans  chacune  de  ces  langues. 
Aux  yeux  de  cet  impulsif,  passionn6  de  musique,  ceUe-ci 
&ait  un  des  chemins  menant  a  la  grace  divine.  Elle  lui 
semblait  repr£senter,  avec  la  theologie,  Faide  k  plus  pr£- 
cieuse  pour  mener  le  peuple  a  la  Parole  de  Dieu.  «  La 
musique  esl:  un  beau  et  magnifique  don  de  Dieu,  tout 
proche  de  la  theologie.  Je  ne  voudrais  pas  renoncer  au 
peu  de  musique  cpi  eslt  en  moi  pour  quoi  que  ce  soit  de 
grand.  On  devrait  conslamment  famfliariser  la  jeunesse 
avec  cet  art...  »  Cest  a  elle  et  tout  particulferement  au 
chceur  d'6cole  qu'il  adressait  le  premier  livre  de  chants 
polyphoniques  de  1'eglise  6vang£lique,  le  Wtttenbergiscb 
deutsch  geifnich  Gesangbucbkin,  de  Johann  Walther  (1524)5 
dont  if  avait  ecrit  k  preface.  L'editeur  Rhaw  faisait 
paraltre  en  1544  une  des  plus  importantes  collefldons  de 
chorals  traites  en  polyphonie  sous  le  titre  Newe  deutsche 
geitfliche  Gesenge...  fitr  die  gemeinen  Schukn  (pour  les  6coles 
des  Gemeinden,  cje§t-a-dire  entretenues  par  les  commu- 
nautds).  M^me  exemple  parmi  bien  d'autres,  le  recueil 
public  en  1586  par  Lucas  Osiander  :  jo  geiftL  Uieder 
und  Psalmen  4  &g.  auff  ContrapttnSweise,  fur  die  Scbukn 
u.  Kirchm  im  lobl.  Fiirtfentbum  WiirteMberg,  also  gesetty 
dex  erne  gant^e  CbriftL  Gemtin  dftrchaws  mt  singen  kan. 
(50  chants  spirituels  et  psaumes  a  4  voix,  mis  en  contre- 
point  pour  les  dcoles  et  les  eglises  de  la  principaut6  de 
Wurtemberg,  de  teUe  sorte  que  toute  une  communaut6 
chr&ienne  puisse  s'y  joindre  par  le  chant.) 

Les  livres  de  chant,  qu'ils  aient  ete  monodiques  ou 
polyphoniques,  furent  en  tout  premier  lieu  destine's  aux 
^coles.  Groupes  en  une  chorale,  les  dlfcves  6taient  tenus 
de  participer  au  culte  le  dimanche  et  de  chanter  sous  la 
dire&ion  d'un  cantor  les  cantiques  qu'ils  pouvalent 
ainsi  apprendre  a  Fassemblee  musicalement  inculte.  Ici 
s'eclaire  k  phrase  de  Luther  :  «  Un  maitre  d'dcole  doit 
savoir  chanter,  sinon  je  ne  veux  pas  le  voir  ».  C*esT:  par 
le  chceur  d'dcole  qu'etait  assurde  une  grande  partie  du 
chant  dans  k  plupart  des  eglises  luth&iennes  et  cet 
usage  devait  durer  fort  longtemps.  Qu*on  se  rappelle 
Bach,  Tbomaskantor  a  Leipzig,  charg6  de  faire  chanter 
cantates  ou  motets  par  les  enfants  de  k  Thomasschule, 
tous  les  dimanches,  soit  a  T6glise  Saint-Thomas,  soit  a 
l^glise  Saint-Nicoks ! 

Outre  le  soin  apporte  a  la  culture  musicale  dans  les 
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ecoles,  un  autre  fait  devait  contribuer  aussi  fortement 
a  1'enracinement  durable  de  k  musique  dans  le  peuple 
allemand;  il  eft  du  a  un  hasard  de  rhiftoire.  En  1525 
mourait  le  prince  elefteur  de  Saxe,  Fre"de*ric  le  Sage. 
Pour  des  raisons  financieres,  son  successeur  ne  reprit 
pas  a  son  compte  les  musiciens  de  la  chapelle  princiere, 
dont  la  direction  incombait  depuis  1524  a  Johann  Wal- 
ther,  1'ami  de  Luther.  Les  interventions  de  ce  dernier 
et  du  reformateur  Meknchthon  n*y  firent  rien,  et  la 
celebre  chapelle  de  Torgau  qu'avaient  illu£lre*e  Adam 
de  Fulda  et  Heinrich  Isaac  fut  dissoute.  Engage  comme 
mattre  d'ecole  par  k  Lateinschule  de  Torgau,  Johann 
Walther  reussit  cependant  a  regrpuper  le  choeur  des  eco- 
liers  avec  une  ancienne  institution  chorale  de  la  ville. 
Get  evenement  venait  de  donner  naissance  a  k  premiere 
maitrise  municipale  evangelique,  la  Torgauer  Kantorei, 
forme"e  uniquement  des  bourgeois  amateurs  de  chant. 
De  nombreuses  autres  villes  imiterent  1'exemple  de  Tor- 
gau, d'abord  en  Saxe,  puis  dans  toute  PAllemagne.  Le 
d^veloppement  rapide  de  ces  organisations,  democra- 
tiques  puisque  s'y  cotoyaient  toutes  les  classes  de  la 
societ6,  fut  favoris6  par  des  donations  et  des  privileges 
accord6s  par  les  6glises  et  les  princes.  Leur  r6le  princi- 
pal etait  Fexecution  du  chant  polyphonique  a,  reglise 
mais  aussi  la  participation  a  des  ceremonies  de  carafiere 
public  ou  prive"  telles  que  baptemes,  mariages,  enterre- 
ments,  etc.  Des  liens  d'amitte  se  formerent  bientdt  entre 
les  membres  de  ces  Kantoreien;  k  fameuse  Gemutlich- 
keit  allemande  devait  done  se  trouver  associee  a  k 
musique  des  k  Reforme. 

Le  choeur,  entraine,  forme  par  les  ecoliers  ou  par  les 
bourgeois,  prit  tres  rapidement  une  pkce  importante 
dans  le  culte,  si  importante  que  bien  souvent  le  r61e  de 
Tassembl^e  s?en  trouva  fort  diminue.  Au  lieu  de  lui 
faire  chanter  les  chorals,  on  Tobligea  parfois  a  ecouter 
le  concert  qui  lui  etait  offert. 

LA  LITURGIE  LUTH&RIENNE  —  POPULARITY 
DU  CHORAL 

Quelle  etait  done  k  physionomie  musicale  d'un 
culte  lutherien  au  xvie  siecle  ?  Les  formes  liturgiques  de 
Tancienne  Eglise  n'avaient  pas  6te  purement  et  simple- 


1 15  8  RENAISSANCE  ET  RfiFORME 

ment  rejete*es.  Luther  avait  conserve  le  cadre  de  la  messe 
et  s*6tait  contente  d'exiger  la  «  purification  »  des  textes 
dans  le  sens  d'un  retour  a  la  do&rine  evangelique  et  la 
suppression  de  Poffertoire.  II  cpnserva  un  certain  nombre 
de  chants  monodiques  traditionnels  de  PEglise  catho- 
lique, a  cot£  des  messes  et  des  motets  polyphoniques  ant£- 
rieurs  a  k  Reforme,  lorsqu'il  lui  apparaissait  que  les 
fideles  pouvaient  en  tirer  profit.  Enfih  le  choral,  le  vrai 
chant  de  Fassemblee,  etait  execute"  soit  a  une  voix  par 
les  fideles  reunis,  obtenant  ainsi  Pofficialisatipn  de  ce 
qui  n'avait  ete  qu'une  tolerance  particuliere  a  1'Eglise 
catholique  en  pays  allemands,  soit  a  plusieurs  voix  par 
k  maitrise  dans  les  versions  polyghoniques  realisees  par 
les  compositeurs  protestants.  Signalons  encore  que, 
selon  Pusage  de  F6poque,  Forgue  pouvait  alterner  avec 
le  choeur  ou  FassembMe  lors  de  1'execution  d'un  grand 
nombre  de  chants.  Nous  empruntons  Pordre  d'un  ser- 
vice lutherien  a  1'ouvrage  de  H.  J.  Moser,  Die  evange- 
luche  Kircbenmusik  in  Deutschland.  II  s'agit  bien  entendu 
d'une  organisation  musicale  parmi  beaucoup  d'autres 
possibles.  (Voir  tableau  ci-apres.) 

Cette  multiplicite  des  formes  musicales  du  service 
luthdrien  esl  due  en  grande  p^artie  au  souci  d'eduquer 
et  d'enseigner  le  peuple  chre'tien,  qui  animait  le  reTor- 
mateur  allemand.  Si,  au  de*but  de  ses  essais  d'organisa- 
tion,  il  ne  put  qu'emprunter  au  repertoire  catholique 
ce  qui  lui  sembkit  encore  acceptable,  en  raison  de 
Pabsence  de  poetes  et  de  musiciens  6vangeliques,  la 
situation  n'allait  pas  tarder  a  £tre  retourn6e;  petit  a 
petit  le  culte  s'enrichit  d'oeuvres  de  Stride  doftrine  Iuth6- 
rienne,  originales  quant  Jt  k  musique.  Si  Phymnologie 
luthdrienne  avait  6te  limitee  des  le  d6but  au  psautier 
dans  une  version  devenue  ofEcielle,  il  eft  certain  que  le 
chant  de  Passemblee,  les  chorales  scolaires  et  les  Kan- 
toreitn  n'auraient  pas  suffi  pour  assurer  £  k  musique  alle- 
mande  Pessor  qu'elle  devait  connaltre  a  partir  de  1550 
environ.  Le  grand  merite  de  Luther  a  etc*  d  avoir  compris 
qu'a  Eglise  nouvelle  il  fallait  cantique  nouveau  et  gue 
la  poesie  psalmique  ne  suffisait  pas  a  alimenter  k  piete" 
chretienne.  «  Chantez  a  Dieu  un  cantique  nouveau  »,  cette 
phrase  du  psaume  98,  Luther  Pa  faite  sienne  avant  de 
la  proposer  comme  devise  aux  nombreux  poetes  evan- 
geuques  et  aux  musiciens  qui  travaillerent  avec  lui  ^ 
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conStituer  un  repertoire  hymnologique  original.  La 
«  Parole  de  Dieu  »  n'eft  pas  fixee  une  fois  pour  toutes 
mais  elle  esl:  encore  vivante.  La  fon&ion  la  plus  noble 
de  k  musique  est  d'etre  au  service  de  la  Parole.  Luther 
chercha  done  a  s'attacher  des  colkborateurs  musicaux. 
Ce  furent  en  premier  lieu  Conrad  Rupsch,  Johann  Wal- 
ther,  le  premier  cantor  evangelique,  puis,  le  mouvement 
donn6,  tous  les  musiciens  allemands  ayant  embrasse  la 
Rtforme.  Luther  ayant  Iaiss6  une  grande  liberte  aux 
6glises  pour  Torganisation  liturgique  du  culte,  k  pro- 
duftion  des  musiciens  proteStants  devint  imposante  en 
variete  et  en  importance  a  partir  de  1550  environ  et  ne 
fit  que  croitre  jusqu'au  debut  du  xvme  siecle.  Messes 
evangeliques  encore  ktines,  motets  utilisant  les  melodies 
de  chorals,  chorals  harmonises,  puis  cantates,  passions 
en  musique,  chorals  et  fantaisies  pour  orgue,  toutes  ces 
formes  furent  cultivees  par  les  compositeurs  qui  £taient 
souvent  organises  eux-memes  ou  cantors  partout  ou 
il  y  avait  place  pour  ces  poftes.  Ainsi  Magdebourg  vit- 
elle  d'abord  Martin  Agricola,  son  cantor,  travaiHer  a 
des  canons  sur  des  melodies  de  chorals.  En  1556,  Joa- 
chim Bonus  lui  succdda,  puis  Gallus  Dressier  en  1559, 
qui  publia  entre  autres  ceuvres  des  motets  latins  et  des 
psaumes  allemands.  Un  £leve  de  Johann  Walther,  Leon- 
nardt  Schroter,  prit  la  releve  et  mit  en  musique  polypho- 
nique  des  paraphrases  evangeliques  du  poete  Helmbold, 
des  chorals  —  certains  pour  k  f£te  de  Noel  — ,  des 
motets.  Lui  succ£dfcrent  Wolff  Heintz  puis  Friedrich 
Weissensee  qui  publia  en  1602  un  Opus  melicum  conte- 
nant  72  motets  latins  et  allemands.  Enfin  le  dernier 
cantor  avant  k  deStruflion  de  k  ville  pendant  k  guerre 
de  Trente  Ans,  Heinrich  Grimm,  6tait  I'&eve  pref<6r6 
de  Michel  Praetprius.  H  fut  avec  Praetorius  et  Schutz  Tun 
des  maitres  qui  introduisirent  en  AUemagne  le  Style 
concertant  dans  le  gout  italien,  avec  participation  des 
instruments. 

D'autres  villes  temoignent  d?une  suite  impression- 
nante  de  musiciens  d'un  grand  renom  dans  1'hiStoire  de 
k  musique  allemande,  attaches  a  Tune  ou  Tautre  des 
eglises  du  lieu.  Nuremberg,  par  exemple :  Sebald  Heiden, 
Leonhard  Lechner,  Friedrich  Lindner,  Erasmus  Kin- 
dermann,  Sigmund  Th.  Stader,  Valentin  Dretzel,  Hein- 
rich Schwemmer,  Georg  Kaspar  Wecker,  Lundsdorffer, 
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Johann  Lohner,  Johann  Pachelbel,  Hieronymus  Pachel- 
bel.  Ou  Koenigsberg :  Th.  Riccio,  Johann  Eccard,  J.  Sto- 
baus,  Heinrich  Albert,  Johann  Wachsmann,  J.  Seba&iani, 
Georg  EiedeL  Ou  encore  Berlin  :  Wessalius,  Johann 
Eccard,  Nicolaus  Zangius,  Johann  Cruger,  J.  G.  Ebe- 
ling,  Jakob  Hintze,  Hermann  Koch. 

Enfin,  k  participation  a&ive  du  peuple  chre'tien  au 
chant  du  choral  es~t  un  fa&eur  qui  a  sa  place  dans  la  musi- 
calite"  du  peuple  allemand  tout  entier.  Des  quatre  melo- 
dies du  Achtliederbuch,  public  a  Wittenberg  en  1524,  au 
recueil  intitule  GeiHliche  Lzeder  mit  einer  neuen  Vorrede 
D.  Mart.  Lathers,  public  en  1545  etqui  contient  129  textes 
de  chorals  et  97  melodies,  un  peu  plus  de  vingt  annees 
se  sont  ^coulees,  jalonne*es  par  de  nombreux  recueils  au 
contenu  tou jours  plus  important.  La  creation  de  nou- 
veaux  textes  et  de  nouvefles  melodies  de  chorals  conti- 
nuera  sans  pause  aucune  jusqu'au  debut  du  xviii6  si&cle 
oii  le  pidtisme,  par  son  cote  subjefdf,  mettra  le  point  final 
a  ce  repertoire  qui  trouve  son  sens  dans  le  chant 
d'une  communaute.  Les  melodies  de  chorals  qu'a  dcrites 
J.  S.  Bach  sont  bien  plus  dans  la  tradition  de  Fair  de 
solislte  que  dans  ceUe  du  chant  d'assemble"e  (par  exemple, 
le  choral  Gieb  dich  %ufrhden  und  set  tfille,  du  livre  d' Anna- 
Magdalena  Bach). 

Ce  n'esl:  pas  qu'a  T6glise  que  retentirent  les  chorals, 
mais  aussi  au  cours  du  travail  (juotidien,  a  Tatelier,  ^  k 
maison,  dans  les  champs.  Les  jours  de  grande  f&e,  les 
Kantoreien  les  chantaient  du  haut  d'une  tour  d'eglise;  de 
nombreuses  villes  entretenaient  des  musiciens  charges  de 
marquer  la  succession  des  heures  par  Tex^cution,  du  haut 
de  la  tour,  de  melodies  de  chorals  —  source  de  ces  Turm- 
musiken  dont  les  soci^tes  d'inftruments  a  vent  font 
aujourd'hui  leurs  ddices.  Les  chorals  etaient  6galement 
chantes  de  porte  en  porte  par  les  etudiants,  les  Kurren- 
den>  en  quete  d'un  revenu  tort  n6cessaire,  lors  des  ffetes 
familiales,  d*une  entree  en  fondion,  etc.  Dans  maintes 
localit^s,  le  passage  officiel  a  k  R6forme  a  6te  pr^par^ 
dans  le  peuple  par  le  chant  des  chorals  que  de  nombreux 
pfcres  de  famine  durent  apprendre  en  secret  a  leurs 
enfants.  Plus  rien  d'etonnant  dans  la  phrase  du  j6suite 
Conzenius,  contemporain  de  Luther,  disant  que  les  cho- 
rals du  r£formateur  avaient  detourne  plus  d'dmes  que 
tous  ses  Merits  et  ses  sermons.  Ceci  s'explique  par  le  fait 
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que  le  choral  a  pris  sa  source  dans  un  chant  populaire  ou 
d'origine  bourgeoise,  extr&nement  florissant  a  Tepoque, 
Tenorlied,  Minnesangerlied,  chants  religieux  popukires,  etc. 
A  k  difference  de  Calvin,  Luther  ne  separait  pas  mu- 
sique  profane  et  musique  religieuse.  Ce  qui  mi  sem- 
blait  beau  devait  par  la-meme  6tre  bon  pour  cetebrer 
les  louanges  de  Dieu  :  «  II  ne  faut  pas  cme  le  diable 
garde  toutes  les  belles  melodies  pour  lui  ».  D'ou  le  pas- 
sage dans  le  repertoire  de  chorals  de  plusieurs  melodies 
d'origine  profane  alors  fort  populaires.  II  suffisait  sou- 
vent,  dans  ce  genre  d'£change,  de  modifier^  quelques 
mots  pour  faire  d'un  chant  d'amour  un  chant  d'adoration 
divine,  ou  d'un  chant  a  la  Vierge,  un  chant  adresse  au 
Christ.  Ce  procede  appete  contrafaftum  a,  au  d6but  de  la 
Reforme,  favorise  d'une  maniere  d^terminante,  la  pene- 
tration du  choral  au  sein  du  peuple  allemand,  Le  choral 
eft  reft6  d'ailleurs  intimement  lie  au  lied  profane  alors 
merne  qu'il  se  presentait  comme  une  creation  originale. 

TJ&VEIL  DE  LA  MUSIQUE  ALLEMANDE 

Avant  le  milieu  du  xvre  si^cle,  1'Allemagne  ne  tenait 

en  musique  qu'un  tres  modegte  rang  provincial.  Aucun 

maltre  ni  aucune  creation  originale  n'y  avaient  vu  le 

jour.  Alors  que  la  France,  rltalie,  TAngleterre,  les 

Pays-Bas  s'6taient  deja  manifestos  de  fagon  ^clatante  dans 

ce  domaine  —  certains  pays  comme  la  France,  depuis 

des  siecles  — ,  rien  ne  paraissait  devoir  prede^tiner  r  Al- 

lemagne  a  un  avenir  glorieux.  Cependant  on  y  compo- 

sait  de  la  musique,  Tempereur,  les  princes  et  les  £v£cpes 

entretenaient  de  brillantes  chapelles,  les  eglises  avaient 

leurs  maitrises,  des  th6oriciens  sp^culaient  sur  les  bases 

de  Tart  musical.  Mais  dans  toutes  les  branches  de  k 

musique  savante,  1'AUemagne  &ait  tributaire  de  Tetran- 

ger.  Le  repertoire  de  k  chapelle  du  due  de  Saxe,  Fr£d6- 

ric  le  Sage,  nous  a  6t6  conserv6  a  peu  pres  en  totalite. 

Void  les  musiciens  que  Ton  pouvait  entendre  chanter 

a  Wittenberg  lorsque  Luther  y  arriva  en  1508  :  Pierre  de 

La  Rue,  le  plus  abondamment  repr&ent^  Josquin  des 

Pr^s  qui  lui  fait  suite,  puis  Agricola,  Barbireau,  Baulde- 

TOjn,  Brumel,  Champion,  Compare,  Divitis,  Fevin,  Fo- 

re^tier,  Gascoing,  Ghiselin,    Isaac,  Martini,    Mouton, 

Obrecht,  de  Orto,  Pipelare,  Prioris,  Rener,  Weerbecke, 
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Pas  un  Allemand  parmi  tous  ces  noms;  le  seul  musicien  de 

frande  valeur  de  FAllemagne  de  cette  £poque,  Heinrich 
inck,  n'y  figure  pas.  Pendant  longtemps,  1'Allemagne 
s'etait  cantonnde  dans  le  domaine  purement  monodique 
du  lied :  le  chant  des  Meifiersmger,  cultiv£  par  la  bour- 
geoisie citadine,  e&  un  ^cho  tardif  de  Tart  des  trouba- 
dours et  des  trouveres.  Mais  sous  1'influence  des  poly- 
phoni&es  franco-flamandsa  k  bourgeoisie  allemande  va 
s'ouvrir,  au  xv6  si£cle,  a  une  forme  d'art  polyphonique 
qui  subsiftera  jusque  vers  le  milieu  du  xvie,  le  Tenortied. 
A  mi-chemin  entre  un  art  populaire  et  un  art  raffing  ces 
pieces  ou  k  melodic  e§t  pkcee  au  tenor  sont,  au  double 
point  de  vue  po6tique  et  musical,  impregnees  de  ce 
caraft^re  si  particulier  au  lied,  fait  de  naturel,  de  spon- 
taneit^,  de  poesie  simple. 

ICE  SCHSID  MIT  LSID  Aaonyme  CS^f  fij 


scheid  mil 


Leid 


von 


1 


Mord 


me  in  Herz  er. 

j  u  J 


lebt,     inTrau    -     ren 

J     JJ4J. 


f 
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schwebt 


me  in  Gmiit     und 


Sinn,    Herzlieb 


^melodie  au  tenor 


Des  auteurs  du  Locheimer  Liederbuch  (milieu  du  xve  s.) 
au  Suisse  Ludwig  Senfl,  les  musiciens  qui  ont  cultiv^  cc 
genre  sp&ifiquement  allemand  sont  nombreux  :  Adam 
von  Fulda,  le  Flamand  Isaac,  Stoltzer,  Finck,  Hofhai- 
mer,  Dietrich,  Greiter,  Othmayr.  I/imprimerie  musicale 
a  ses  debuts  s'e&  emparee  bien  vite  de  ce  rdpertoke 
pour  le  r^pandre  et  le  vulgariser  parmi  la  societ6  bour- 
geoise  des  villes  :  Uederbuch  de  E.  Oeglin  (1512),  Lfe- 
derbucb&t  Peter  SchoiFer  (1513),  Liederbucb  de  Arnt  von 
Aich  (1519),  grandes  collections  deLtetkr  de  Ott  (1534), 
du  m^decin  Georg  Former  (1535)  etc.  Quel  que  soit  le 
v^tement  polyphonique,  plus  souvent  vertical  que  contra- 
puntique,  qui  habille  le  tenor,  k  gttu&ire  simple,  les 
sequences  bien  marquees  de  k  mfibdie  principale  recent 
nettement  apparentes  m6me  dans  I'ex^cution  £  plu- 
sieurs  voix.  La  Reforme  n'aura  quja  reprendre  ce  genre 
autochtone  pour  y  trouver,  lorsque  la  melodic  aura  passe 
au  soprano,  la  forme  presque  achevde  du  choral. 
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En  1524,  nous  Pavons  vu,  parut  a  Wittenberg  k 
premidre  edition  du  Geifflich  GesangbuMein  de  Johann 
Walther.  Si  elle  ne  contenait  que  38  chorals  allemands 
et  5  cantiones  sacrae  ktines,  k  je  Edition  qui  vit  le  jour 
en  1551  renfermait  74  chorals  et  47  cantioms.  Les  pieces 
allemandes  sont  congtruites  sur  une  m&odie  de  choral  en 
valeurs  longues  pkcee  au  tenor,  k  plupart  de  celles  de 
k  ire  edition  dans  k  forme  du  motet  polyphonique  de 
F6cole  franco-flamande.  Mais  les  accroissements  ult6- 
rieurs  kissent  deviner  une  influence  de  plus  en  plus  nette 
du  Tenorlied  avec  sa  Strudure  bien  apparente.  Ces  pieces 
n'&aient  pas  destinies  au  chant  de  1  assemblee  mais  au 
choeur  entrain^,  Scbulchor  ou  Kanforez.  A  c6t6  de  Foeuvre 
capital  du  premier  cantor  6vangelique,  les  monuments 
les  plus  anciens  de  k  musique  luth&rienne  sont  les 
psaumes  Merits  yers  1525  par  Thomas  Stoltzer  pour  k 
reine  de  Hongrie.  Mais  c'eft  aux  alentours  de  1535  que 
k  musique  Iuth6rienne  recevra  sa  plus  vive  impulsion, 
oeuvre  crun  musicien  devenu  ^diteur  fort  entreprenant 
pour  k  cause  de  k  Rtforme,  G.  Rhaw.  Pour  satisfaire 
au  besoin  croissant  de  musique  polyphonique  qui  se 
faisait  sentir  dans  les  nombreuses  vflles  pass6es  a  k 
Rtforme,  il  6ditera  de  1535  a  1546  des  recueils  de 
motets,  de  Magnificat,  d'hymnes  de^tin^s  a  cr6er  un 
veritable  de  tempore  luthdrien,  a  cote  d'autres  recueils 
d*usage  plus  courant.  On  y  relive  les  noms  des  deux  plus 
importants  musiciens  liturgiques  de  k  Rdfbrme  a  ses 
debuts,  a  cot6  de  Walther  :  Sixt  Dietrich  et  Balthazar 
Resinarius.  En  1544,  Rhaw  6dite  un  important  recueil 
contenant  123  chorals  ordonnds  selon  Fannee  chretienne, 
certains  fort  developp£s,  intitule  New  deutsche  Geiftlicbe 
Gesenge...  fur  die  gemeinen  Scbukn.  On  y  trouve  les  noms 
des  premiers  musiciens  de  k  Rdrbrme,  presque  tous 
allemands  cette  fois-ci  :  Martin  Agricok,  ulrich  Bratel, 
Arnold  von  Bruck,  Sixt  Dietrich,  ]§enedi£fc  Ducis,  Georg 
Former,  Virgilius  Haugk,  Wolff  Heintz,  Lupus  HelHncl^ 
Stephan  Mahu,  Balthazar  Resinarius,  Ludwig  Senfl, 
Thomas  Stoltzer,  Vogelhuber,  Weinmann.  Le  carac- 
tfcre  national  de  la  Rtfonne  se  confirme  ^galement  a 
travers  Taftivit^  d'^diteur  de  Rhaw. 

Avec  k  mort  de  Luther  (1546),  s'ach&ve  k  premiere 
6tape  de  k  musique  6vangeUque  caraft^risee  par  Fin- 
fluence  preponddrante  de  k  polyphonic  franco-flamande 
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et  par  les  debuts  encore  timides  d'un  repertoire  de 
musique  religieuse  polyphonique  allemande.  II  serait 
encore  difficile  de  parler  de  Style  original.  En  outre  les 
motets,  les  hymnes,  les  messes,  c?esT>a-dire  la  plus  grande 
partie  des  chants  latins  executes  au  culte,  sont  encore 
empruntes  au  repertoire  de  musiciens  catholiques, 
itauens  pour  k  plupart,  et  ceci  jusque  vers  k  fin  du 
xvne  siecle.  Ce  n'esl:  done  pas  de  ce  cot6  que  viendra 
le  sang  neuf  qui  animera  la  musique  allemande  mais 
du  cdte"  infiniment  plus  modeSte  des  hannonisations 
des  chorals. 

La  disparition,  vers  le  milieu  du  siecle,  de  la  vieille 
technique  du  cantus  firmut,  ou  k  melodic  principale  au 
t6nor  sroppose  plus  ou  moins  aux  autres  voix,  va  favo- 
riser  le  deVeloppement  d'une  forme  plus  simple, 
prenant  dans  le  domaine  religieux  k  releve  du  Tenanted, 
seule  forme  autochtone  de  k  musique  allemande  entre 
1450  et  1550.  Ce  sera  le  r6le  des  nouvelles  generations 
de  musiciens  de  1550  au  d^but  du  xvii6  siecle^  de  cre*er 
par  des  approches  successives  le  choral  classique  qui, 
insensiblement,  provoquera  le  d6tachement  des  formes 
traditionnelles  de  k  musique  catholique  :  Rotenbucher, 
TriUer,  Le  MaiStre,  Scandellus,  Joachim  a  Burgk,  Eccard, 
Gumpelzhaimer,  Calvisius,  Gesius,  Moritz  von  Hessen, 
Schott,  Vulpius,  Praetorius,  Bodenschats,  Franck,  etc... 
II  n'esl:  pas  possible  de  passer  sous  silence  les  50  Ueder 
mdPsafmen  de  Lucas  Osiander,  qui  fait  parattre  en  1586 
le  premier  recueil  de  chorals  simplement  harmonises 
(au/  Contrapundsweise)  avec  melodie  sysT:ematiquement 
pkc£e  au  soprano,  nouveaute  pour  1'Allemagne,  qui  va 
^tre  imit6e  par  d'innombrables  cantors.  Les  chorals  de 
Seth  Calyisius  etde  Hans  Leo  Hassler  repre*sentent  dans 
ce  domaine  modeSie  ce  que  k  musique  lutherienne  a 
produit  de  plus  accompli  avant  Schiitz  et  Bach. 

Vers  la  fin  du  siecle  de  k  ReTorme  se  cre"e  egalement 
une  litterature  pour  orgue  dont  le  merite  essentiel  eslt 
d'avoir  donne  naissance  au  prelude  de  choral  et  aux  varia- 
tions de  choraL  Ammerbach  a  Leipzig,  Bernard  Schmid 
le  Vieux  a  Strasbourg  et  Jakob  Paix  £  Lauingen  peuvent 
passer  pour  les  precurseurs  de  ces  formes  que,  de  Scheldt 
a  Bach,  tous  les  organises  du  xvne  siecle  cultiveront 
avec  assiduite  et  porteront  a  leur  plus  haut  degre*  de 
perfefiion. 
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Enfin  le  xviie  sifccle  apportera  &  1'Allemagne  sa  pre- 
miere p6riode  de  gloire  avec  le  developpement  de  k 
musique  inStrumentale  et  1'introduQion  a  Teglise  du 
Style  concertant  d'origine  italienne.  Desormais  les  Ins- 
truments, abandonnant  le  r61e  de  soutien  de  la  polypho- 
nic, vont  acquerir  a  l'e*glise  une  place  de  choix  a  c6te  de 
1'orgue  et  des  voix.  Les  soli§tes  en  m6me  temps  vont 
s'opposer  au  chceur  pout  le  diant  d'airs  a  ritallenne.  Les 
alternances  de  la  symphonic  in&rumentale,  du  choeur  ou 
des  soliStes  accompagnes  par  les  inSlruments,  puis  leur 
combinaison  avec  les  melodies  Iuth6riennes  trait^es  en 
cantus  firmW)  en  choral  harmonisd,  en  choral  vari^,  etc., 
vont  enrichir  et  diversifier  toutes  les  formes  de  la  musique 
6vang61ique  :  motetj  Andachtsarie,  cantate,  oratorio, 
passion,  etc.,  et  donner  des  possibility  quasi  in^pui- 
sables  aux  Michel  Praetorius,  Heinrich  Schiitz,  Dietrich 
Buxtehude,  les  pred6cesseurs  de  Jean-Seba§tien  Bach, 
les  premiers  grands  noms  de  1'higtoire  musicale  alle- 
mande. 

Marc  HONEGGER. 


BIBLIOGRAPHIE 

BLUME,  F.5  Die  evange/ische  Ktrcbettmusik,  Potsdam,  1931. 
Proteftantume  et  Mtaique,  ouvrage  colle&f,  Paris,  1950. 
MOSER,  H.  J.,  Die  wangetische  Kirchenmutik  in  T)eutschland> 

Berlin-Darmstadt,  1954. 


LA  MESSE  ET  IE  MOTET 
EN  ITALIE 


BORDES  inaugure,  en  1892,  a  Saint-Gervais  ces  concerts 
spirituels  qui,  tout  de  suite,  seront  fatneux.  Paul 
Dukas,  des  le  premier  jour,  a  pris  rang  parmi  les 
auditeurs.  «  Palestrina,  ecrit-il  le  lendemain,  n'esl  pas 
seulement  un  grand  musicien.,  il  esl;  le  grand  musician 
du  seizieme  siecle.  II  resume  en  lui  mille  efforts  secu- 
laires  et  mille  labeurs  ignores.  Par  lui  s'acheve  et  se 
couronne  1'edifice  musical  dont  ses  predecesseurs  ont 
pose  les  fondements...  En  fermant  une  epoque,  il  en 
inaugure  une  nouvelle  et  regarde  a  la  fois  vers  le 
passe  et  vers  Tavenir.  »  N'esl-il  pas  bien  remarquable 
qu'il  se  soit  rencontre,  il  y  a  sorxante  ans,  une  oreille 
et  un  esprit  capables  de  mesurer  si  ju&ement  le  role  du 
Prenestin  dans  Devolution  de  la  chorale  sacree  ? 

Oui,  Pierluigi  da  PaleStrina  esl:  un  grand  chef  de  file. 
Son  nom  a  vertu  de  symbole,  II  qualifie  un  lieu,  une 
epoque,  une  conception  de  Fart,  un  ensemble  d'artistes 
qui,  tons,  consciemment  ou  non,  ont,  eux  aussi,  les  yeux 
tournes  vers  le  passe  et  vers  Pavenir. 

Regardons-les  travailler  pour,  s*il  se  peut,  atteindre 
Fintention  qui  les  anime. 

LE  CANTUS  FIRMUS 

Les  Grecs  appelaient  nomes  de  petites  formules  melo- 
diques  auxqueues  ils  attribuaient  un  caraftere  represen- 
tatif.  Tisserand,  soldat,  marin,  foulony  faucheur,  chacun 
a  son  nome  propre.  Et  ces  formules  different  suivant 
les  provinces :  le  dorien,  le  lydien,  le  phrygien  s'expriment 
par  nomes  bien  di£tin6T:s. 

En  fait,  tous  les  peuples,  meme  les  plus  primitifs,  pos- 
sedent  des  chants  de  circon^tance  qui  tiennent  dans  la 
vie  sociale  une  place  importante,  qui  la  poetisent :  chants 
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de  travail,  chants  de  guerre,  chants  d'amour,  chants  d'in- 
vocation  a  la  divinitl...  A  propos  de  ces  chants,  de  ces 
nomes,  on  peut  toujours  parler  d'ethos;  on  pourrait  s'en 
aider  pour  eclairer  une  enquete  sur  la  psychologic  d'une 
population.  Nos  propres  folklores  nationaux  et  regio- 
naux  ne  sont-il  pas,  eux  aussi,  Texpression  de  ceux-  qui 
les  ont  inventes  et  longtemps  utilises  ?  Le  vieux  timbre 
populaire  ne  se  contente  pas  de  represented  tel  ou  tel 
efFet  de  la  conscience  collective,  il  eft  lui-meme  un  de  ces 
efFets,  une  inflexion  de  la  sensibilite,  une  forme  du  r£ve 
inte*rieur  et  permanent  de  la  race. 

En  tous  lieux,  a  toutes  epoques,  les  religions,  pour 
s'exprimer,  ont  eu  recours  a  la  musique.  Elles  ont  leurs 
nomes.  Pour  le  catholique,  il  exifte  tout  un  jeu  de  themes 
musicaux,  de  nomes,  dont  1'ensemble  conftitue  le  visage 
musical  de  sa  confession,  sa  representation  sonore. 
Entend-il  une  intonation  d'antienne  ou  d'hymne  ?  Tout 
un  sy&eme  d'images  s'e>eille  en  lui.  Sans  qu'un  mot  soit 
prononce,  la  seule  evocation  du  motif  musical  met  en 
mouvement  dans  sa  me"moire  et  dans  son  imagination  un 
ensemble  organique  d'idees,  de  sentiments,  de  souvenirs 
qui,  aussitot,  entrent  en  adtivite.  II  suffit  d'etre  un  habitue 
des  offices  catholiques  pour  que  la  relation  du  theme  a 
Tidee  se  produise.  D'ou  il  ne  faudrait  pas  se  hater  d'affir- 
mer  que  les  themes  ordinairement  appel^s  gregoriens 
sont  specifiquement  chr6tiens  :  le  role  de  Fhabitude  e§t, 
dans  le  jeu  d'esprit  que  j'indique,  essentiel.  Sans  Tinter- 
vention  de  la  m^moire,  du  souvenir,  point  de  pheno- 
mene  de  reconnaissance,  point  d'evocation...  Ce  theme 
qui  nous  parle,  a  nous  catholiques,  laissera  sourd  le  pro- 
teStant;  et  son  choral,  a  son  oreille  authentique  symbole, 
ne  sera  pour  nous  qu'une  succession  melodique  plus  ou 
moins  heureuse... 

Les  premiers  praticiens  de  la  polyphonic  sacree,  pour 
autant  du  -moins  que  le  revelent  les  documents  ecrits, 
comprennent  si  bienla  valeur  representative,  symbolique, 
c'e§t-a-dire  po&ique,  des  nomes  Hturgiques,  qu'ils  ne 
con^oivent  pas  un  edifice  polymelodique  cjui  n'ait  pour 
soubassement  Pun  de  ces  nomes.  EtJa  voix  qui  chante 
le  nome- pendant  qu'une  autre  brode  une  espece  de  con- 
trepoint,  s'appelle  vox  printipalis.  La  voix  principale,  c'e§l 
la  voix-empruntee  a  la  vieille  monodie  liturgique;  c*e§t 
die  qui  donne  un  sens  specifique  a  Tensemble.  La  voix 
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invent^e  n'a  qu'un  r61e  ddcoratif.  Tout  cet  admirable 
«  contrepoint  pur  »  qui,  au  xine  siecle,  fleurira  en  organa> 
conserve  avec  la  liturgie  le  m^me  lien  :  ce  que  le  xie  siecle 
appelait  vox  principals,  le  xine  siecle  1'appelle  teneur.  Lz 
teneur,  comme  la  vox  principalis,  esl:  emprunte'e  a  1  art 
monodique  :  c'est  un  nome. 

Vorganum  n'eft  pas  autre  chose  que  k  floraison 
polymorphe  d'une  figure  nomatique.  Toujours  present 
a  la  basse,  le  theme,  le  nome,  engendre  les  autres  voix 
et,  quand  Fensemble  eft  conslitue,  le  nome  refte,  dans  le 
chceur,  le  personnage,  le  coryphee,  celui  par  qui  la  chose 
esl:  ce  qu'elle  eft,  celui  qui  donne  a  Pensemble  son  sens, 
sa  valeur  de  representation,  de  symbole,  celui  qui  associe 
le  nouvel  enfant  a  la  famille,  celui  qui  permet  aux  audi- 
teurs  de  relier  leurs  id^es,  de  rejoindre,  a  travers  la  trame 
polymelodique,  Tintention,  la  signification.  Au  xive  siecle, 
pour  un  Machaut,  la  teneur  resle  le  fil  conducl:eur.  Pre*- 
sente  dans  sa  Messe  fameuse,  m£me  quand  elle  semble 
etre  absente,  par  une  espece  de  rayonnement.  Chez  les 
mattres  du  xvie  siecle,  la  vox  principalis,  qui  s'eslt  appelee 
ensuite  teneur,  s'appellera  cantus  firmus.  Si  le  nom  esl: 
change,  la  chose  reste  la  m^me  :  une  melodic  emprunte*e 
au  corpus  liturgique  et  presentee  en  valeurs  e*tendues  sert 
de  conduite  a  la  composition  et  ltd  donne  son  nom.  On  a 
ainsi  la  messe  Pater  nofter>  la  messe  0  sacrum  convivium,  la 
messe  O  E.egem  caeli,  etc.  Les  yieux  maitres  semblent  avoir 
la  volonte  d'incorporer  ainsi  a  leur  musicjue  une  sub- 
stance proprement  liturgique.  Us  ont  certainement  aussi 
Tintention  d'offidr  a  Tauditeur  un  guide :  grace  a  ces 
figures  connues,  familieres,  tout  de  suite  il  va  se  sentir 
avec  Fceuvre  nouvelle  des  affinites.  Enfin  le  recours  au 
cantus  firmus  propose  a  rimagination  du  compositeur 
des  ressources  d'activite,  une  orientation  technique  bien 
determined. 

Ce  cantus  firmus,  a  Tepoque  qui  nous  occupe  et  sp^cia- 
lement  chez  le  maltre  qui,  £  Rome,  la  domine,  rev^t  deux 
aspects  bien  dislinds  :  il  esl:  rigide  ou  libre.  Rigide,  il 
^tend  et  egalise  les  durees  de  k  melodic  empruntde  de 
teUe  sorte  que,  dans  un  ensemble  polyrythmique  qu'il 
suscite  ct  commande,  il  a  sa  physionomie  propre,  bien 
dislinfte.  Dans  la  messe  Vem  Creator  de  Palesltrina,  le 
soprano  chante  ainsi  on2e  fois  k  melodie  de  Phymne  en 
valeurs  etendues  et  lui  applique  successivement  toutes  les 
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paroles  de  la  messe.  Au  contraire,  le  cantus  firmus  libre, 
s'il  demeure  bien  1'element  conftru&if,  1'arcature  interne 
du  chceur,  si  1'edifice  polyphone  lui  refte  integralement 
subordonne,  ne  se  contente  pas  de  mener  le  jeu :  il  y 
participe  etroitement.  Conformant  ses  mpuvements  ryth- 
miques  a  ceux  des  autres  joueurs,  il  s'insinue  dans  toutes 
les  parties;  il  se  mele  a  I'a6tivite  chorale  au  point  que  si 
son  identit^  melodique  n*6tait  pas  evidente,  on  pourrait  le 
confondre  avec  ses  voisins. 

M£me  quand  k  composition  n'eSt  pas  spumise  a  1'au- 
torit^  d'un  cantus  connu,  nomm&nent  d&igne,  il  e&  fti- 
quent  qu'elle  emprunte  ses  elements  thematiques  a  une 
oeuvre  anterieure :  hymne,  antienne...  Le  timbre  emprunte, 
en  pareil  cas,  circule,  rnorcel^,  dans  toutes  les  voix  du 
choeur,  basse  comprise;  il  fournit  la  conduite  mdlo- 
dique  et  remplit  son  r61e  a  la  fagon  d'un  cantus  firmus 
libre  mais  demembr6.En  somme,m^me  dans  la  composi- 
tion libre,  le  cantus  firmus  re&e  1'assise  fondamentale  de 
la  polyphonic  sacree,  dans  1'art  de  k  Renaissance.  Sp6ciale- 
ment  peut-on  dire  dans  1'art  paleStrinien,  puisque  Pales- 
trina  a  ecrit  quarante-trois  messes  qui,  sous  une  forme  ou 
1'autre,  se  referent  a  des  theme  liturgiques.  L?int6r6t  d'une 
pareille  confutation  e§t  evident :  dds  que  Foreille  pergoit, 
au  cours  de  1'ceuvre  nouvelle,  le  timbre  connu,  une 
image  se  prdsente  a  Tesprit :  il  salue  au  passage  une  vieille 
et  amicale  connaissance.  Ainsi  la  musique  s'approche  de 
Tauditeur,  ainsi  s?6tablit  un  lien  entre  elle  et  toute  une 
h£redit6  de  vie  ant^rieure.  Tous  ceux  qui  1'dcoutent 
sentent  cela.  Par  la,  entre  eux,  se  cr^e  une  sorte  d'inti- 
mite,  de  convergence  d?id6es  et  de  sentiments,  d'unitd 
spirituelle.  On  comprend  et  Ton  admire  que,  t^moin  de 
ces  faits  techniques,  et  sensible  a  leur  repercussion  psy- 
cholpgique,  Pie  XI  ait  un  jour  pose  cette  aiErmation  si 
pertinente  :  «  La  musique  paleftrinienne  e§t  p6trie  de 
sagesse  chretienne.  »  La  sagesse  chretienne  qui,  dans 
les  vieux  nomes  Chretiens,  a  trouv6  son  expression 
initiale,  par  le  minigtere  des  m&nes  nomes  s'insinue  dans 
la  polyphonic  et  la  penetre  d'une  saveur  singuliere. 

Mais  cette  saveur,  cette  sagesse  que  nous  lions  a 
FacHon  des  nomes  condudeurs,  qu'en  subsi5tera-t-il  dans 
les  compositions  dont  le  musicien  invente  le  theme  ? 

Nous  avons,  tout  a  Theure,  present^  le  nome  comme 
k  floraison  musicale  du  sol,  r^manation  de  k  race, 
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I'expression  de  son  caradere.  Cette  influence  qu'il  subit, 
il  va  de  soi  qu'il  la  transmet.  Comme  le  sol  fagonne  le 
nome,  le  nome  a  son  tour  fagonne  1'homme.  La  npma- 
tique  fondamentale,  la  psalmodie,  comment  la  pratiquer 
communement  sans  que,  non  seulement  Toreille,  mais 
tout  le  mecanisme  psychophysique  en  spit  impres- 
sionne  ?  Ce  jeu  rythmique  si  nature!  et  a  la  fois  si  particu- 
Her,  comment  ne  conformerait-il  pas  a  son  image  le  gout, 
la  maniere  d'etre  de  ceux  pour  qui  il  eft  d'un  habituel 
commerce  ?  Les  maltres  de  la  Renaissance  sont  tous  chefs 
de  chceurs,  des  chefs  de  chceurs  d'6glise;  tous  ont  etc 
enfants  chanteurs,  chanteurs  d'office :  a  peine  sevres,  ils 
furent  nourris  de  psaumes  et  de  cantiques.  A  vivre  dans 
rintimite  des  vieux  monodiftes,  comment  eussent-ils 
echappe"  a  leur  aftion  ?  Qu'on  y  regarde  de  pres,  qu'on  y 
regarde  attentivement,  et  Ton  ne  manquera  pas  de  d6cou- 
vrir,  entre  les  chants  qu'ils  inventent  et  la  vieille  monodie 
qui'fut  leur  nourrice,  des  rapports  de  nature,  de  race, 
une  homogenelte  fonde'e  sur  une  communaute  d'inspi- 
ration.  La  sagesse  des  anciens  jours  n'eslt  pas  plus  ef&ayee 
par  1'apparition  de  themes  nouyeaux  qu'elle  ne  le  fut  par 
celle  de  la  port^e. 

En  un  pareil  art,  forme  et  fond  se  cpnfondent  :  le  can- 
tus,  principe  con§lru6Hf  essentiel,  qui  agit  nie*me  sur  k 
Structure  des  compositions  ou  il  ne  parait  pas,  le  cantus 
esl:  en  meme  temps  une  donnee  spirituelle. 

M^me  si  le  theme  e*tait  emprunte  au  repertoire  profane, 
les  principes  que  nous  venons  de  poser  seraient  ^,main- 
tenir.  Et  s'il  se  trouvait  quelque  lefteur  pour  s'etonner 
ou  se  scandaliser  de  ces  messes  sur  themes  de  chansons 
et  leur  de"nier  I'aptitude  a  1'expression  du  sentiment  reli- 
gieux,  force  serait  de  lui  faire  observer  qu'un  theme  ne 
porte  en  soi  aucune  signification  que  musicale,  sa  signi- 
fication intellectuelle  lui  venant  exclusivetnent  des 
mots  qui  lui  sont  appose"s.  Change-t-on  les  .mots, 
le  sens  de  la  melodic  eft  renouveld  Ce  qui,  a  -tout 
instant,  se  v^rifie  dans  le  graduel  et  Tantiphonaire. 
Et  chez  les  polyphonies,  parmi  les  compositions  de 
Gilles  Binchois  qu'a  publiees  Jeanne  Marix,  figure  la 
chanson  :  Adieu  mes  trh  belles  amours.  Sous  les  premiers 
mots  du  texte  frangais,  le  manuscrit  porte  Tindication : 
ou  A.ve  corpus.  L'aju^tement  au  soprano  des  paroles 
latines,  ainsi  sugger^,  donne  un  exquis  motet  que  nous 
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avons  public  et  enregislre.  Du  xme  au  xvie  siecle,  tous 
les  maitres  pratiquent  de  tels  exchanges.  S'ils  e*tonnent 
certains  d'entre  nous,  c'est  que  la  conception  des  rapports 
musique-paroles  s'est  jposterieurement  modifiee  et  par- 
tiellement  faussee.  Ecrite  probablement  sur  la  chanson 
Uhomme  arme>  la  Missa  Papae  Marcelli  re&e  un  modele  de 
polyphonic  sacree.  L'esprit  qui  traverse  la  composition 
sur  cantus  firmus  d'origine  sacree,  par  le  ministere  du 
genie  palestrinien,  s'impose  au  theme  profane,  le  trans- 
figure, le  rend  apte  a  se  laisscr  fac^onner  par  les  mots  de 
Yurdinarium  mi&sae  au  point  qu'il  les  expnmera  aussi  jus- 
tement  que  si  lui-meme  etait  tire  de  cet  Ortlinarium. 

LE  KYTHME 

De  meme  que  trois  ou  quatre  sons  simultane'ment 
entendus  forment  un  seul  accord  qui  a  son  6tre  et  son 
nom  propres,  de  m£me  le  motet  des  Renaissants  eslt  une 
oeuvre  musicale  ou  texte  et  son  fusionnent,  insepa- 
rables au  point  de  conslituer  une  sorte  d'accord.  Le  texte 
entre  en  combinaison  avec  k  musique  d'une  fa^on  si 
etroite  que  les  deux  arts,  litte'raire  et  musical,  n'en  font 
plus  qu'un.  Chaque  son,  chaque  m^lisme  demandent  a  la 
syllabe  elan,  mise  en  place,  poids,  couleur;  chaque 
module  melodique  eSt  si  etroitement  accole  au  mot  qu'il 
en  semble  F6manation  spontan^e;  chaque  phrase  musi- 
cale regie  ses  balancements  et  son  jeu  cadenciel  sur  rarca- 
ture  logique  du  texte.  De  cette  etroite  colkboration 
resulte  une  varie*te  de  mouvements,  une  flexibility  de 
nuances,  une  profondeur  et  une  exactitude  d'expression 
a  quoi  le  texte  seul  n'aurait  pu  pr6tendre.  Fondu  dans 
les  sons,  porte*  par  eux,  devenu  lui-meme  musique,  il 
chante  ce  que,  abandonnd  a  ses  propres  moyens,  if  n'eut 
su  cjue  balbutier.  Accaparant  toutes  ses  ressources,  la 
musique  pourvoit  a  son  envoi. 

Regardons-y  d'un  peu  plus  pres.  Et  prenons  un 
exemple. 

Le  premier  soin  du  musicien,  en  pr6sence  d'un  texte, 
e5t  d'en  dislinguer  les  articulations.  A  chaque  element 
grammatical,  U  apposera  un  «  theme  »;  a  chaque  mot 
important,  il  attribuera  un  dessin  melodique  approprie*. 
Themes  et  dessins  sont  des  sortes  de  symboles  dont  la 
valeur  eft  a  la  fois  musicale  et  figurative.  Ainsi,  dansle 
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motet  si  connu  de  PalesTzina,  Sicut  cervw,  c'esl:  le  paral- 
lelisme  du  verset  psaltnique  qui  regie  la  glru£fcure  gene- 
rale  de  la  composition.  D'oft  deux  themes  principaux, 
1'un  commande  par  sicut,  1'autre  par  ita.  Derriere  ces 
chefs  de  file,  s'enregimentent  les  mots  de  la  phrase,  cha- 
cun,  par  quelque  voix  qu'il  soit  pre*sente,  accompagne* 
du  mouvement  melodique  qu'il  a  provoque.  De  sorte  que 
si  1'on  voulait  denombrer  toutes  les  figures  musicales 
qui  entrent  dans  le  motet,  il  faudrait  ainsi  de*couper  le 
texte: 

Sicut-cervw-desiderat-adfontes-aquarum, 

ita~desiderat-anima  mea-ad  te-Deus, 
et  Ton  pourrait  dire  qu'a  chaque  element  syntaxique  cor- 
respond une  phrase  musicale,  a  chaque  mot,  un  mot 
musical.  La  logique  grammaticale  impose  a  la  musique 
ses  conditions.  Ce§t  elle  qui  regie  laplaslique  melodique. 
Textes  et  sons  forment  un  ensemble  symphonique  cons- 
titud  par  deux  elements  dont  Tun  assure  le  jeu  syntaxique 
et  cadenciel,  Tautre  le  chant.  Ainsi  s'organise  le  grand 
rythme,  celui  de  k  phrase.  Comme  la  phrase  conditionne 
le  grand  rythme,  le  mot  conditionne  le  petit  rythme.  Son 
affion  s'exerce  sur  la  repartition  des  «  metres  »,  sur  k 
duree  des  sons  et  sur  leurs  rapports  r^ciproques._  Issus 
des  mots,  rythmes  et  intervalles  en  traduisent  les  moindres 
inflexions. 

Quand  le  musicien  6crit  syllabiquement,  1'accent  regie 
seul  le  rythme.  On  se  trouve  alors  en  presence  d'une  suc- 
cession de  «  metres  »  a  deux,  trois,  quatre,  cinq  temps 
qui  s^entremelent  dans  un  incessant  renouveflement  de  la 
dure'e;  metres  que  la  barre  de  mesure,  ajusT:6e  apres  coup, 
ne  doit  pas  deguiser :  1'enjambement  des  rythmes  sur  la 
mesure  esl:  en  effet  constant;  la  coincidence  des  deux 
toute  fortuite. 

D'autre  part,  on  sait  que  1'explosion  energ6tique  qua- 
lifide  accent  «  a  tendance  a  amplifier,  a  faire  durer  le 
geste  laryngo-buccal  qui  prononce  k  sylkbe  intensifide. 
Du  rythme  d'intensite  rdsulte  normalement  un  rjrthme 
de  duree  ».  D9ou,  chez  nos  musiciens,  tendance  marquee 
a  rattacher  le  mdiisme  a  Taccent. 

Tout  ce  que  nous  venons  de  dire  joue  dans  les  com- 
positions sur  cantus  firmus  libre.  Le  cantus  esl:  alors  sou- 
mis  a  des  conditions  rythmiques  qui  Tassimilent  aux 
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autres  voix.  Quant  au  cantus  firmus  rigide,  il  promene 
ordinairement  a  travers  le  chceur,  ou  au-dessus  son 
impassibility  dedaigneuse.  II  vit  sa  vie.  Les  seules  conces- 
sions qu'il  fasse  sont  celles  que  lui  imposent  la  necessity 
ou  il  eft  de  tester  associe  a  Fharmonie  du  choeur  et  celle 
de  prendre  en  charge  successivement  tous  les  mots  du 
texte.  Leur  importance  n'est  jamais  telle  qu'il  y  perde  sa 
figure. 

En  somme,  pour  nos  maitres  musiciens,  le  texte  est 
une  sorte  de  filet  de  dentelliere  sur  lequel  ils  brodent 
leurs  contrepoints.  Conduits  par  ce  quadrillage  ine'gal, 
ils  re"alisent  la  mise  au  point  d'une  espece  de  psalmodie 
polymelodique  ornee  qui  engendre  une  perpetuelle  poly- 
rythmie,  chacpe  voix  vivant  sa  vie  propre  et  n'ayantavec 
les  autres  voix  que  les  liens  exiges  par  la  consonnance. 

L'HARMONIE 

«  Aucun  type  de  polyphonic  n'ayant  etc  present^  dans 
cet  ouvrage  apres  ceux  du  xme  siecle,  6crit  Maurice  Em- 
manuel dans  son  Hiftoire  de  la  langue  musicals,  on  va  brus- 
quement  passer  des  balbutiements  de  1'ensemble  vocal  a 
la  science  achevee  du  choeur.  Au  xvie  siecle,  le  contre- 
point  atteint  son  apogee.  Perfection  dans  la  conduite 
melodique  des  parties  qui  «  chantent  »,  en  souveraine 
libert^  leurs  souples  cantilenes;  perfection  dans  leur 
mani^re  de  s'agreger,  sans  lourdeur,  en  laissant  de  Pair 
circuler  dans  Tensemble;  perfe6Hon  dans  Tarrangernent 
harmonique  des  diverses  voix,  qui  s'etagent  suivant  la 
formule  generale  de  la  Resonance  etconservententreelles 
les  disltances  moyennes  que  ce  phenomene  suggere.  » 

Plus  de  quarante  ans  ont  passe  depuis  la  publication  de 
k  magnifique  synthese  d'Emmanuel.  C'esl:  hier  (1950) 
que  Roland-Manuel  ecrivait :  «  En  musique  comme  en 
toute  chose,  le  xnie  siecle  des  cathedrales,  des  sommes 
th<£ologiques  et  du  livre  des  metiers,  —  le  xiiie  siecle  de 
saint  Louis,  de  saint  Thomas  d'Aquin  et  de  1  *ars  antiqtta 
nous  apparait  comme  1'ere  des  consT±u6teurs,  marquee 
par  le  gout  des  syntheses  organiques  qui  constituent  un 
classicisme.  » 

Ou  Tun  ne  voit  que  balbutieriient,  1'autre  decouvre  les 
marques  d'un  classicisme.  La  confrontation  de  ces  deux 
textes  pique  la  reflexion. 
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II  n'eft  pas  necessake  d'y  regarder  de  tres  pres  pour 
conStater  que,  dans(.le  chceur  du  xnie  sifccle,  les  voix 
chantent  de  «  souples  cantttfcnes  »  et  qu'elles  «  chantent 
en  souveraine  liberte*  »,  Liberte  telle  qu'elle  ne  saurait 
guere  £tre  depass&s,  a  laqueUe,  en  realite,  le  xvie  siecle 
apportera  bien  des  regtriftions.  En  effet,  Farrangement 
vertical  des  differentes  parties,  a  mesure  qu'il  se  dirige 
vers  cette  entite",  Faccord,  tend  a  lui  assujettir  la  marche 
de  chaque  voix,  done  a  r£duire  sa  Iibert6.  Avant  m£me 
d'etre  qualifie,  Faccord  impose  des  lois.  Parmi  d'autres, 
celle-ci :  il  pourra  etre  s6par^  de  ses  voisins  par  des 
notes  etrangeres,  dites  «  notes  de  passage  _»,  mais  la 
marche  de  ces  notes  sera  soumise  a  des  conditions  rigou- 
reusement  fixees  :  elle  s'op^rera  toujours  par  mouvement 
conjoint.  Si  Tune  ou  1'autre  s'echappe,  disjointe,  et  pre- 
nant  precisement  le  nom  d'  «  echappee  »,  ce^qui  se 
rencontre  encore  chez  un  puriSte  comme  Palesltrina,  tin 
lecteur  averti  ne  manquera  pas  de  voir  dans  ce  precede 
une  Iibert6  evocatrice  du  passe;  liberte"  que  Tautorite  de 
plus  en  plus  intransigeante  de  Taccord  n'a  jamais  pu 


vaincre. 


iULH-lC. 

Aux  yeux  d'Emmanuel,  Tavenement  de  1'accord  realise 
un  progres.  Telle  eft  Fopinion  commun6ment  acceptee,  a 
laquelle  nous  devrons  nous  ref&rer  tout  a  Theure  pour 
etudier  Fharmonie  et  les  formes.  En  realitd,  Faccord 
esl:-il  autre  chose  qu'un  Episode  dans  Involution  de  la 
langue  musicale  ?  Si  Fon  reconnait  que  Faudition  tout 
horizontale  des  Prerenaissants  redevient  concevable, 
qu'une  ere  du  «  contrepoint  pur  »  esT:  de  nouveau  preVi- 
sible,  comment  ne  pas  refuser  d'associer  la  notion  de 
progres  a  la  promotion  de  Fagregat  autonome  ? 

Quoi-  qu'on  en  pense,  d'aflleurs,  il  semble  indeniable 
qu'a-Favenement  de  cette  personne  trine  et  une,  Faccofd, 
correspond  Fentree  dans  la  musique  de  la  conception  de 
poids.  Une  monodie  decrit  ses  m^andres  dans  Fespace 
avec  la  souplesse  et  la  legerete  de  Foiseau.  Deux,  trois 
monodies  superposees  dessinent,  dans  le  meme  espace, 
de.s  figures  geometriques  dont  chaque  ligne  a  F6gard  des 
autres  accuse  totale  inddpendance.  A  ces  dessins,  a  ces 
figures,  on  peut  denier  toute  pesanteur.  Mais,  des  qu'ils 
sont  soumis  a  des  conditions  -vertkales,  apparatt  a  peine 
ou  tres  marquee,  indeniable,  une  certaine  sensation  de 
lourdeur...  Comme  Faffirme  Emmanuel,  Fair  circule  dans 
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les  ensembles  du  xvie  siecle;  mais  que  dira-t-on  d'un 
ensemble  du  xme,  sinon  qu'il  circule  librement  dans 
1'air? 

Pendant  trois  slecles,  la  musique  es~t  a  la  poursuite 
d'assises  verticales,  le  contrepoint  a  la  recherche  d'une 
«  justification  »  harmonique.  Le  xvie  siecle  marquera 
Taboutissement  de  cet  effort.  La  periode  qu'il  ouvre, 
Dukas  Pavait  bien  vu,  tient,  dans  la  marche  evolutive  de 
la  langue  musicale,  le  role  d'une  sorte  de  plaque  tour- 
nante :  avant,  le  contrepoint  tendait  a  engendrer  cet  accord 
qui  exigera  plus  de  trois  siecles  pour  developper  toutes 
ses  virtualites.  Plus  tard,  et  ce  plus  tard  s'inaugure  devant 
nous,  Paccord  aspirera  a  se  desagre'ger,  a  n'etre  plus  qu'un 
incident  dans  le  fibre  rayonnement  des  contrepoints. 

II  fallait  que  toutes  ces  choses  fussent  dites  pour  que 
le  lefteur  soit  bien  fixe"  sur  I'exafte  portee  d'amrmations 
qu'imposent  les  vues  et  intentions  des  artistes  dont  nous 
allons  nous  occuper  et  sur  leur  exa&  role  dans  TeVolu- 
tion  de  la  technique. 

*** 

Gasl:oue  a  publi6  une  admirable  piece  anonyme  du 
xve  siecle  dont  voici  les  paroles,  suivies  d'un  fragment 
de  la  musique : 

Dulcis  arnica  Dei 
rosa  vernans,  ftella  decora  I 
Tu  memor  etfo  met, 
dum  mortis  venerit  bora. 


.    sa     ver    .    nans, 


. 

ro    .  .    sa     ver    .     nans,stel    . 


ro    .    '         .    sa  ver. nans,        stel. 


if   r 


ro    .  .    sa     ver    .,     nans,  stel    . 
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.  la    de    . 


.   co  - 


.    ra! 


(Reproduit  avec  Faimabh  automation  de  la  Procure  de  muslque 
retigieitse.) 

II  suffit  de  lire  ces  quelques  mesures  pour  se  rendre 
compte  du  degre"  de  conscience  harmonique  auquel 
etait  parvenu  le  monde  musical  avant  que  s'ouvrlt  le 
xvie  siecle.  Ce  petit  edifice  cSt  classiquement  Strufhire, 
avec  repos  a  la  dominante  au  milieu  et  cadence  finale 
par  sous-dominante,  dominante,  tonique.  Deux  modula- 
tions y  atteStent  en  meme  temps  une  claire  perception 
des  ressources  expressives  offertes  par  rharmonie  mdme. 
La  premiere  e£t  appel^e  par  les  mots  rosa  vernans  et  SUIla 
decora :  a  la  rose,  a  Tetoile  s'associe  ce  trait  de  lumiere, 
la  modulation  a  la  quinte  sup^rieure. 

C'esT:  au  mot  mortis,  a  I'id^e  de  mort,  que  r6pondra 
plus  loin  la  modulation  a  la  quinte  inferieure,  introduite 
par  une  fausse  relation  qui  en  accuse  la  couleur  et  le 
sens.  Ainsi  voit-on,  des  cette  6poque,  intervenir  des 
preoccupations  qui  resleront  les  ndtres.  CeSt  une  sorte 
de  lied  polj'phone  que  ce  petit  motet.  Faure  ne  consTxuka 
pas  plus  logiquement,  ne  se  montrera  pas  plus  soumis 
aux  suggestions  verbales  que  le  vieil  ancetre  inconnu. 
On  ne  sait  vraiment  qu'admirer  le  plus  ici,  du  taft  expres- 
sif  ou  du  savoir-faire  structural.  Non  seulement  Faccord 
existe  pour  ce  vieil  auteur,  mais  son  rdle  signifiant  et  sa 
fon<5tion  tonale  sont  clairement  distingu^s.  Comment 
s'obsliner  a  qualifier  Paleftrina  et  ses  contemporains 
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d'  «  harmoniftes  qui  s'ignorent  »  quand  on  peut,  bien 
avant  leur  avenement,  decouvrir  des  pieces  aussi  char- 
ge*es  de  sens,  quand  on  salt  que  Zarlino  a  &abli,  des  1558, 
(PaleStrina  eSt  encore  un  jeune  homme)  dans  ses  Inftitu- 
tioni  bar  mom  f he  t  la  thdorie  de  Faccord  parfait  majeur  et 
mineur,  telle  qu'elle  sera  reprise  par  les  the*oriciens  les 
plus  proches  de  nous  ?  II  eft  evident  que  les  compositeurs 
de  cette  epoque  s'averent  plus  nettement  harmonises 
quand  ils  ecrivent  vertical.  Mais  meme  en  des  compo- 
sitions ou  Fhorizontalite  semble  triompher,  Faccord 
regne,  au  moins  subrepticement.  D'ailleurs  poutcjuoi 
s'ob&iner  a  isoler  et  m£me  opposer  deux  conceptions 
qui,  de*ja,  se  superposent  et  s'interp&ietrent  ?  L'ecriture 
de  Faure  eSt  polym^lodique,  ce  qui  ne  Tempeche  pas 
d'etre  en  meme  temps  subtilement  harmonique;  elle  Fait 
couramment  appel  aux  modes  anciens,  ce  qui  ne  Fem- 
peche  pas  d'etre  parfaitement  tonale.  Qu'enseigne  done 
le  professeur  de  contrepoint  sinon  a  penser  a  la  fois  m61o- 
diquement  et  harmoniquement  ?  Pourquoi  e§t-il  si  recom- 
mande  aux  eleves  de  se  mettre  a  Fecole  de  Bach  sinon 
parce  que,  mieux  que  personne,  Bach  a  resolu  le  «  pro- 
bleme  de  la  synthese  parfaite  du  vertical  et  de  Fhorizon- 
tal  ».  Quand  on  lit  avec  attention  certaines  compositions 
romaines,  ainsi  la  messe  Mterna  Chrifti  munera,  de  Pales- 
trina,  ou  v6nitiennes,  ainsi  FO  sacrum  de  Croce,  on  s'^tonne 
qu'un  siecle  s^pare  Palegtrina  de  Bach,  tant  il  e^t  dair 
que  les  intuitions  du  premier  Fouvrent  aux  perspe&ives 
tonales  qui  seront  cefles  du  second.  Au  Fond,  peut-£tre 
n'y.  a-t-il  entre  eux  qu'une  difference,  celle  qui  separe  la 
claire  intuition  de  la  claire  conscience.  Que  Fon  y  songe  : 
quand  Polearina  commence  a  composer,  vers  le  mifieu 
du  xvie  si^ck,  la  cadence  parfaite  eft,  on  pourrait  dire 
depuis  longtemps,  d'usage  courant :  Frequemment  elle 
eft  suivie  d5une  cadence  plagale;  Faccord  de  dominante 
y  eSt  souvent  introduit  par  Faccord  de  sous-dominante; 
on  rencontre  des  cadences  rompues;  d'autres  sont  ame- 
nees  par  une  sixte  sur  la  sous-dominante,  preparant  la 
sixte  et  quarte  sur  la  dominante;  la  marche  d'harmonie, 
m^me  modulante,  eft  pratiqude;  Fart  de  moduler  se  raF- 
fine :  il  attaint,  chez  certains  auteurs,  une  grande  subti- 
Ut6.  En  presence  de  Faits  aussi  significatiFs,  continuer 
d'affirmer  que,  pour  les  maitres  du  xvie  sidcle,  Fharmonie 
n'eft  qu'une  resultante,  c'eft  se  laisser  influencer  par  des 
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syft&mes-precongus.  Sans  douteles  Renaissants  gardent-ils 
une  place  importante  aux  degres  que  nos  traites  appellent 
secondaires;  couramment  3s  enchainent  le  deuxi&me 
degre  au  premier,  le  quatrieme  au  troisieme;  c'e§t  que, 
s'ils  reconnaissent  aux  accords  «  fon&ions  »  une  priorite, 
ils  ne  leur  permettent  pas  d'absorber  toute  1'harmonie. 
Encore  faut-il  diStinguer :  tous  les  compositeurs  du 
xvie  siecle  ne  se  montrent  pas  ^galement  friands  de  ces 
enchainements  ;  si  Goudimel  dans  ses  psaumes  leur  fait 
large  place,  PaleStrina,  sans  les  oublier,  accordera  une 
preponderance  marquee  aux  «  bons  degres  ».  Ce  qui  fait 
de  lui  un  manifefte  precurseur  de  I'ecriture  classique : 
les  classiques,  en  efFet,  soucieux  d'afSrmer  la  tonalite, 
n'h&iteront  pas  a  s'appauvrir;  ils  r^pudieront  une  partie 
des  ressources  harmoniques  que  leur  of&ele  passe  ;c'est 
ainsi  que  les  accords  appeles  secondaires  seront  par  eux 
rel^gu^s :  chez  eux,  les  «  fon6Hons  »  regnent...  Une  oreille 
form^e  par  nos  maltres  du  xvine  sifccle  juge  Tharmonie 
du  xvie  vague,  h&itante,  inslable;  elle  esT:  en  rdalite  tr^s 
fine,  subtilement  ondoyante.  Nos  contemporains  Pont  si 
bien  compris  qu'ils  n'ont  pas  hesite  ^  reprendre  des 
enchainements  longtemps  regardes  comme  perim^s  et 
doivent  a  cela  une  des  richesses  de  leur  langage. 

Le  sentiment  harmonique,  tel  que  nous  le  concevons, 
exerce  sur  Palesl±ina  une  autorite  si  accusee  que,  m£me 
quand  son  theme  lui  oi&e  Toccasion  d'^crire  modal,  sou- 
vent  il  ^crit  tonal.  On  sait  que,  fr^quemment,  il  emprunte 
son  theme  ou  sa  conduite  mdlodique  au  plain-chant,  done 
a  une  musique  purement  modale.  Consltamment  on  le 
voit  fake  subir  a^  cette  melodie  ou  a  ce  theme  les  trans- 
formations qu'exige  la  tonalite  harmonique.  Extremement 
rares  aont  chez  lui  les  pieces  pu  un  phenom^ne  de  « tona- 
lisation  »  ne  vienne,  au  moins  passag^rement,  ne  fut-ce 
qu'aux  cadences,  mfliger  une  sorte  de  dementi  a  la  moda- 
lite  du  th^me  ou  de  la  conduite  m61odique. 

A  elle  seule,  Tattitude  ordinaire  de  la  basse  nous  inter- 
dit  de  voir  dans  la-  musique  de  ce  temps  une  pure  poly- 
melodie  ou  toutes-les  vok  seraient  egales  devant  le  chant. 
Or,  dans  les  compositions  sur  cantus  firmus,  jamais  le 
cantus  n*es>  a  la  basse.  Pourquoi  ?  Parce  que  le  musicien 
de  la  basse  cpmme.  astreinte  a  un  comportement 
Sque,  inconciliable  avec  des  tours  melodiques  impo- 
du  dehors;  Le  plus  souvent,  et  sp^cialement  aux 
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cadences,  elle  a  ses  mouvements  propres,  largement  dis- 
joints, ou  le  passage  direft  de  la  tomque  a  la  dominante 
on  a  la  sous-dominante  souligne  Pimportance  des  accords 
supportes  par  elle. 

Si  k  demarche  de  la  basse,  si  les  gestes  qui  lui  sont 
propres  relevent  d'une  conception  harmonique  de  1'ecri- 
ture  et  soulignent  le  caraftere  tonal  de  la  composition, 
non  moins  significatif  esl:  le  recours,  constant,  i  la  modu- 
lation. PaleStrina  et  ses  contemporains  dislinguent  claire- 
ment  la  parente*  jjui  unit  un  ton  a  ses  voisins.  Us  voient 
le  ton  de  la  dominante,  celui  de  k  sous-dominante,  leurs 
voisins,  occasionnellement  des  tons  plus  61oigne*s,  comme 
un  cortege  de  satellites  en  evolution  autour  du  ton  prin- 
cipal. L'ouverture  de  cette  espece  de  rose  des  vents,  qui, 
lorsque  sera  deploye  tout  le  cycle  des  comple'mentaires, 
prendra  le  nom  de  tonalite*,  esl:  largement  inaugure*e.  De 
la  a  baser  d'une  facon  volontaire,  consciente.  tout  le  plan 
con&ru&if  sur  le  jeu  moduknt,  il  resTie  un  pas  conside- 
rable a  franchk.  II  e*  tait  re^serv^  aux  maitres  du  xviie  siecle 
de  mettre  en  pleine  lumiere  les  possibilites  archite6tu- 
rales  qu'oitre  la  modulation.  Mais  comment  penser  que 
Pale^trina  et  ses  contemporains  n'ont  rien  pressenti  d'une 
pareille  conception  ?  Qa'on  les  regarde  am6nager  leurs 
cadences...  Pour  ne  prendre  qu'un  exemple :  n'eslt-il  pas 
amplement  significatif  que,  dans  une  oeuvre  comme  la 
messe  Mterna  ChriHi  munera,  les  deux  Agiu&  fassent  toutes 
leurs  modulations,  sauf  une,  au  ton  dek  sous-dominante  ? 
Comment  en  serait-il  ainsi  si  le  musicien  ignorait  le  carac- 
tere  specifiquement  conclusif  de  la  cadence  plagale  ? 

LES  FORMES 
MOTET  ET  MESSE 

Le  xvie  siecle  es~t  Fere  du  motet  polymelodique.  Tel 
que  nous  le  prdsentent  les  maitres  du  temps,  aboutisse- 
ment  de  trois  si^cles  d'efforts,  le  motet  es"t  une  forme 
achevee.  Nous  a,vons  vu  a.  quel  point  la  musique  y  eSt 
assujettie  au  texte,  a  quel  point  la  syntaxe  contrapuntique 
esl:  conditionn6e  par  la  syntaxe  verbale. 

S6crdt^e  pour  ainsi  dire  par  les  mots,  la  phrase  poly- 
phonique  fait  appel  habituellement  au  principe  des  entries 
successives  qui  r£gne  dans  Tecriture  contrapuntique. 
Sous  la  forme  sujet-re*ponse,  les  voix  du  motet  entrent 
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tour  a  tour,  chacune  reproduisant  le  dessin  que  k  pre- 
mi£re  a  fait  entendre.  La  phrase  s'acheve  quand  la  der- 
ni£re  voix  entree  termine  sa  presentation  du  th&me.  C'eft 
le  moment  ou  se  produit  la  cadence;  mais,  sur  cette 
cadence  m&ne  commence  la  phrase  suivante.  Enchatoe- 
ment  par  imbrication  qui  assure  jusqu'a  la  cadence  finale 
la  continuity  du  discours. 

Que  le  theme  soit  invente  par  le  musicien  ou  emprunte 
au  repertoire  Uturgique,  la  m6thode  deposition  refte  la 
meme.  Mais  le  theme  emprunte  peut  etre  traite  en  cantus 
firmus.  Si  le  cantus  firmus  eft  libre,  sa  physionomie  ryth- 
mique  ne  le  distingue  en  rien.  S'il  eft  rigide,  sa  demarche 
eft  indifierente  a  celle  des  autres  voix.  Celles-ci  s'orga- 
nisent  alors  pour  faire  coincider  les  cadences  que  leur 
impose  le  texte  avec  les  notes  du  cantus  susceptibles  d'en- 
trer  dans  les  accords  cadenciels.  II  nefaudraitpas  croire, 
d'ailleurs,  que  les  parties  libres  tiennent  un  simple  r61e 
d'accompagnement;  au  cantus  firmus  lui-m£me  chacune 
d'elles  emprunte  les  elements  m&odiques  de  sa  vie  propre. 
Tout  Tensemble  sonore  eslt,  de  ce  fait,  parfaitement  homo- 
gene.  Mais  alors  que  Tune  des  voix  se  contente  de  repro- 
duire  la  m&odie  empruntee  en  etendant  les  valeurs,  les 
autres  s'appliquent  a  souligner  k  qualite  expressive  du 
theme  auquel  elles  sont  &roitement  apparentees. 

La  messe  n'esT:  pas  autre  chose  qtfune  suite  de  six  motets 
composts  sur  un  seal  theme.  Ces  six  motets  tirent  leurs  textes 
de  YOrdinariuM  missae.  Us  se  succedent  dans  1'ordre  sui- 
vant :  Kyrfo>  Gloria,  Cndo,  Sanftus^wediftus  et  Agnta.'L'eG.- 
semble  se  pr^sente  comme  une  serie  de  variations  surle 
th&me  choisi.  Ces  variations  musicales  ont  ceci  de  parti- 
culier  qu'elles  doivent  leurs  mouvements  rythmiques  et 
m£me,  dans  une  certaine  mesure,  m^lodiques  aux  sug- 
gestions ou  provocations  du  texte. 

Pour  £tre  bien  clair,  regardons  travailler  le  meilleur 
«  faiseur  »  de  Tepoque :  Pierluigi  da  Paleftrina,  le  meil- 
leur et  le  plus  abondant(il  a  ecrit  cent-trois  messes). 

Oh  prend-il  son  th£me  ?  Le  plus  souvent  dans  le  gra- 
dud  ou  Tantiphonaire,  Tr^s  rarement,  quoi  que  Ton  en 
disc  et  repete,  dans  la  chanson  populaire.  Parfois  il 
invente.  D'autres  fois,  il  part  d'une  polyphonic  ante- 
rieure,  motet  ou  madrigal,  de  lui-m£me  ou  d'un  auteur 
etranger.  II  arrive  enfin  qu'un  theme  monodique  etant 
choisi,  il  en  fasse  un  motet,  pour  ensuite,  de  ce  motet 
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£olyphone,  tirer  les  elements  qui  entreront  en  composi- 
tion dans  la  messe.  CesT:  la  methode  des  decorateurs  qui, 
avant  de  passer  a  une  oeuvre  de  grande  dimension,  font 
ce  qu'ils  appellent  une  «  6tude  ». 

D'ou  que  vienne  le  theme,  les  fo±mes  ne  changent 
pas.  A  chacune  des  six  pieces  qui  constituent  la  messe,  le 
texte  impose  des  donnees  syntaxiques  et  la  musique  les 
suit  docilement.  Ceft  tout  normalement  qu'un  Kyrze  se 
diStribuera en  trois  volets;  Kjrie,  Chrzffe,  Kyrie.  Le  Santius 
et  V Agnus  se  confbrmeront  a  Tusage  qui  veut  que  la  ponc- 
tuation  commande  le  jeu  cadenciel,  rimbrication  jouant 
pendant  tout  le  cours  de  k  piece  pour  en  assurer  la  conti- 
nuite.  La  meme  methode  con§tru£tive  e£t  employee  dans 
les  grandes  pieces  :  Gloria  et  Credo.  Mais  il  va  de  soi  que 
I'imagination  du  musicien  doit  ici  accomplir  des  prouesses. 
II  s'agit  de  renouveler,  a  mesure  que  Ton  avance,  1'utilisa- 
tion  des  ressources  offertes  par  la  donn6e  thematique  et, 
au  besoin,  d'en  creer  de  nouvelles,  si  etroitement  appa- 
rent^es  a  la  premiere  qu'elles  s'inserent  dans  un  ensemble 
homogene  sans  faire  disparate.  A  voir  travailler  les  tnusi- 
ciens  en  pareils  cas,  on  constate  que  les  exigences  des 
textes  ont  joue  un  role  important  dans  P&aboration  de 
ce  que,  plus  tard,  on  appellera  «  d^veloppement ». 

Si  Ton  peut  dire  que  nos  Renaissants  ne  pratiquent  pas 
a  propremen  tparler  ce  que  les  classiques  appelleront  ddve- 
loppement,  il  n'en  esT:  pas  moins  vrai  qu'ils  le  preparent. 
Les  differents  modes  de  Stru£hire  contrapuntique,  cks- 
sifies  d'apres  Bach,  par  Gedalge,  dans  son  Traife  ae  la  fugue, 
sont  de*ja  connus  des  mattres  duxvie  siecle  et  usuellement 
pratiques  par  eux.  Us  savent  les  faire  alterner  avec  la  plus 
grande  habilete"  et  comptent  sur  cette  alternance  pour 
tenir  en  haleine  Tattention  de  1'audheur.  L'enchainement 
si  soigneusement  amenage*  des  phrases,  chacune  intro- 
duisant  un  fragment  du  theme  ou  une  figure  a  ce  theme 
apparentee;  la  con^truffion  d'une  phrase  avec  deux  ou 
plusieurs  fragments  th^matiques  superposes;  les  trans- 
formations rythmiques  d'616ments  thematiques;  rimi- 
tation  d'un  616ment  thematique  par  lui-m&ne  avec 
modifications  de  son  dispositif  tetracordal;  Timitation  par 
augmentation  ou  par  diminution,  autant  de  cas  ou  nos 
maitres  pratiquent  des  proc£de"s  qui  seront  d'usage  cou- 
rant  dans  le  divertissement  de  fugue  et  qui  fonderont  le 
d^veloppement  symphonique. 
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Et  nous  n'avons  rien  dit  de  la  modulation*  Sa  place  es"l 
telle  dans  notre  conception  a&uelle  que,  vu  de  loin,  1'art 
pale§trinien  nous  paralt  monotone,  au  sens  6tymologique 
du  mot.  Qu'on  y  regarde  d'unpeu  pres  et  1'on  ne  tardera 
pas  a  s'apercevoir  qu'en  somme,  tout  Farsenal  modulant 
que  produira  la  fugue  de  Bach  eft  familier  aux  Renaissants 
et  par  eux  spdcialement  mis  en  jeu  dans  les  pieces  dont 
Textension  appelle  des  renouvellements  d'eclairage.  Non 
seulement  les  cadences  qui  ponftuent  la  fin  de  chaque 
verset  sont  attentivement  distributes  sur  des  degrds  divers 
pour  renouveler  1'interet,  mais  les  passages  caradleris- 
tiques  provoquent  parfois  de  veritables  noeuds  modulants 
ou  Ton  voit  intervenir  tous  ces  tons  que  la  theorie  appelle 
tons  voisins. 

Palesltrina  dispose  done  de  tout  le  materiel  contrapun- 
tique  et  presque  de  tout  le  materiel  harmonique  dont  dis- 
posera  J.  S.  Bach.  Mais  il  en  use  autrement  que  Bach 
parce  qu'il  ne  poursuit  pas  le  meme  but  que  lui.  Archi- 
te£fce,  il  ne  vise  pas  cette  con^truftion  monolithique  ouse 
complairont  les  grands  fugui&es.  Une  fois  in$talle"e  au 
debut  de  chaque  piece  Tid6e  initiale,  il  fagonne  sa  compo- 
sition comme  le  ma9on  conStruit  un  mur,  posant,  a 
mesure  qu'avance  le  travail,  des  «  corbeaux  »  dans  les- 
quels  viendra  s'inserer,  fortement  tamponn^e,  la  rang6e 
suivante.  Ainsi  est  etendue  chaque  pdriode,  sans  qu'aucun 
jour  apparaisse  entre  les  phrases  qui  la  constituent,  coh6- 
rente  et  ininterrompue  jusqu'a  son  repos  terminal. 

En  somme,  les  maitres  paleSlriniens  oflEriront  aux  clas- 
siques  les  ressources  van^es  dont  ceux-ci  se  serviront 
pour  ddvelopper.  Mais  des  di£F6rences  de  comportement 
essentielles  doivent  6tre  relev^es  :  le  divertissement,  chez 
Bach,  es\  tonalement,  en  6tat  de  marche;  sa  fon£tion 
specifique  e§t  le  passage  d'une  exposition  i  la  suivante. 
Les  elements  qui  en  tiennent  lieu  chez  un  Pale§trina  sont 
Stationnaires.  En  effet,  si  Paleftrina  a  bien  di§tingu6  le 
cortege  des  tons  voisins,  si,  souvent,  il  module  a  ces 
tons,  jamais  il  n'a  cherche,  dans  la  messe,  &  r^aliser  1'archi- 
tefture  d'une  oeuvre  en  tant  que  grande  cadence;  jamais 
une  phrase  musicale  ne  joue  chez  lui  le  r61e  de  conduit 
menant  a  des  ^expositions  aux  tons  voisins.  Si  modu- 
lante  que  soit  Tune  ou  Fautre  de  ses  ceuvres,  on  peut  dire 
qu'elle  resT:e  monotonale  puiscjue  chaque  Evasion  a  un  ton 
voisin  e$t  presque  toujours  immddiatement  suivie  d'un 
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retour  au  ton  principal,  et  que  rarement  on  se  trouye, 
avec  lui,  en  £tat  de  Nation  dans  un  autre  ton  que  le  prin- 
cipal. 

Si  toutes  les  ressources  contrapuntiques  de  la  fugue 
sont,  des  le  xvie  siecle,  rassemblees,  si  tous  les  mattres  les 
connaissent  et  les  pratiquent  couramment,  il  faudra  n^an- 
moins  attendre  encore  un  siecle  pour  que  certaines  dis- 
tinctions soient  clairement  etablies.  Des  elements  comme 
exposition,  divertissement,  fireito,  qui,  dans  la  fugue, 
auront  un  cara6tere  et  une  fon£ion  bien  specifies,  de- 
meurent  chez  nos  maltres  a  ce  point  indi&infe  que  Ton 
ne  peut  guere  employer  qu'analogiquement  le  vocabu- 
laire  des  fugui&es  pour  definir  les  differentes  se&ions 
d'une  composition  du  xvie  siecle.  Peu  a  peu  seulement, 
ces  elements  vont  devenir  des  mecanismes  bien  diflteren- 
cie's  et  chacun  sera  appele  a  tenir  un  role  particulier  dans 
la  composition.  Cest  alors  que,  bien  amenagee  tonale- 
ment,  celle-ci  pourra  etre  regardee  comme  une  sorte  de 
grand  jeu  dedu£Hf  tendant  a  une  conclusion  qui  s'impose; 
jeu  qui  n'est  pas  sans  analogic  avec  la  composition  litte- 
raire  ou  Fidde  initiale  se  triture  jusqu'a  ce  ^qu'en  soit 
extraitle  contenu  logique;  jeu  ou  la  modulation  tiendra 
un  role  essentiel  puisqu'elle  assurera  les  assises  de  1'archi- 
te£ure,  le  plan. 

Paul  Dukas  avait  raison  ;  ce  qu'il  disait  de  PalesTirina 
peut  toe  £tendu  a  tous  ces  maitres  :  en  fermant  une 
6poque,  ils  en  inaugurent  une  nouvelle;  ils  regardent 
a  la  fois  vers  le  passe  et  vers  1'avenir. 


Musiciens  d'eglise,  des  leur  enfance  praticiens  de 
1'office,  nos  ma£tres  sont  familiers  avec  les  lois,  non  seule- 
ment techniques  mais  spirituelles,  qui  regissent  Tart  litur- 
gique.  Ils  s'y  plient  tout  spontanement.  La  liturgie  n'eslt 
pas  seulement  pour  eux  un  ensemble  de  rites  qui  reglent 
les  conditions  exterleures  de  Tart.  Elle  esl:  une  sorte  d'es- 
thetique  superieure  qui  imprime  a  leurs  actes  dire£Hon  et 
sens.  La  soumission  aux  donnees  de  la  liturgie  s'impose 
a  eux  avec  la  rigueur  d'une  tradition  intransgressible.  Ce 
qui  s'explique  aisdment  :  I'&Iucation  musicale  d'un  com- 
positeur  n'est  pas  a  cette  epoque  ce  qu'elle  esl:  devenue, 
toute  scolaire.  Le  jeune  soprano  e§t  une  sorte  d'apprenti; 

ENCYCLOP^DIE  IX  38 
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la  maitrise,  ua  atelier;  le  maitre  de  chapelle,  un  maitre 
d'apprentissage.  Cehii-ci  ne  transmet  pas  des  theories, 
mais  des  coutumes,  des  habitudes  vivantes.  II  enseigne 
en  faisant  faire.  La  doftrine,  ame  de  Tart,  eft  contenue 
dans  les  usages.  On  ne  la  reduit  pas  a  des  principes  rai- 
sonn6s;  ceux-ci  sont  encore  partie  integrante  de  la  pra- 
tique. Cest  en  faisant  qu'on  apprendapenser.^p'ou  cette 
intime  fusion,  qui  nous  frappe  tant,  du  genie  de  ces 
maitres  au  genie  liturgique.   Maitres   de  chapelle,  ils 
doivent  composer.  L'obligation  de  pourvoir  aux  besoins 
du  chceur,  cfenrichir  eux-memes  son  repertoire  figure 
dans  leur  contrat  d'engagement.  Ils  doivent  le  faire  dans 
un  certain  esprit.  En  presence  de  YOrdmarium  missae,  ils 
se  trouvent  comme  Partisan  du  Moyen  age  devant  les^cro- 
quis  que  Parchitefte,  soumis  aux  suggestions  des  theolo- 
giens,  avait  dessines.  A  des  exposds^  dogmatiques,  ou 
priere  et  louange  prennent  place  tour  a  tour,  le  musicien 
doit  aju^ter  des  formes  melodiques  et  rythmiques  ade- 
quates.  Sa  polyphonic  resl:era  slridement  objeftive  en  ce 
sens  que,  comme  la  melodie  gr6gorienne,  elle  ne  tend 
qu'a  imlter  les  paroles  avec  ses  notes.  Mue  par  une  fra- 
ternelle  intelligence,  elle  emprunte  ses  donndes  essen- 
tielles  aux  mots  eux-memes  et  regie  sa  demarche  sur  la 
leur,  ainsi  que  nous  Pavons  explique. 

Le  principe  de  cette  polyphonic,  son  fondement,  c'est 
le  vieux  faux-bourdon,  autrement  dit  une  espece  de  psal- 
modie  polymelodique  orn^e.  La  fameuse  Nli&sa  Papae 
MarceUi  n'esl:  pas  autre  chose  que  cela :  un  immense  et 
magnifique  faux-bourdon.  Or,  le  faux-bourdon  c'esT: 
une  illustration,  une  decoration  de  la  donne"e  psalmique. 
Ce  n'en  eslt  pas  un  commentaire  explicatif  ou  descriptif. 
Dans  la  messe,  la  description  et  le  pittoresque  n'ont 
qu'une  place  toute  subsidiaire  :  ils  n'interviennent  que 
pour  satisfaire  a  la  coutume.  La  liste  des  mots  ou  for- 
mules  qui,  dans  Pordinaire,  suscitent  la  description 
musicale  par  une  sorte  d'automatisme  ais6ment  pr6vi- 
sible  n'eslt  pas  longue.  Le  mot  amndit  regoit  commune- 
ment  une  formule  ascendante  ;  desctndit  une  formule 
descendante;  dans  Pexpression  caeli  et  terra,  caeli  occupe 
le  haut  de  la  corde,  terra  le  bas;  il  esl  frequent  que, 
pour  traduire  passus  et  sepultus  eft,  Pensemble  polypho- 
nique  s'incline  vers  le  grave  et  qu'a  vivos  et  mortuos  le 
premier  mot  soit  disTtingue  du  dernier  par  des  dessins 
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appropries.  Tous  les  auteurs  du  temps  se  plient  naive-- 
ment  a  cet  usage.  La  description  ne  survient  ici  que 
quand  le  mot  semble  la  forcer.  Elle  s'ajoute,  se  super- 
pose, mais  elle  ne  modifie  pas  la  nature  de  Pexpres- 
sion,  II  y  a  done  loin  de  telles  habitudes  a  1'eflfort  d'un 
musicien  qui  veut  peindre. 

Pas  plus  que  la  description  ou  la  peinture,  1'expression 
du  sentiment  personnel  ne  prend  place  dans  la  messe.  Elle 
est  avant  tout  une  architecture.  Le  musicien  ne  s'y  montre 
pas  preoccupe  de  se  dire.  Son  but  est  de  dormer  aux 
choses,  aux  idees,  une  forme,  une  figure  seduisante,  de 
monter,  en  s'appuyant  sur  les  ressources  que  lui  offre  la 
donnee  verbale,  un  edifice  qui  en  sera  le  rayonnement 
sonore.  Pour  beaucoup  de  nos  contemporains,  qui  ne 
congoivent  pas  de  satisfa£tions  arti&iques  sans  une  espece 
dedele&ation  morose,  une  telle  conception  eft  redoutable: 
ils  ont  peur  que  la  serenite  d'un  tel  art  ne  soit  inaccessible. 
C'esT:  qu'ils  confondent  expressif  avec  generateur  de  mou- 
vements  affeftifs,  et  m^me  d'ebranlements  nerveux.  Mais 
si  le  plus  grand  art  eft  celui  qui  apaise  Tame  et  lui  fait  des 
propositions  de  securite,  il  n'en  est  pas  qui  surpasse 
celui-ci  dont  1'essentielle  beaute  reside  dans  une  exa&e  et 
harmonieuse  conformite  a  robje£Hf  poursuivi. 

C'eSt  un  tout  autre  programme,  6crit  P.  Claudel,  de  louer 
Dieu  ou  d'exciter  les  imes  a  la  devotion.  Dans  le  premier  cas, 
c'eSl  Lui-meme  avant  tout  que  nous  nous  appliquons  a  laisser 
parler  et  toute  la  tache  de  Tart  e§l  de  Le  faire  mieux  entendre. 

En  ce  sens  s'orientent  nos  maJtres  quand  ils  £crivent 
une  messe. 

Au  contrake,  poursuit  Ckudel,  pour  gagner  les  cceurs,  il 
faut  seduire  (la)  sensibilite  par  rapprivoisement  des  sens.  II 
faut...  quelque  chose  d'harmonieux,  de  flatteur  et  d'61oquent, 
quelque  chose  de  contagieux... 

Pale^trina  ne  veut  pas  dire  autre  chose  quand,  a  soi- 
m6me  et  aux  compositeurs  de  motets,  il  recommande  de 
«  dan  §j>irito  vivo  alle  parole  ».  La  musique  dans  le  motet 
(nous  envisageons  ici  le  motet  type,  en  tant  qu'il  se  dis- 
tingue de  la  messe;  bien  des  motets  obeissent  a  une  egthe"- 
tique  toute  proche  de  celle  de  la  messe),  k  musique  done, 
dans  le  motet,  semble  vivre  surtout  des  donnees  intellec- 
tuelles  et  arledives  ou  pittoresques  du  texte.  Issue  de  ce 
texte,  elle  Tenveloppe  d'images,  d^ornements  <Je§tin^s  ^ 
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en  illu&rer  ou  renforcer  les  intentions ;  elle  s'en  approprie 
la  signification  pour  Faccroitre,  1'approfondir,  en  exalter 
la  resonance.  Le  dessein  psychologique,  la  volonte"  pic- 
turale  sont  parfois  si  manifesles  alors,  que  Ton  se  sent 
tente  de  ranger  audacieusement  le  motet  de  ce  temps 
parmi  les  ancetres  de  notre  lied.  Qu'est-ce  done  en  eftet 
qu'une  page  comme  le  Parfum  imperhsdble  —  que  Ton 
songe  a  son  ecriture  si  volontairement  polymelodique  — 
sinon  une  sorte  de  motet  a  texte  profane  ?  Et  d'ou  cela 
vient-il  ?  De  ce  vieux  motet  amoureux  qu'au  temps  de 
saint  Louis  les  jongleurs  sonnaient  au  cours  des  tournois 
et  des  banquets  ?  Oui,  bien  sur.  Du  madrigal  des  Renais- 
sants  ?  Oui,  encore.  Mais  aussi  de  ces  pages  exaltees  ou 
Palestrina  chante  le  Cantique  des  Cantiques,  musiques  fre- 
missantes  ou  «  1'amour  divin  du  ChrisT:  et  de  Tepouse  de 
son  ame  »  s'exprime  avec  une  chaleur  et  une  tendresse 
teUes  que  certains  censeurs  tendaient  alors  a  les  juger 
plus  redoutables  qu'edifiantes. 

De  ce  que  nous  venons  de  dire,  il  serait  imprudent  de 
deduire  le  droit  a  un  certain  d£brid£  dans  1'execution.  Se 
croire  autorise  a  solliciter  les  complicitds  du  texte  pour 
motiver  certains  embellissements  imaginaires  de  la 
musique  esT:  une  solution  de  facilite.  II  n'esl:  pas  d^fendu 
d'y  voir  un  piege  tendu  par  le  vain  app&it  de  plaire. 
Qu'il  s'agisse  de  motet  ou  de  messe,  a  moins  d'admettre 
que  le  musicien  ne  sait  pas  tres  bien  faire,  on  doit  sup- 
poser  que  ce  qu'il  d6sire  esT:  dans  k  partition.  Respe&er 
cette  partition,  c'est  sans  doute  la  meilleure  fagon  de  la 
faire  parler.  Agrementerait-on  le  plat  en  rajoutant  de  la 
sauce  ?  Ce  n'est  pas  sur.  Ebranlera-t-on  mieux  Tauditeur 
en  s'effor^ant  de  Tagiter  ou  de  le  troubler  ?  Alors,  tant  pis 
pour  lui.  Mais  peut-etre  pref£rera-t-il  que  nous  laissions 
son  oreille  s'arranger  d'Anerio  ou  de  Nanini,  comme 
son  ceil  s'arrange  d'une  §tatue,  d'un  tableau,  d'unpaysage, 
d'un  jardin...  Pour  repondre  a  robje£tif  que  propose  le 
musicien,  il  suffira  de  se  conformer  a  ses  prescriptions,  de 
donner  a  chaque  note  sa  duree,  son  poids,  son  sens, 
d'assurer  a  chaque  figure  melodique  son  dessin,  a  chaque 
rythme  sa  mise  en  place,  d'obdir  en  somme  avec  rigueur 
aux  ordres  de  la  partition.  Les  vieux  maltres  savent  bien 
ce  qu'ils  veulent.  Et  ce  qu'ils  veulent,  ILs  savent  le  tra- 
duire  par  des  signes.  Les  signes  ne  disent  pas  tout, 
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remarque-t-pn.  Bien  sur  ils  ne  disent  pas  Tessentiel.  Mais 
Pessentiel  tient  aux  signes  comme  la  lumiere  a  r&oile. 

ROME  ET   VENISE 

Force  nous  etait,  tenu  a  des  limites  etroitement  fixees, 
de  renter  tourne  vets  la  grande  £cole  romaine  qui  domine 
1'Italie  du  xvie  siecle.  A  cote  de  PaleStrina,  dont  le  nom 
emerge  au  point  de  faire  dans  I'hiStoire  figure  de  symbole, 
de  designer  ce  Style,  cet  ensemble  de  conceptions  q'ue  nous 
venons  de  presenter,  quelques  noms  doivent  etre  pro- 
nonces  :  celui  de  FEspagnol  Viftoria  d'abord,  qui  vecut  et 
exerga  si  longtemps  a  Rome;  ceux  d'Animuccia,  Nanini, 
Anerio,  Marensdo,  Soriano  qui,  parmi  beaucoup  d'autres 
contemporains  ou  successeurs  imm^diats  du  Preneftin, 
sont  les  plus  marquants  des  compositeurs  dont  I'aQivite 
se  deploie  dans  les  grandes  basiliques  romaines. 

En  face  de  Rome,  Venise  occupe  une  place  de  premier 
plan  dans  la  vie  musicale  du  temps.  Sous  la  direction  de 
maltres  tels  que  Willaert,  de  Rore,  Zarlino,  Croce  a  qui 
repondent  les  orgues  des  Gabrieli  (Andrea  et  Giovanni), 
Monteverdi  enfin,  le  chceur  de  Saint-Marc  connait  une 
ere  de  magnificence. 

Ce  qu'ilfaut  bien  voir  tout  d'abord,  c'eSt  que  la  pra- 
tique courante  des  maitres  venitiens  ne  s'oppose  absolu- 
ment  pas  a  celle  des  romains :  ils  sont,  eux  aussi,  fiddles 
au  chant  a  cappella*  Leur  6criture  refte  dans  la  tradition 
polyphonique  la  plus  gtrifte.  Au  point  que  1'on  ne  voit 
pas  ce  qui  pourrait  emp£cher  le  Regina  d'Anerio  d*etre 
signe  Croce.  Ainsi  sont  congus  les  motets  et  les  messes 
qu'ils  ecrivent  pour  les  ceremonies  cultuelles  ordinaires. 
Mais,  a  cote  de  ces  ceremonies,  la  «  triomphante  cite  », 
la  Cit6  des  doges,  montre  un  vif  attrait  pour  des  ce!6bra- 
tions  d'une  splendeur  singuliere  ou  la  recherche  de  1'effet 
decoratif  doit  1'emporter.  Ne  faut-il  pas  donner  satisfac- 
tion au  gout  de  Tapparat  que  manife&cnt  les  princes,  a  la 
passion  d?un  peuple  avide  de  pompes,  plus  sensible  a 
reclat  que  d^sireux  de  recueillement  et  de  meditation  ? 

Avec  une  facilite  extraordinaire,  le  Flamand  Willaert 
se  fera  Venitien  et  saura  profiter  des  conditions  que 
lui  ofl&re  Saint-Marc.  Tenant  de  son  maitre  Josquin  la 
pratique  de  Fecriture  a  huit  voix,  il  va  diviser  Fensemble 
en  deux  choeurs  qui  se  r^pondront  d'une  tribune  a  1'autre, 
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innovation  qui  lui  valut  alors  d'etre  appete  «  le  pere  de 
la  musique  ».  Les  chceurs,  au  moins  fun  des  deux,  sont 
accompagn6s  par  Torgue.  Suivant  un  vieil  usage  veni- 
tien,  <fes  instruments :  cornets,  violes,  luths,  trombones 
s'ajoutent  aux  voix.  L'etofTe  polyphone  prend  ainsi  une 
somptuosit6  incomparable.  Richesse  qui  ira  s'accroissant 
avec  le  temps  quand  les  eleves  et  successeurs  de  Wilkert, 
incites  par  son  exemple,  multiplieront  le  nombre  des 
chceurs  qui  s'accordent  ou  se  repondent.  Exemple  qui  ne 
tardera  pas  a  6tre  suivi;  qui,  a  Rome  meme,  touche  Pales- 
trina,  gagne  FEspagne  par  Victoria,  Munich  par  Lassus, 
la  France  enfin  par  Forme. 

On  voudrait  insider.  Mais  des  qu'apparaissent  les  pre- 
mieres manifestations  de  cet  art,  il  semble  que  s'inaugure 
un  esprit  nouveau  tout  different  de  celui  qui  fit  Tobjet  de 
notre  6tude.  C'e§t  a  Rome  que  nous  devions  nous  attarder 
parce  que  Tart  des  maitres  remains  e§t  inconte^tablement 
le  plus  repr^sentatif  de  Tesprit  liturgique  traditionnel. 
Tout  ce  qu'il  risque  de  perdre  en  renongant  —  dans 
la  mesure  que  nous  avons  dite  —  au  jeu  pidural,  a  Tex- 
pression  sensible,  a  FeflFet  ext^rieur,  en  s'imtjosant^  des 
contraintes  multiples,  techniques  ou  discursives,  il  le 
gagne  en  profondeur  et  en  clarte. 

Joseph  SAMSON. 
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PALESTRINA 


TJNFANT  de  1'aimable  campagne  de  la  Sabine,  [Gio- 
rL  vanni  Pierluigi  eft  ne  en  1526  a  PaleStrina,  1'antique 
Prenefte  change  par  Virgile  et  Horace.  Les  parents  de 
Giovanni,  proprietaires  de  vignes,  de  bois  et  d.e  maisons, 
etaient  des  gens  de  bon  renom  et  d'une  solide  piet£^La 
mere  du  musicien  mourut  en  1536,  le  pere  Sante  Pier- 
luigi fit  admettre  son  jSls  dans  la  malttise  de  Sainte- 
Marie-Majeure  ou  sa  presence  eft  signalee  a  la  date  du 
25  oftobre  1537.  Le  secretaire  de  I'archipr&re  de  cette 
basilique  etak,  de  1 537  a  1543,  Marcello  Cervini,  le  futur 
pape  Marcel  II  et  le  mattre  de  chapelle,  le  Fran$ais  Robin 
Mallapert  qui  fat,  en  1 5  40,  remplac6  par  un  autre  Franjais, 
Firmin  Le  Bel,  clerc  du  diocese  de  Noyon,  qu'il  faut  consi- 
derer  comme  le  maltre  decisif  du  futur  chef  de  P&ole 
romaine.  Cependant  le  pfere  de  Giovanni,  apr£s  plusieurs 
annees  de  veuvage,  avait  epous6  Maria  Gismondi;  die 
lui  donna  deux  fils,  Bernardo  et  Silla,  qui  devinrent  d'ha- 
biles  musiciens.  Apres  sa  sorde  de  Sainte-Marie-Majeure, 
nous  retrouvons,  en  1 544,  Giovanni  organise  a  Paleftrina 
ou  fl  epouse,  le  7  novembre  1547,  Lucrezda  Gori  qui 
allait  demeurer  pendant  trente-trois  ans  la  compagne  d'un 
artifte  dont  1'exiftence  6tait  voute  au  service  de  Dieu.  Le 
cardinal-eveque  Giovanni  Del  Monte  appr&iait  son 
musicien;  devenu  pape  sous  le  nom  de  Jules  III,  son 

Sremier  soin  fut  d'appeler  a  Rome  au  pofte  de  «  maltre 
es  enfants  »  de  la  chapelle  Julia,  ou  maltrise  de  la  basi- 
lique Saint-Pierre,  le  jeune  organise  de  la  cath£drale 
de  Pale^trina.  Pierluigi,  flev^  a  r^cole  des  musiciens  du 
Nord,  faisait  executer  les  messes  de  Brumel,  Josquin  des 
Pr&,  Jean  Mouton,  Compare,  F6vin,  Pierre  de  La  Rue, 
Pipelare,  Pierre  Rousseau  et  de  Coftanzo  Fefta  qu'il  faut 
considerer  comme  son  pr£d£cesseur  dans  la  fondation 
de  l'6cole  romaine.  L'ann^e  1 5  5  4  vit  paraltre  les  premieres 
messes  de  Pierluigi,  un  madrigal  et  le  Musarum  liber  pri- 
mm  ofFert  i  Jules  IE,  qui  r^compensa  le  jeune  maltre  en 
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le  faisant  entrer  comme  chanteur  a  la  chapelle  Sixtine.  Le 
pape  Marcel  II,  qui  succeda  a  Jules  III,  ayant  remarque 
qu'au  cours  de  Toffice  a  la  Sixtine  les  textes  liturgiques 
n'avaient  pas  iti  chantes  avec  le  sentiment  requis,  fit 
venir  tous  les  chanteurs  de  sa  chapelle  et  leur  enjoignit 
de  chanter  de  telle  fa$on  <jue  les  mots  puissent  £tre  a 
la  fois  entendus  et  compris  «  quae  proferebantur  audiri 
atqm  percipi  possent ».  Quelques  jours  plus  tard,  le  cardi- 
nal Pietro  Caraffa  montait  sur  le  trone  de  saint  Pierre 
avec  la  volonte  de  reformer  FEglise.  II  commenca  par 
rayer  de  la  liSte  des  chanteurs  pontificaux  les  musiciens 
lai'ques  et  maries  :  Ferrabosco  de  Bologne,  Leonard  Barre* 
de  Limoges  et  Pierluigi  de  Paleftrina.  Celui-ci  recueillit  la 
succession  d'Animuccia  a  Saint-Jean-de-Latran  avec  des 
appointements  fixes  de  six  scudipar  mois.  Roland  de  Las- 
sus,  puis  Jacques  Arcadelt  y  avaient  precede  Pierluigi  qui 
devait  y  demeurer  jusqu'en  juillet  1560;  il  passa  ensuite  a 
Sainte-Marie-Majeure  ou  il  prepara  k  publication  de  son 
premier  livre  de  motets  et  celle  de  son  second  livre  de 
messes  d£die  au  roi  Philippe  II.  Ce&  ici  qu'intervient  la 
kgende  du  pretendu  sauvetage  de  la  musique  d^glise 
menac^e  par  Tintransigeance  des  peres  du  concile  de 
Trente.  II  fut  simplement  decrete  que,  ?6glise  etant 
d'abord  une  maison  de  prices,  les  ev^ques  devaient  veiller 
a  ce  que  1'orgue  et  le  chceur  n'y  introduisent  aucun  ele- 
ment profane.  Les  cardinaux  Charles  Borrom6e  et  Vitel- 
lozo  Vitelli  en  profiterent  pour  inviter  les  chanteurs  pon- 
tificaux a  venir  executer  devant  eux  quelques  messes,  et 
promouvok  le  Style  polyphonique  le  plus  clair  possible 
afin  qu'on  puisse  saisir  le  sens  des  paroles.  Le  s6minaire 
romain  fut  fond^,  et  Pierluigi  fut  le  premier  maitre  de 
chapelle  de  cette  illu&re  maison,  ou  il  eut  pour  eleves  ses 
fils  Rodolfo  et  Angelo.  Pendant  quatre  annees  a  par- 
tir  de  1 5  64,  Pierluigi  remplit  a  la  villa  d'Este  les  fon6tions 
de  diredeur  des  concerts.  Aussi  fit-il  hommage  a  son 
augufte  protedeur  de  son  premier  livre  de  motets,  en  lui 
temoignant  sa  reconnaissance  pour  les  graces  qui  chaque 
jour  lui  furent  faites  et  «  qui  ont  ete  accord^es  a  un 
homme  nullement  remarquable,  mais  certainement  ni 
paresseux,  ni  adonne  a  Toisivet6  ». 

Certes,  a  la  vdlle  de  publier  son  troisieme  livre  de 
messes,  Pierluigi  pouvait  se  rendre  cette  justice;  le  tra- 
vail avait  toujours  ete  la  joie  de  sa  vie;  il  e£t  vrai  que  ce 
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labeur  obStine"  commengait  i  lui  rapporter  honneurs  et 
profits,  qu'en  bon  bourgeois  preneftin  il  £tait  loin  de 
d6daigner.  Le  portrait,  d'auteur  inconnu,  qui  se  trouve 
au  palais  du  Vatican,  repr6sente  Ic  musicien  a  cinquante 
ans,  tenant  a  la  main  son  motet  a  six  voix,  Accepit  Jesus 
calicem,  public  en  1575.  L'artiSte  eft  repr&ente  de  face; 
Pexpression  de  son  visage  eft  grave,  le  regard  aigu, 
les  mains  fines;  on  se  sent  en  presence  d'une  maitrise 
tranquille  et  souveraine. 

Rappete  de  nouveau  a  la  direction  de  la  chapelle  Julia 
sous  le  pontificat  de  Pie  V,  Pierluigi  s'&ablit  tout  pres  de 
Saint-Pierre,  dans  une  maison  dont  il  se  rendit  bientot 
propri&aire;  c*eft  le  temps  ou  il  entra  en  relations  avec 
le  fondateur  de  1'pratoire,  Philippe  de  Neri,  et  figura 
parmi  les  compositeurs  de  cette  congregation. 

Devenu  veur  en  1580,  Pierluigi  songea  a  entrer  dans 
les  ordres;  mais  Tannde  suivante,  il  epousa  la  riche  veuve 
d'un  marchand  fourreur  de  la  cour  pontificale.  Chaque 
ann6e  vit  paraitre  un  nouveau  recuefl  de  ses  ouvrages  a 
Rome  ou  a  Venise.  Appr^cie  des  papes  Jules  III,  Mar- 
cel H,  Paul  IV,  Gr^goire  XIII,  Sixte  Quint,  Gr6goire  XIV 
et  Clement  VIII,  des  princes  des  maisons  d'Este,  de  Gon- 
zague,  de  Lorraine,  de  Pologne,  de  Baviere  et  du  roi 
Philippe  II,  qui  se  virent  adresser  des  recueils  de  messes  et 
de  motets,  il  fat  admire"  de  ses  6mules  qui,  en  1592,  sur 
^initiative  de  Matteo  Asola,  lui  de"dierent,  comme  au  chef 
reconnu  de  tous  les  musiciens  de  son  temps,  «  TOce^an 
vers  lequel  aboutissent  tous  les  fleuves  »,  ^un  recueil  de 
psaumes  a  cinq  voix,  de  quatorze  compositeurs.  Cegen- 
dant,  Pierluigi  midtipliait  ses  publications;  il  ofmt  a 
Sixte  Quint  son  grand  recueil  Hymnt  totius  anni  c'e^t  dans 
ce  volume  que  se  ttouve  le  fameux  Vexitta  &egu,  execute 
sur  la  place  Saint-Pierre  le  27  septembre  1585,  jour  de 
la  procession  faite  pour  consacrer  a  la  viftoire  de  la 
religion  chretienne  sur  le  paganisme,  le  gigantesque  ob6- 
lisque  ramene  d'Egypte  par  Caligula.  En  1593,  il  avait 
public"  deux  livres  tfOffertoria  totius  anni,  a  cinq  voix, 
sous  le  patronage  de  Tabb6  de  La  Baume,  «  singular* 
humanitath  et  virtutis  exemplo  »,  seul  Francais  dont  on 
puisse  relever  le  nom  dans  la  lifte  de  ses  dedicaces.  Le 
second  livre  de  madrigaux  spirituels,  qu'il  o£Erit  le 
ier  Janvier  1594  a  la  grande-duchesse  de  Toscane,  fut 
sa  derniere  oeuvre.  Un  mois  apres,  le  «  prince  de  la 
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musique  »  disparaissait  en  pleine  a£tivite;  il  £ut  inhume 
dans  la  basilique  Saint-Pierre,  et  le  nom  de  sa  ville 
natale  devint  pour  la  po$terit6  son  nom  de  gloire. 

De  ses  fils,  seul  le  troisieme,  Iginio,  lui  survecut; 
grace  a  lui,  six  livres  de  messes  que  son  pere  avait  laisses 
enmanuscrit  furent  imprimes  de  1594  a  1600.  Palestrina 
laissait  cent  trois  messes,  environ  six  cents  motets  ou 
grandes  compositions  en  style  de  motet,  quarante-deux 
psaumes,  deux  cents  madrigaux  spirituels  ou  profanes, 
neuf  ricercari  pour  orgue. 

Felix  RATJGEL. 
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LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 

AU  XVP  SlfiCLE 
ITALIE  -   ALLEMAGNE   -   FRANCE 


MINIATURES,  sculptures,  tapisseries,  vitraux  nous  font 
connaitre  la  part  importante  que  tenait  k  musique 
inStrumentale  dans  la  vie,  bien  avant  le  xvie  siecle;  ^au 
temoignage  laisse  par  les  instruments  ^  figures  se  joint 
celui  des  chroniqueurs,  des  po£tes  qui  £voquent  pour 
nous  maintes  ffites  brilkntes  ou  les  saqwboutes  (trombones) 
faisaient  «  grand  noise  »,  ou  les  clairons  r&onnaient 
«  moult  haultement  »,  les  flutes  «  moult  melodieuse- 
ment  »,  les  cornets  «  moult  estrangement  »  et  ou  Ton 
pouvait  entendre  aussi  des  chants  accompagnes  de  luth  et 
de  violes.  Les  Parisiens,  sous  Charles  VI,  savaient  appre- 
cier  le  talent  de  «  souverains  harpeurs  »  comme  celui  aussi 
d'un  «  bon  corneur  a  k  turelurette  et  aux  fleuftes  »;  le 
poete  Jean  R^gnier  possedait  des  orgues,  des  flutes,  des 
violes  et  des  harpes;  «  maiStre  Jacques  Duchi6,  en  la  rue 
des  ProuveUes  »,  dans  une  «  salle  remplie  de  Routes 
manieres  d'inStruments  »  groupait,  outre  ceux  d6j^  cit^s 
«  des  guiternes  (guitares),  des  psalterions  et  autres  »  et 
savait  «  jouer  de  tous  ».  Uon  trouve,  chez  un  chanoine 
de  Cambrai,  harpe,  luth,  guiterne,  rebec,  deux  violes  (de 
taille  diff^rente)  et  un  psalt&rion.  Dans  toutes  les  cksses 
de  k  soci6t6,  £  k  cour  de  France  comme  a  celle  de  Bour- 
gogne,  dans  des  families  nobles  ou  bourgeoises,  chez  des 
pofetes  ou  des  hommes  d'eglise,  partout  se  manifeSte  un 
gout  profond  pour  k  musicjue  inStrumentale. 

II  en  eft  de  meme  en  Italie;  jeunes  seigneurs  et  dames 
ne  se  r^unissent  pas  seulement  pour  conter  ou  6couter  des 
recits,  mais  aussi  pour  jouer  des  orgues,  de  k  fliite,  du 
psalterion,  du  rebec,  de  k  viole  et  chanter  a  la  harpe.  En 
Allemagne,  peut-6tre  plus  qu'ailleurs  encore,  Ton  prend 
pkisir  ^  grouper  les  instruments,  a  associer  le  luth  a  la 
viole,  k  voix  a  k  harpe,  au  luth  et  au  «  ckvechinbolon  » 
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(clavicembalum  :  clavecin).  Dans  toute  FEurope  occiden- 
tale,  Fon  suit  une  tradition  vieille  de  plusieurs  siecles  deja, 
qui  joint  a  un  dessus  melodique  :  viole  de  bras,  flute  ou 
dougaine,  des  instruments  polyphoniques  :  harpe,  citole 
ou  guiterne.  Ce  melange  de  timbres  reStera  en  faveur,  sur- 
tout  en  Angleterre  ou  le  broken-concert  maintiendra  encore 
au  xvue  siecle  Fusage  medieval,  tandis  que  se  deVeloppent 
parallelement  —  et  c'eSt  sans  doute  la  un  te*moignage  de 
ce  gout  de  k  rationalisation,  cara&eriStique  de  la  Renais- 
sance —  des  ensembles  par  families  :  quatuor  de  flutes  a 
bee,  de  violes  de  gambe  correspondant  a  la  tessiture  des 
voix  (soprano,  alto,  tenor  et  basse).  II  n'y  apas  d'entr6es, 
de  bals,  sans  que  resonnent  sur  des  «  6chaflfauts  »,  ou  des 
chars,  des  «  haults  instruments  »...  «  gais  et  joyeux  », 
alors  que,  pendant  un  repas,  ou  dans  un  jardin,  au  bord 
d'une  fontaine  ou  sous  la  fene'tre  d'une  belle,  se  font 
entendre  «  sans  notes  discordantes  »,  flutes  et  luths  :  «  bas 
in§trumens  »  et  aussi  des  «  chants  rnelodieux  ». 

Encore  n'avons-nous  consid^re  ici  que  la  musique  pro- 
fane; Forgue  retentit  dans  l'6glise  soit  seul,  soit  en  alter- 
nance  avec  le  choeur,  soit  enfin  pour  «  conforter  »  les 
voix;  parfois  des  «  vents  »  :  cornets  ou  trombones,  se 
joignent  a  lui. 

De  toute  cette  musique  si  largement  rejpandue,  que 
nous  reSte-t-il  ?  Pour  le  xve  siecle,  de  pre*cieux  manus- 
crits  italiens  et  allemands  destines  aux  instruments  a  cla- 
vier :  oreues,  epinettes  ou  clavicordes,  quelques  rares 
caeuvres  ou  Femploi  de  tel  ou  tel  instrument  eSt  nettement 
indiqu6  :  tuba  gaHicalix,  contrate*nor  trompefte^  Introitus 
trompefta...  et  c'eSt  tout.  Les  textes  pour  clavier  —  d'ail- 
leurs  nombreux  —  nous  reV&ent  FexiStence  d'un  Style 
deja  different  de  celui  reserve  aux  voix;  les  transcriptions 
d'ceuvres  polyphoniques  qu'ils  nous  ont  conservees  : 
chansons  franchises  ou  italiennes,  motets,  fragments  de 
messes,  nous  permettent  de  saisir  sur  le  vif  comment  se 
forme  peu  a  peu  le  kngage  instrumental.  L'idee  m&ne 
d'un  tel  kngage  «  individualise,  libe*re  des  limitations  que 
lui  impose  k  voix  humaine  »  ne  s'eSt  fait  jour  que  tres 
lentement.  Un  grand  hiStorien,  Curt  Sachs,  ne  craint  pas 
d'affirmer  que  rdmancipation  de  k  musique  inStrumen- 
tale  de  k  musique  vocale  eSt  F6venement  essentiel  sur- 
venu  entre  1400  et  1600;  c'eSl  la  une  assertion  lourde  de 
sens  quand  Fon  songe  a  Fevolution  de  Fart  musical  pen- 
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dant  ces  deux  sifccles  qui  nous  menent  de  Guilkume 
de  Machaut  a  Heintich  Schiitz.  II  nous  faut  con&ater 
que  des  formes  vocales  imposantes,  a  leur  apogee  au 
xvie  siecle  —  le  motet,  par  exemple  — ,  ne  donneront 
plus  de  chefs-d'oeuvre  a  la  p&riode  dite  «  baroque  »,  tan- 
dis  que  la  musique  inftrumentale,  mode§te  au  d6but  du 
xve,  ne  fera  que  se  d£velopper ;  Timpression  musicale,  des 
1507,  d'ouvrages  de£tin&  au  luth  et,  quelques  annees 
plus  tard,  au  clavier,  permettra  la  division  de  pieces  qui, 
jusque-la,  etaient  plus  souvent  improvisees  que  notees. 

Les  danses  ne  seront  plus  du  ressort  des  seuls  mene- 
triers;  r6unies  en  une  serie  de  mime  ton  et  de  rythmes 
divers,  elles  perdront  leur  cara&ere  fon£tionnel,  engen- 
dreront  la  suite  et  leur  Style  marquera  de  son  empreinte 
beaucoup  d'oeuvres,  m£me  vocales,  des  xvne  et 
xvnie  si^cles. 

C'e^t  encore  a  la  musique  in^trumentale  de  la  Renais- 
sance que  nous  devons  la  creation  de  la  variation,  redite 
d*un  m^me  theme  sous  des  aspects  divers,  celle  de  la 
basse  obligee  (basso  oftinato  cm  ground  bass),  dessin  rdp6te 
tout  au  cours  d'une  piece,  &&nent  essentiel  de  k  passa- 
caille  et  de  la  diaconne;  enfin,  a  trayers  des  formes  qui 
ltd  sont  propres,  telles  :  ricercari)  fantaisies  et  can^ni,  dont 
la  Strufture  tr^s  libre  au  d£but  du  sidcle  6voluera  dans  le 
sens  de  k  rigueur  et  de  I'^quilibre,  elle  prendra  part  a  k 
formation  «  de  ce  qui  exiSte  en  musique  de  plus  rigide,  de 
plus  logique  et  de  plus  dynamique  a  la  fois,  k  fugue  » 
(Ed.  Lowinsky).  Quand,  a  la  fin  du  xvie  siecle,  on  aban- 
donnera  les  varies  con§lru6tions  polyphoniques  en  faveur 
de  k  monodie  accompagnee,  c'e§t  dans  le  domaine  ins- 
trumental que  le  cpntrepoint  trouvera  non  seulement  un 
refuge  mais  un  milieu  favorable  a  un  d^veloppement  nou- 
veau. 

Quittons  maintenant  les  iformes  pour  reyenir  au  fond; 
la  musique  instrumental  joue  un  r61e  important  sur 
d'autres  points  :  si  ce  n'eSl  pas  elle  <jui  determine  1'aban- 
don  des  modes,  c'eSt  elle,  du  moins,  qui  contribue  a 
etablir  —  peut-^tre,  d'ailleurs,  de  par  k  precision  de  sa 
notation  —  la  tonalit£  moderne.  C'eSt  elle  aussi  qui  adopte 
k  premiere  k  division  du  ton  en  deux  parties  6gales 
—  a  kquelle  Taccord  du  piano  nous  a  accoutum6s,  mais 
contre  kquelle  s^tevent  encore  les  violoni&es  —  division 
contraire  a  k  doctrine  pythagoricienne^  mais  d'un  usage 
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courant  chez  les  joueurs  de  luth,  de  guitare,  de  viole,  chez 
tous  ceux  dont  les  instruments  ont,  sur  le  manche,  des 
«  frettes  »,  c'e£t-a-dire  des  sillets  marquant  chaque^demi- 
ton.  Sygteme  imparfait  sans  doute,  mais  qui,  peu  a  peu, 
gagnera  la  musique  vocale  —  Adrian  Willaert  ne  crain- 
dra  pas  de  Pappliquer  des  1520  — ,  sySteme  qui  ouvre  au 
compositeur  de  la  Renaissance  Faeces  a  des  tons  eloigne*s, 
inusite*s  jusqu'alors,  lui  apportant,  par  la  modulation,  une 
plus  grande  varidte  de  la  couleur  harmonique,  de  Tin- 
flexion  melodique,  et,  partant,  un  mode  d'expression 
nouyeau. 

Ce&  a  la  fa&ure  in&rumentale  que  nous  devons  aussi 
Faccroissement  de  Fe*tendue  sonore  qui,  de  trois  o&aves 
au  Moyen  age,  en  atteint  cinq  au  xvie  siecle;  en  creant 
de  veritables  families  —  d'abord  de  quatre,  puis  de  cinq, 
six,  sept  ou  huit  tailles  difFerentes  —  d'inStruments  tant  a 
cordes  :  violes  de  bras  ou  de  gambe,  qu'a  vent  :  flutes 
douces  dites  aussi  a  bee,  grands  modeles  de  bombardes  et 
de  trombones  servant  de  basses  aux  hautbois  pour  ne 
citer  que  les  principaux  —  les  con^tru6teurs  ont  enrichi 
la  palette  de  sons  graves  jusqu'alors  inconnus ;  Tambitus 
des  claviers  sera  egalement  etendu  afin  que  tous  puissent 
profiter  de  cette  region  recemment  d^couverte. 

Enfin,  dernier  apport  du  a  la  musique  instrumental, 
la  notation  sur  deux  pprtees  qui,  a  quelques  details  pres, 
e§t  celle  que  nous  utilisons  aujourd  hui  encore  dans  nos 
partitions  pour  piano;  cette  e'criture,  qui  permet  de  Ike 
simultan^tnent  les  diverses  voix  d'une  polyphonie,  e§t 
celle  des  oeuvres  pour  clavier  qui  apparaissent  en  Italic  et 
en  France  des  le  premier  tiers  du  xvie  siecle. 

II  nous  reSte,  ayant  fix6  ces  quelques  points,  a  examiner 
cette  musique  inSrunientale  en  ItaHe,  en  Allemagne,  et  en 
France,  —  celle  d'Angleterre  et  celle  d'Espagne  etant 
trait6es  dans  les  chapitres  relatifs  a  chacun  de  ces  pays  — 
sans  oublier  les  prolongements  de  ?art  occidental  en 
Pologne  et  en  Hongrie. 

Nous  tenterons  de  suivre  les  etapes  de  la  transforma- 
tion profonde  qui  se  produit  au  cours  du  siecle,  de  com- 
prendre  comment  se  forme  peu  a  peu  la  notion  de  Texis- 
tence  de  deux  domaines  di§tin£ts,  le  vocal  et  l'in§trumen- 
tal,  le  dernier  venu  affirmant  chaque  jour  davantage  son 
ind6pendance  a  1'egaxd  de  son  alnd,  pour  aboutir  enfin  a 
cette  musique  que  nous  appelons  aujourd'hui  «  pure  », 
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ou  le  compositeur  peut  prendre,  comme  le  dit  Mersenne, 
le  correspondant  de  Descartes,  «  la  Ubcrt6  d'employer 
tout  ce  qui  lui  vient  a  1'esprit,  sans  y  expnmer  aucune 
parole  ». 

INSTRUMENTS    FAVORIS    AU   XVI*    SlBCLE 

De  tous  les  instruments  en  usage  au  xve  si£de  — 
encore  n'avons-nous  cit6  les  noms  que  de  certains  d  entre 

eux quels  sont  ceux  qui  survivront  ?  Quels  sont  ceux 

qui  auront  une  litterature  propre  ?  Le  luth  connaltra  une 
vogue  immense;  il  eft  alors  tel  que  Carpaccio  dans  sa  Pre- 
sentation au  tempk,  que  Cima  da  Conegliano  ou  Fran- 
cesco Francia  Ton  represent^  aux  pieds  de  leurs  Madonna 
in  trono  :  instrument  a  large  panse  rebondie  en  forme  de 
poire,  a  la  table  perc<§e  d'une  «  rose  »,  au  manche  garni 
de  sept  « touches  »  ou  «  frettes  »  auquel  fait  suite  un  che- 
viller,  renverse  a  angle  presque  droit;  ses  cordes,  au 
nombre  de  onze,  sont  de  boyaux  —  «  de  Munican  ou 
d'Aqujlie  »  dira  Rabelais  et,  de  fait,  celles  de  Munich  sont 
cel^bres  —  cinq  doubles,  accord^es,  les  trois  plus  graves 
a  Toftave,  les  deux  suivantes  a  Tunisson,  la  plus  eley^e,  la 
chanterelle,  etant  simple.  Autrefois,  elles  etaient  pinches 
avec  un  pleftre,  une  plume,  mais,  au  cours  du  dernier 
tiers  du  xve  siecle,  on  en  vint  a  les  faire  vibrer  avec  les 
doigts;  cette  nouvelle  technique  qui  permet  un  jeu  plus 
sensible,  une  sonorite  plus  ronde  et  plus  douce,  s'impo- 
sera  et  contribuera  a  faire  du  luth,  pendant  une  cen- 
taine  d'ann^es,  rinStrument  solifte  par  excellence.  D'ail- 
leurs,  quand  Ottavio  dei  Petrucci  —  le  createur  de 
1'impression  musicale  a  types  metalliques  mobiles  —  fait 
paraitre  a  Venise  en  1507  les  premieres  tablatures,  nous 
nous  trouvons  en  presence  d'un  art  qui  a  deja  depassd^k 
periode  des  tatonnements;  bien  qu'aucune  oeuvre  de  vir- 
tuoses  c^lebres  comme  Piero  Bono  de  Ferrare,  musi- 
cien  du  roi  de  Hongrie  Mathias  Corvin,  ou  comme 
Angelo  Testagrossa,  le  maltre  de  Francesco  da  Milano, 
ne  nous  soit  parvenue,  Ton  ne  peut  mettre  en  doute  que, 
depuis  quelques  armies  deja,  1'on  ait  execut^  au  luth  des 
pieces  polyphoniques  et  Tin&oris,  le  th^oricien,  exprime, 
des  1487,  son  admiration  pour  les  luthiStes  qui  seuls,  dit-il, 
«  peuvent  jouer  non  seulement  une  ou  deux  parties,  mais 
trois  ou  quatre  en  meme  temps,  ce  qui  eSt  fort  difficile  ». 
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Le  psalt6rion  disparait,  et  si  la  harpe  eft  toujours  appre- 
ci6e  —  Monteverdi  en  utilisera  une  double  dans  VOrfeo 
—  on  ne  lui  consacre  pas  de  recueils  speciaux  :  nous  ne  la 
trouvons  mentionnee  qu'en  Espagne,  ou  paraissent  des 
ceuvres  para  tecla,  arpa  j  vibuela  (pour  clavier,  harpe  et 
«  vihuek  »,  ce  dernier  instrument  etant  une  guitare  a  peu 
pres  de  la  taille  du  luth  et  ayant  le  m£me  accord  que  lui); 
la  guitare  proprement  dite,  a  sept  cordes  (trois  doubles  et 
une  chanterelle  simple),  connaitra,  vers  1550  en  France, 
une  reelle  faveur;  les  «  apparentes  »  moins  subtils,  ciftre 
et  mandore  —  auxquels  un  brillant  luthifte  et  editeur 
comme  Adrian  Le  Roy  jugera  bon  de  consacrer  des 
recueils  —  ne  seront  cependant  jamais  aussi  apprecies. 
Le  rebec,  ancetre  du  violon  comme  les  violes  de  bras 
(viole  da  braccid),  se  modifie  peu  a  peu,  s'affine,  mais  il  e§t 
encore  reserve  aux  seuls  m&ietriers  et  son  brillant  des- 
cendant ne  prendra  une  reelle  importance  dans  k  musique 
savante  qu  au  xviie  siecle.  Quant  aux  violes  de  gambe, 
qui  appartiennent  a  une  famille  diStin&e  de  la  precedente, 
d'ailleurs  moins  ancienne  qu'elle  —  contrairement  a  ce 
que  Ton  croit  generalement  — ,  elles  auront  un  repertoire 
qui  leur  sera  propre  et  des  methodes  consigneront  les 
particularites  de  leur  technique;  il  en  sera  de  meme  des 
flutes.  Enfin,  Torgue,  dont  le  service  religieux  ne  saurait 
se  passer,  continuera  a  resonner  sous  les  voutes  des  cathe- 
drales,  tandis  que  les  portatifs  (orgues  portatives),  les 
«  espinettes  et  manicordions  »  (clavicordes),  les  clavecins 
aussi,  satisferont,  dans  rintimit6,  ceux  qui  commencent 
a  etre  sensibles  au  charme  de  1'harmonie;  le  clavier,  en 
effet,  permet  de  pkquer  des  accords  —  alors  cjue  le  luth 
ne  fait  que  les  arpeger  —  et  c'eft  ainsi,  nous  dit  Virdung, 
que  Ton  peut  vraiment  «  jouir  de  la  douceur  des  conson- 
nances.  » 

Nous  examinerons  d'abord  les  oeuvres  ecrites  pour  les 
instruments  dits  «  d'harmonie  »,  ceux  a  cordes  et  ceux  a 
ckvier,  qui  peuvent  ex6cuter  plusieurs  parties,  puis  celles, 
beaucoup  plus  nombreuses,  destinies  a  des  ensembles 
d'inSlruments  monodiques.  Les  violes  peuvent  apparte- 
nir  a  deux  de  ces  groupes  :  au  premier,  quand  on  en  joue 
polyphoniquement  —  usage  gui  parait  etre  vieux  de  plu- 
sieurs siecles  et  qui  se  poursuivra  jusqu'aux  sonates  pour 
violon  ou  violoncelle  seul  de  J.-S.  Bach  — ,  au  troisieme 
quand  elles  sont  employees  m£lodiquement  dans  un  con- 
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cert,  au  meme  titre  que  des  flutes,  des  hautbois,  des  cornets 
ou  des  trombones.  La  musique  convenable  tant  a  la  voix 
qu'aux  instruments  souleve  bien  des  problemes  d'exe*cu- 
tion :  aucune  indication  quant  &  Femploi  de  tel  instrument 
determine  n'y  figure,  et  les  particularites  d'&riture  sont 
rarement  asse2  nettes  pour  permettre  un  choix  motive; 
n'oublions  pas  qu'il  faudra  attendre  1597  pour  trouver 
dans  les  Sacrae  Symphomae  de  Giovanni  Gabrieli  des 
exemples  precis  d'orcheStration;  nous  devrons,  jusqu'a 
cette  date,  avoir  recours  aux  conseils  donnes  par  les 
thdoriciens,  consulter  les  chroniques,  les  re"cits  de  fetes, 
tacher  de  de"gager  quels  etaient,  sinon  les  principes 
auxquels  on  obeissait,  du  moins  les  habitudes  auxquelles 
Ton  se  soumettait;  nous  tenterons  ainsi  de  comprendre 
pourquoi  il  eSl  des  ceuvres  qui  «  r£ussissent  mieux  que 
les  autres  quand  elles  sont  joules  sur  certains  instru- 
ments »,  pourquoi  «  ce  qui  eSt  bon  sur  Tun  n'eSt  pas  si 
agr6able  ou  si  propre  sur  Fautre  »  (Marin  Mersenne). 

RECUEILS  DE  MUSIQUE  INSTRUMENTALE 

U  semble  que  ce  soit  un  lieu  commun  de  dire,  une  fois 
de  plus,  tout  ce  que  la  musique  —  en  particulier  celle  des- 
tinee  aux  instruments  —  doit  a  la  d6couverte  de  1'impri- 
merie.  Pourtant,  dans  peu  de  domaines  apergoit-on  plus 
nettement  Finfluence  que  cette  invention  a  exercee  et  sur 
la  conservation  et  sur  la  diffusion  des  ceuvres.  Au 
xve  sidcle,  messes  et  motets  sont  souvent  re*unis  en  de 
somptueux  manuscrits,  les  ceuvres  profanes  preservers 
dans  de  tres  nombreux  chansonniers,  mais  les  livres  de 
danses  que  nous  possddons  se  comptent  sur  les  doigts  de 
la  main  et  ceux  pour  Torgue  sont  plus  rares  encore. 

CeSt  une  transformation  profonde  que  subira  la  musique 
du  fait  de  Faudience  plus  etendue  qui  deviendra  la 
sienne  ;  elle  ne  sera  plus  reservee  a  quelques  privi!6gies 
mais  se  repandra  dans  le  public  qui  apprendra  a  connaitre 
ce  qu'il  ne  faisait  qu?entendre;  elle  continuera,  comme 
par  le  p^asse,  a  accompagner  les  6v6nements  fondamentaux 
de  la  vie  de  la  cite ;  entrees  de  souverains,  f£tes  donne*es 
pour  commemorer  des  viftoires  ou  organisers  a  Focca- 
sion  de  quelque  grand  manage;  elle  sera  pre"sente  aux 
grandes  ceremonies  religieuses  comme  aux  processions 
qui  se  deroulent  dans  les  rues  —  n'apercevons-nous  pas, 
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sur  un  tableau  peint  a  Venise  par  Gentile  Bellini  pour  la 
Confrerie  de  Saint- Jean  en  1496,  des  joueurs  de  viole, 
de  harpe,  de  luth,  marchant  devant  deux  clercs  qui 
chantent  des  «  laude  »,  des  cantiques  ?  —  De  toutes  ces 
realisations  autrefois  6ph&neres,  if  demeurera  maintenant 
une  trace  :  des  recueils  imprimis  conserveront  cette 
musique  qui,  auparavant,  disparaissait  aussitdt  entendue. 
Des  editeurs  en  Italic,  en  Aflemagne,  en  France,  feront 
paraitre  des  ceuvres  dues  aux  meilleurs  virtuoses;  des  ins- 
twflionS)  des  le  premier  tiers  du  siede,  mettront  Pensei- 
gnement  du  luth,  du  clavicorde  et  de  la  flute  £  la  ported 
de  nombreux  amateurs;  quant  a  ceux-ci,  ils  appartien- 
dront  a  des  milieux  tres  divers,  aucune  £poque  n'avant 
connu  —  en  France  du  moins  —  un  rapprochement  plus 
intime  entre  toutes  les  classes  de  k  sod6te\ 

Avant  de  regarder  de  pres  les  ceuvres,  avant  d'^voquer 
le  milieu  qui  les  a  vu  naitre,  les  villes  oiz  elles  ont  paru, 
les  pays  qui  les  ont  accueillies,  jetons  un  coup  d'ceil  rapide 
sur  1'ensemble  des  recueils  insirumentaux  qui,  apres  cinq 
cents  anne*es  de  troubles,  de  guerres,  de  destructions  de 
toutes  sortes,  nous  sont  parvenus;  de  quelque  pays  qu'ils 
viennent,  le  cas  est  le  m^me;  les  textes  dont  nous  dispo- 
sons  sont,  dans  Fensemble,  tres  rares,  represented  souvent 
par  des  tmica.  Les  editions  musicales  etaient-elles  tres  limi- 
tees  ?  Nous  savons  que  les  livres  de  tabkrure  de  luth 
d' Albert  de  Bippe  et  de  Guilkume  Morkye,  edit^s  a 
Paris  par  Michel  Fezandat  de  1 5  5  2  a  1 5  5  8,  ont  iti  publics 
a  i  200  exempkires,  comme  le  seront  d'ailleurs  les  Obras 
de  w&sicapara  tecla,  arpay  vibuela  de  Cabezon,  qui  parai- 
tront  a  Madrid  en  1578  :  chifBre  61evd  si  on  le  rapproche 
de  celui  du  tirage  d'oeuvres  vocales  comme  celles  d'El- 
zear  Genet,  imprimees  en  Avignon  par  Jean  de  Channey 
entre  1532  et  1535,  ou  celles  de  Barth616my  Beaulaigue 
(Lyon  1558-59),  qui  ne  sera  que  de  500.  CesT:  la,  semble- 
t-il>  une  indication  du  gout  que  temoigne  le  public  pour 
k  musique  in§trumentale,  indication  que  corrobore,  nous 
le  verrons  tout  a  Fheure,  le  grand  nombre  de  fa<£teurs 
d'in^truments  que  Ton  trouve  invalids  dans  les  villes 
comme  Anvers,  Paris,  Lyon  ou  Venise.  Pour  fixer  nos 
ide"es  avec  quelque  precision,  disons  qu?il  reste  aujour- 
d'hui  encore  plus  de  cent  cinquante  recueils  pour  le  luth, 
k  vihuela,  k  guitare  ou  le  citoe;  que  k  part  du  premier 
repr£sente  environ  les  neuf  dixiemes  du  total  et  que  1'Ita- 
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lie,  a  elle  seule,  fournit  la  moitte  de  ce  chifFre.  CeSt  la  un 
ensemble  comme  n'en  possede  aucune  autre  famille  ins- 
trumentale;  il  permet  de  suivre  1'ascension  du  luth  dans 
les  trois  pays  qui  nous  interessent,  son  declin  a  partir  de 
1 5  yo  en  Italic,  un  peu  plus  tard  en  Allemagne,  son  evolu- 
tion si  difTerente  en  France  ou,  apres  une  eclosion  plus 
lente  —  les  premiers  livres  de  tablature  ne  paraissent 
qu'en  1529  et  1 530  — ,  une  periode  de  maturitd  plus  tar- 
dive  —  entre  1551  et  1571  — ,  il  connaitra  au  grand 
siecle,  grace  a  des  artistes  comme  Du  Fault,  Me"sangeau, 
Gaultier  et  Mouton,  un  lugtre  nouveau. 

Quant  aux  ceuvres  pour  clavier  —  nous  ne  separons 
pas  celles  pour  orgue  de  celles  degtinees  au  clavicorde,  a 
Fepinette  ou  au  clavecin  — ,  elles  sont  beaucoup  plus 
rares  que  celles  de  luth  et  s'elevent  environ  au  dixieme. 
Des  1498,  Ottavio  dei  Petrucci  avait  demande*  au 
Conseil  de  Venise  et  obtenu  de  lui  le  privilege  d'impri- 
mer  des  tablatures  d'orgue;  mais  il  ne  put  dormer  suite  a 
son  projet  et  c'eft  Andrea  Antico  da  Montona  qui,  avec 
k  protection  du  pape  L6on  X  —  Jean  de  M&itcis,  lui- 
meme  lutru^te  et  mecene  genereux  —  publiera,  en  1517, 
le  premier  volume  da  sonare  organi\  d'autres  recueils  sui- 
vront  assez  regulierement  tout  au  long  du  siecle,  1523, 
1543,  1551...,  sans  qu'il  y  ait,  en  Italic,  de  ces  longues 
pe"diodes  creuses  en  presence  desquelles  nous  nous  trou- 
vons  si  souvent  ailleurs.  En  Allemagne,  au  contraire, 
apres  k  publication,  en  1511  et  en  1512,  d'ceuvres  d' Ar- 
nold Sctuick  —  d'abord  un  pr6cieux  manuel  de  con§truc- 
tion  de  Torgue  :  Spiegel  der  Qrgelmacher  und  Orgamtfex, 
puis  un  recueil  contenant  des  pieces  d'orgues,  des  chan- 
sons au  luth  et  des  pieces  pour  luth  seul :  Tabulaturen 
etllcher  Lobgpsang  und  Lidlein  uff  die  Orgeln  und  Lauten  — 
il  y  a  un  arret;  il  faut  avoir  recours  a  des  rnanuscrits 
pour  connaitre  les  autres  oeuvres  du  m6me  Schlick,  les 
compositions  du  celebre  organise  de  TEmpereur, 
Paul  Hofhaimer  ou  celles  de  ses  disciples,  les  Paulo- 
mines  :  Hans  Buchner  de  Constance,  Hans  Kotter,  Fri- 
dolin  Sicher  et  peut-^tre  Leonhard  Kleber  de  Pforzheim, 
si  toutefois  ce  dernier  n'e$t  pas  plut6t  Thieve  de  Schlick.., 
Alors  que  Timpression  des  tablatures  semble  s?inter- 
rompre,  1'interet  pour  la  musique  in§trumentale  ne  fai- 
blit  point  et  c'e§t  en  Allemagne  que  paraissent  les 
premiers  traitds,  non  plus  theoriques  mais  pratiques; 
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celui  de  Sebastian  Virdung,  Musica  getutscht  (151 i),  avec 
son  dialogue  entre  le  maltre  et  I'&fcve,  ses  explications 
formule*es  en  termes  simples,  ses  illustrations  daires,  eSt 
un  modele;  une  adaptation  en  frangais  en  sera  publie*e  a 
Anvers  en  1 5  29,  che2  VorSterman,  sous  le  titre :  L.ivreplai- 
sant  et  tres  utilepour  apprendre  afaire  et  ordonner  toutes  tabla- 
tures...  par  lesquettes  I*  on  peult facikment  et  legierement aprendre 
bjouer  sur  les  manicordion,  "Luc  et  Flutes.  L'anne*  e  prdcedente, 
en  1528,  Martin  Agricpk  avait  livre*  au  public  sa  Musica 
inftrumentalis  deudsch qui,  en  bouts  rime's,  faciles  a  retenir, 
vulgarisait  1'enseignement  des  instruments  tant  a  vent 
qu'a  cordes,  methode  qui,  en  dix-sept  ans,  fut  cinq  fois 
r£6dite*e.  Par  rapport  a  ces  ouvrages  en  langue  vulgaire, 
la  publication  en  ktin  de  la  Musurgia  seu  praxis  musicae 
(1536)  d'Otbmar  Nachtigall,  plus  connu  sous  le  nom  de 
Luscinius,  marque  plutot  un  retour  au  passd  Peu  de 
methodes  de  ce  genre  verront  le  jour,  soit  en  France, 
soit  en  Italic,  ou  1'on  semble  pr£fe*rer  les  inSru£Konsftofte& 
a  chaque  instrument  jointes  aux  oeuvres  elles-m6mes. 
N'oublions  pas,  cependant,  le  petit  ouvrage  de  PMibert 
Jambe-de-Fer,  pubtida  Lyon  en  1 5  5  6 :  Y Epitome  musical  des 
tons,  sons  et  accord^  ou  il  eSt  traite  des  fleuStes  d'AHemand, 
des  fleuStes  a  neut  trous,  des  violes  et  des  violons. 

Mais  revenons  aux  oeuvres  deStinees  au  clavier.  En 
France,  c'eSt  Pierre  Attaingnant,  le  grand  editeur  de  k 
«  rue  de  k  Harpe,  pres  de  Teglise  Saint-Cosme  »,  qui  nous 
donne,  en  1531,  sept  volumes  de  musique  tant  rdigieuse 
que  profane  pour  les  orfftes,  efyinettes  et  manicordions,  qui 
cpnnurent,  semble-t-il,  un  r6el  succes  et  une  rapide  diffu- 
sion, ce  qui  ne  les  empecha  point  de  tomber  dans  un 
oubH  total;  en  1623,  Titelouze  pouvait  6crire  qu'il 
etait  «  hors  de  souvenance  des  hommes  »  qu'on  ait 
jamais,  en  France,  imprime'  de  tablatures  d'orgue.  En 
effet,  il  ne  demeure  aucune  oeuvre  pour  le  ckvier  6dit6e 
apres  1531;  si  Adrian  Le  Roy  et  Robert  Ballard,  les 
cel£bres  imprimeurs  parisiens  de  k  seconde  moiti6  du 
si^cle,  font  fondre  en  1559  ^es  carafteres  pour  une  petite 
et  une  grosse  tablature  d'tpinette,  ce  ne  sera  que  pour  «  fayre 
un  essay  »,  et  il  semble  bien  que  ce  n'ait  et6  la  qu'une 
tentative  sans  lendemain.  Les  manuscrits  eux-m6mes  sont 
rares  et  il  ne  nous  reSte  de  Foeuvre  des  organiStes  repute's 
de  k  fin  du  siMe  que  deux  fantaisies  :  1'une  de  Nicolas  de 
La  Grotte  sur  un  madrigal  ce!6bre  de  Cyprien  de  Rore 
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Anchor  che  col  par  tire,  et  une  de  Co&eley  a  j  puer  «  sur  orgue 
et  espinette  »  —  encore  celle-ci  e$l-elle  incomplete. 

La  musique  in&rumentale  du  xvie  stecle  ne  se  presente 
done  pas  toute  entiere  sous  le  m£me  eclairage  :  certains 
points  se  d&achent  nettement,  d'autres  recent  dans 
f'ombre;  le  developpement  des  formes  Hbres,  ^en  parti- 
culier,  ne  se  fait  pas  d'une  maniere  continue;  il  y  a  des 
bonds  en  avant,  des  tdtonnements,  des  arr£ts;  certaines 
ann6es  sont  riches  en  un  pays,  creuses  dans  un  autre,  et 
nous  avons  vu  que  revolution  s'etait  faite  sur  un  rythme 
tres  different  en  Italic,  en  Allemagne  ou  en  France.  S'il 
nous  eft  possible  d'etablir,  pour  le  premier  tiers  du  sifccle, 
un  paralfele  entre  les  trois  pays,  nous  devrons,  ensuite, 
traiter  de  chacun  d'eux  isol&neat.  Nous  essaierons  d'indi- 
quer  les  tendances  qui  se  font  jour,  les  modifications  qui 
surviennent,  les  ^changes  continuels  qui  se  produisent,  et 
ceci  nous  contraindra  a  passer  souvent  d'un  pays  a  1'autre; 
il  nous  a  semble  pr6f6rable  de  suivre  les  faits,  de  nous 
soumettre  a  leur  enchainement  si  divers,  plutdt  que  de 
les  ordonner  en  un  plan  rigoureux;  certains,  qui  semblent 
peu  importants,  retiendront  notre  attention  parfois  plus 
que  d'autres  ayant  trait  soit  a  des  auteuis,  soit  a  des 
oeuvres  de  grande  valeur,  ou  du  moins  juges  tels,  selon 
nos  criteres  d'aujourd'hui;  dans  k  mesure  ou une  creation 
m&tne  mode&e  a  joue  un  rdle  dans  le  ddveloppement 
d'une  forme,  nous  n'avons  pas  craint  de  Fexaminer  lon- 
guement,  quitte  a  ne  pas  nous  attarder  ^  1'analyse  de 
chefs-d'oeuvre  reconnus.  Notre  expos6  paraitra  peut- 
etre  mal  equilibr^  :  il  nous  a  sembl6  qu'U  valait  mieux 
encourir  ce  reproche  que  de  ndgliger  des  details,  si 
•minimus  soient-ils,  qui  permettent  de  comprendre  com- 
ment s'esT:  cr^e  la  «  musique  pure  ». 


LE  RfiPERTOIRE  INSTRUMENTAL 

Quand  un  artislte  anime  a  1'eglise  ce  qu'Ange  Politien 
appelle  deja  « 1'immense  mdlodie  »  de  1'orgue,  que  fait-il 
entendre  ?  Que  pouvaient  jouer,  sur  leur  positif,  les  char- 
mantes  femmes  <jue  nous  apercevons  sur  les  tapisseries  du 
d^but  du  xvie  sidcle  dans  le  Concert  du  musee  des  Gobe- 
lins ou  dans  celui  du  cMteau  d'Angers  ?  Quelle  esl:  la 
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piece  qu'execute  avec  tant  duplication  sur  son  clavi- 
corde  cette  petite  princesse  que  1'on  a  reconnue  —  sur 
un  tableau  dont  on  ignore  Tauteur  —  £  tre  Ele*onore  d'Au- 
triche,  la  soeur  de  Charles  Quint,  la  future  e*pouse  de 
Francois  I6r  ?  Que  «  fredonne  »  sur  son  instrument  cette 
jeune  luthifte  que  le  Maltre  des  demi-figures  a  represented 
la  t£te  penchee,  lisant  avec  soin  une  ceuvre  notee  en  tabla- 
ture  ?  Tous  puisent  a  un  meme  repertoire  qui  comprend 
des  pieces  libres  :  preludes,  ricercari,  fantaisies,  toccatas; 
des  transcriptions  d'ceuvres  vocales  profanes  :  chansons 
franchises,  frottole,  puis,  plus  tard,  madrigaux;  religieuses  : 
lauds  3  motets,  fragments  de  messes  et,  plus  avant  dans  le 
siecle,  psaumes;  pieces  polyphoniques  qui,  le  plus  sou- 
vent,  sont  entierement  «  redui&es  »  —  de  maniere  a  £tre 
jouees  par  un  instrument  soliSte  —  mais  qui  peuvent  ne 
i'e'tre  cjue  partiellement  —  les  voix  inf6rieures  seules 
transcrites,  le  dessus  demeurant  inchangd  —  ;  cette  for- 
mule,  celle  du  chant  accompagne"  au  luth,  a  la  guitare, 
parfois  meme  au  clavicorde  et,  plus  tard,  au  clavecin, 
jouira  pendant  tout  le  siecle  d'une  grande  vogue,  for- 
mant  un  lien  permanent  entre  la  musique  vocale  et  Pins- 
trumentale,  mkpir  du  gout  qui  en  refle'chit  fidelement, 
presque  imm^diatement,  chacjue  variation  et  nous  per- 
met  aujourd'hui  encore  de  suivre  la  rapide  ascension  du 
madrigal,  de  connaltre  les  debuts  des  vozx  de  viUe>  de  voir 
le  psaume  s'introduire  dans  Fintdmit^  familiale;  enfin, 
derniere  citee,  mais  non  d'importance  moindre,  la  musique 
Internationale  par  excellence,  celle  de  danse.  Evidem- 
ment,  pas  plus  que  les  chansons,  eUe  ne  devra  p6netrer 
dans  1  eglise;  maints  textes  lui  en  interdisent  r  entree, 
mais  .  le  fait  qu'il  faille  periodiquement  repeter  cette 
defense  suffit  a  indiquer  que  les  organises  n'en  tenaient 
guere  compte. 

PREMIERES  TABLATURES  DE  LUTH  A  VENISE 


a  Venise,  en  1507,  que  paraissent  les  premieres 
tablatures  de  luth;  Ottavio  del  Petrucci,  de  Fossom- 
brone,  avait  deja,  a  ce  moment  la,  public  de  nombreux 
volumes  de  chansons  francaises,  de  motets,  de  frottole  et 
de  messes;  sa  produclion  in^trumentale  sera  de  six  livres 
en  quatre  ans,  depart  en  fleche  que  ne  connaitront  ni 
rAllemagne,  ni  la  France  et,  des  les  premieres  ceuvres, 
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nous  trouvons,  adaptes  au  luth,  les  principaux  types  de 
musique  que  nous  venons  d'evoquer :  pieces  libres,  trans- 
criptions et  danses.  CesT:  a  Francesco  Spinaccino,  origi- 
naire,  comme  son  6diteur,  de  Fossombrone  dans  ^  les 
Marches,  que  nous  devons  parttellement  le  premier  livre 
dilntabolatura  di  lauto  et  integralement  le  second;  le  troi- 
sieme  (1508),  aujourd'hui  perdu,  ne  nous  es~t  connu  que 
par  le  catalogue  de  la  librairie  de  Fernand  Colomb,  fils  de 
Chri&ophe  :  il  contenait  des  ceuvres  de  Giovan  Maria 
Allemmano,  ce  luthiSte  juif  pour  lequel  Leon  X  avait  une 
telle  admiration  qu'il  le  nommait,  en  1513,  gouverneur 
de  la  ville  de  Verruchio  —  non  sans  provoquer  quelcjues 
troubles  — ;  en  1508  encore,  un  Ubro  Quarto  voyait  le 
jour  dont  Joan  Ambrosio  DaLsa  de  Milan  6tait  Fauteur; 
enfin  paraissent,  en  1509  et  1511,  deux  livres  de  frottole 
accompagnees  de  luth,  auxquelles  etaient  joints  quelques 
ricercari  :  les  Tenon  e  Contrabass!  intabulati  col  sopran  in 
canto  figurato  de  Francesco  Bossinensis,  luthisl:e?  dont 
nous  ne  connaissons  que  le  nom  qui  r^vele,  d'ailleurs, 
son  origine  bosniaque. 

LE  RICERCAR. 

Dans  tous  ces  recueils,  k  forme  libre  eslt  repr^sentee 
par  les  ricercari  ;  nous  n'essaierons  pas  ici  de  determiner 
Forigine  du  terme  mais  d'en  preciser  le  sens ;  la  recherche 
dont  il  s'agit,  celle  a  laquelle  se  livre  Fauteur,  semble 
bien  etre  <r6voquer  la  tonalit^  et  le  d6but  de  la  piece 
polyphonique  :  chanson,  motet  ou  danse,  qui  fera  suite 
a  cette  introdu6tion;  il  con-vient  de  se  les  rememorer, 
d*y  preparer  Fauditeur  :  c'eslt,  a  cette  epoque,  le  double 
role  de  ce  genre  de  prelude,  qui  peut  servir  aussi  d'inter- 
lude  et  parfois  de  po^tlude  (ncercar  detto  coda).  Che^ 
Dalza,  le  ricercar  eslt  souvent  precede  d'un  taftar  de  corde 
qui  permet  de  s'assurer  de  la  ju^tesse  de  Finsltrument,  de 
se  mettre  en  doigts  aussi,  breve  entree  en  matiere,  ou 
Falternance  de  traits  rapides  et  de  larges  accords  —  alter- 
nance  qui  deviendra  bient6t  une  des  cara<5t6riStiques  du 
Style  instrumental  —  se  marque  de"ja  nettement  (ex.  i)  : 
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Ex.  i. 
LES  TRANSCRIPTIONS. 

Les  transcriptions  d'oeuvres  vocales  sont  tr^s  nom- 
breuses  :  plus  de  la  moiti6  des  pieces;  ne  nous  en  eton- 
nons  pas  :  il  e§t  toujours  conseille  aux  debutants  de  ne 
pas  jouer  de  fantaisies,  ni  d'en  composer,  avant  devoir 
adapt6  a  leur  instrument  beaucoup  de  musique.  Spinaccino 
fait  choix  de  motets  d'Isaac,  de  Josquin,  de  chansons 
fran$aises  d'Ockeghem,  de  Hayne,  de  Ghiselin,  d7 Agri- 
cola,  de  Brumel;  il  ne  suit  pas,  cependant,  les  modules 
a  quatre  voix  ^dit6s  par  Petrucci  mais  adopte,  en  general, 
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une  version  a  trois,  plus  ancienne,  telle  qu'elle  fut  ecrite 
avant  Padjonftion  d'une  partie  Raltus;  sachant  que  son 
instrument  n'6met  que  des  sons  de  courte  duree,  il  ne 
tente  pas  de  faire  entendre  des  harmonies  massives,  il  se 
borne  a  en  tracer  les  contours  et,  par  une  ligne  tenue,  a 
relier  entre  elles  les  differentes  notes  d'une  partie,  y 
melant  parfois  celles  d'une  autre;  il  s'agit,  pour  lui, 
plutdt  de  donner  Tillusion  de  k  polyphonic  que  de  main- 
tenir  la  trame  de  la  version  vocale  et,  a  cela,  il  excelle 
(ex.  2),  comme  nous  pouvons  nous  en  rendre  compte,  en 
comparant  la  version  de  la  chanson  Ma  tnaiHresse,  telle 
qu'Antoine  Brumel  1'a  ecrite  pour  les  voix,  a  la  trans- 
cription qu'en  a  faite  pour  le  luth  Francesco  Spinaccino : 


BRUMEL 


^r      r 
i»M'  r  •    P  r 


Adaptation 
au  luth  de 
Francesco 
Spinaccino 
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Ex.  2. 


LES  DANSES. 

Joan  Ambrosio  Dalza  transcrit  les  frotiole  en  appli- 
quant  les  m£mes  precedes  que  ceux  adopt6s  par  Spi- 
naccino  pour  les  chansons;  ce  qui  e§t  neuf  dans  ce  Libro 
Quarto,  c'eft  Timportance  accord^e  aux  danses  qui 
occupent  plus  des  deux  tiers  du  recueil;  dans  les  livres 
de  Spinaccino,  seules  figuraient  deux  basses-dances; 
encore  s'agit-il,  traite  de  manieres  diverses,  d'un  m^rne 
air,  le  plus  c61ebre  du  siede,  celui  de  Caflitte  la  Nouvefle, 
appeld  g6neralement  IM  Spagia^  dont  il  subside  aujout- 
tfhui  encore  pres  de  deux  cent  cinquante  adaptations, 
malgre  la  perte  de  quelque  cent  vingt  autres  !  En  France, 
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k  basse-dance  resltera  encore  en  faveur  pendant  pres  d'un 
demi-siede,  alors  qu'en  Italic  k  mode  en  aura  depuis 
longtemps  passe...  Chez  Dalza  paraissent,  pour  la  pre- 
miere fois,  des  suites  constitutes,  non  plus  par  deux,  mais 
par  trois  danses  dans  un  meme  ton  :  une  pavane  — 
d'allure  mod^r^e,  en  mesure  binaire,  a  quatre  temps; 
un  saltaretto  (a  6/8),  danse  animee  avec  des  sauts  — 
comme  Tindique  son  nom  — ;  enfin  M&tpiva  (en  general 
a  12/8)  plus  rapide,  consltruite  sur  une  pe*dale,  toutes 
liees  entre  elles  par  une  parent^  melodique  :  1'air  de  la 
premiere,  modMe,  presque  me*connaissable,  servant  de 
modele  aux  deux  autres  (ex.  3). 

Pavane 
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A  ce  point  de  vue,  les  suites  de  Dalza  —  que  ce  soient 
les  cinq  «  a  la  v&iitienne  »  qui  empruntent  un  m&ne 
materiel  th&natique,  ou  les  quatre  «  a  la  ferraraise^ » 
qui  en  utilisent  un  autre  —  r6vfclent  une  pens^e  hardie, 
une  construction  rigoureuse  et  diverse;  non  settlement 
la  partie  de  dessus  e£  vari^e  —  chaque  reprise  6tant, 
comme  les  doubles  que  nous  rencontrerons  plus  tard, 
ornee  d'une  maniere  difKrente  — ,  mais  Pharmonie, 
les  figurations  aux  parties  intermediaires,  le  rythme  et  la 
forme  g&ierale  sont  aussi  profondement  modifies  :  une 
technique  aussi  poussee  de  tous  les  elements  de  la  varia- 
tion eft  remarquable;  que,  dfcs  les  premieres  ^annees  du 
siecle,  elle  soit  parvenue  a  ce  degre  de  perfection  semble 
indiquer  que  cet  art  etait  pratiqu£  depuis  longtemps;  il 
nous  faudra  attendre,  ne  Poublions  pas,  trente  ans  encore 
pour  voir  la  suite  s'amplifier,  prendre  un  nouvel  essor,  et 
ced  grace  a  un  luthifte  de  Milan,  Pietro  Paolo  Borrono. 

De  la  suite  telle  que  nous  Pa  transmise  Dalza  d6coulent 
trois  formes  appetees  a  se  developper  aux  stedes  sui- 
vants  :  la  suite  varm,  descendante  dire&e  de  celle  de 
Dalza,  celle  que  cultiveront  Hermann  Schein  et  Peuerl, 
la  suite  dite  classique  —  dont  J.-S.  Bach  nous  a  laissd  de 
si  beaux  exemples  —  form£e  d'une  sequence  de  danses 
diverses  sans  parente  thematique,  Ii6es  entre  elles  par  la 
tonalite  seulement,  et  enfin  le  thlme  vartt ;  nous  tenterons, 
au  cours  de  cet  expos6,  de  noter  quelques  6tapes  de  P6vo- 
lution  de  chacune  d'elles. 

De  plus,  Dalza  fait  connaitre  une  danse  dont  il  nous 
donne  plusieurs  exemples  :  k  calata  ;  d'une  origine  assez 
andenne,  puisque  dfe  le  d^but  du  xve  si^de  un  poete 
la  dit «  de  Maritiima  e  Campagpa  » :  nous  ne  la  rencontrons 
que  dans  quelques  rares  recueils;  nous  savons  pourtant 
qu'elle  a  joui  d'assez  de  faveur  pour  figurer  dans  les  bals 
donnds  a  Florence  par  les  Medicis  jusqu'en  1615,  mais 
a  cek  se  bornent  nos  connaissances;  le  plus  souvent  de 
mesure  binaire  compos6e,  elle  s'apparente  au  vif  salfareflo 
(ex.  3);  parfois,  comrne  k  Calata  atta  fyagnola  que  void 
(ex.  4),  elle  s'abandonne  a  un  rythme  plus  alangui,  a  une 
sorte  de  balancement  r^gulier  : 
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Ex.4. 


LES  ACCOMPAGNEMENTS  AU  LUTH. 

A  part  quelques  chansons  et  danses  pour  deux  luths, 
tout  ce  rdpertoke  eft  define  a  l'in§trument  solo  et  il 
peut  sembler  superflu  de  rappeler  la  pkce  tenue  par  lui 
dans  la  vie  musicale  des  premieres  ann6es  du  siecle;  on  le 
trouve  partout;  mieux  que  tout  autre,  il  se  pr&e  a  Texe- 
cution  de  pieces  polyphoniques,  comme  le  piano  au 
xixe  siecle,  et  il  rend  maintes  oeuvres  importantes  acces- 
sibles  a  tous,  il  en  facilite  la  connaissance  et  aide  a  les 
r^pandre  dans  le  public...  Professionals  et  amateurs  le 


I2i6  RENAISSANCE  ET  RfiFORME 

cultivent.  On  reproche  au  pape  Leon  X  —  Jean  de  Me"di- 
cis  —  le  temps  qu'il  consacre  a  la  musique  et  un  ambas- 
sadeur  dira  de  lui :  non  va  niente>  si  no  di  sonar  liuto  ! 

Luther,  au  temps  de  sa  jeunesse,  s'essaie  a  jouer  du 
luth,  y  reussit,  et  creSt  ainsi  qu'il  prend  conge  de  ses  amis 
avant  d'entrer  au  couvent  en  1505.  Religieux  ou  laics, 
grands  seigneurs  ou  bourgeois  aiment  a  s'y  exercer,  et  si 
tous  ne  sont  pas  des  virtuoses,  du  moins  savent-ils  se 
servir  de  1'instrument  pour  soutenir  leur  voix.  A  une 
epoque  ou,  s'inspirant  de  rantiquite",  Ton  appre'cie  les 
vers  recites  alia  tira>  modules  avec  suavite,  des  poetes 
pratiquent  le  chant  au  luth :  Ange  Politien,  Serafino  dall' 
Aquifa,  Andrea  Marone;  des  peintres  aussi,  Timoteo 
della  Vite,  ami  de  Raphael,  Sebastiano  del  Piombo  et 
meme  Leonard  de  Vinci,  au  dke  de  Vasari;  de  grandes 
dames  enfin  :  Elisabeth  d'Urbin  s'y  adonne  avec  grace  et, 
a  Mantoue,  Isabelle  d'Eslte,  femme  du  marquis  Fran- 
gois  Gonzague,  y  excelle  :  «  Si  vous  Taviez  entendue  une 
fois  »,  dit  un  contemporain  Pietro  Bembo,  «  vous  auriez 
oublil  votre  demeure  et  votre  patrie,  pour  suivre  ses 
accents  enchanteurs  comme  ceux  des  Sirenes...  »  Le 
chant,  fait  «  d'artifice,  de  ve"h6mence  »  doit  «  ^mouvoir 
et  enflammer  Fesprit  des  auditeurs  »,  ecrit  Balthazar  Gas- 
tiglione;  il  faut  savoir  improviser  sur  une  melodic 
donnee  —  tout  comme  un  luthis~te  «  colore  »  une  ceuvre 
polyphonique  qu'il  veut  adapter  a  son  instrument  (ex.  3) 
—  et,  pour  ce,  fl  convient  d'avoir  la^^z  veloce,  de  savoir 
«  finir  par  un  doux  accent  sur  un  gruppetto  »,  et  de  le 
faire  «  si  aisement  qu'il  semble  que  ce  soit  Teffet  du 
hasard  »;  peu  de  ces  «  chants  a  FimproviSte  »,  exemples 
d'un  art  e*ph6mere  destine  par  nature  a  disparaitre  aus- 
sitot  cred,  nous  sont  parvenus ;  void,  pourtant,  la  melodic 
d'un  aere  vewsgano,  e*crite  sur  des  vers  de  Leonardo  Gius- 
tiniani,  qui  a  surve*cu  sous  deux  formes  :  d'abord  telle 
qu'elle  a  6t6  copie"e,  vers  1470  (A),  puis  «  agr^mentee  », 
comme  Ta  publiee  Petrucci,  a  l^poque  qui  nous  interesse, 
exa£tement  en  1505  (A')  (ex.  5)  : 
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Ex.  5. 


Nous  voyons  la  k  su±vivance  d'une  technique  anciehtie 
a  kquelle  les  chanteurs  ont,  comme  les  iii§tfume:ci€lties, 
recoups  pour  rendre  une  execution  plus  brillante;  plus 
alerte;  les  formules  traditionnelles  ausquelles  fls'-rbiit 
appel  :  traits,  gammes,  «  diminutions  »  et  «  fleurs  »  de 
tous  genres  —  que  nous  appelons  encore  aujourd'hui 
des  «  coloratures  »  —  ,  soigneusement  indicpees  dans  les 
tablatures  desltinees  aux  luthiSles  ou  orgarugtes,  ne  sont 
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pour  ainsi  dire  jamais  notees  dans  la  partie  de  «  canto 
figurato  »  et  il  eft  difficile  d'imaginer,  de  nos  jours,  quel 
pouvait  etre  Tirt  subtil  de  canton  al  liuto,  de  composi- 
teurs  cflebres  de  frottob,  d'improvisateurs  virtuoses  de 
Tentourage  de  la  marquise  de  Mantoue  comme  Bartolo- 
meo  Tromboncino  ou  Marchetto  Cara.  Ce  sont  eux  qui, 
apres  avoir  mis  en  musique  des  bar^eSette  et  des  ftrambotti 
de  S&afin  dalT  Aquik  ou  d'Ange  Politien,  choisiront  des 
pofemes  de  forme  libre,  d'allure  plus  noble  :  ottave  rim  de 
rAriofte,  poeme  de  Michd-Ange,  preparant  ainsi  le 
public  a  Tavfenement  du  madrigal;  n'oubnons  pas  le  c6te 
«  mode  »  du  chant  accompagnd,  fafteur  essentiel  de  Tin- 
trodu<ftion  dans  k  musique  in^trumentale  de  certains  e!6- 
ments  expressifs  qui  ne  seront  adoptes  que  plus  tard  dans 
les  oeuvres  pour  luth  ou  pour  clavier  seuls. 

PREMIERES  TABLATURES  D'ORGUE 
ET  D'fiPINETTE 


-  Revenons  maintenant  a  k  musique 
trumentale  :  en  i  j  17,  Andrea  Antico  public  un  livre  qui 
ne  comprend  que  desfrotto/e  da  sonare  organi  —  sans  doute 
"s*agit-il  de  ces  petites  orgues  au  davier  «  16ger  »  qui 
permettent  un  jeu  rapide  et  percutant  —  ;  det3us,  surle 
frontispice  figure  une  jeune  femme  jouant  cm  ckvecin 
et  Tillu^tration  tend,  semble-t-il,  a  indiquer  k  possibi- 
lite  d'adopter  cet  autre  mode  d'execution;  de  toutes 
fajons,  c'e^t  pour  un  instrument  de  salon,  a  ckvier,  que 
sont  ecrites  ces  pieces  simples;  les  quatre  voix,  tepro- 
duites  sans  exag&ation  ornementale,  sont  .relives  entre 
elles  par  des  notes  de  passage  :  gammes  ou  traits,  format 
une  sorte  de  courant  qui  circule  avec  souplesse  a  travers 
k  polyphonic  soigneusement  conserve  —  non  pas  seu- 
lement  sugg^ree  comme  dans  les  pieces  de  luth;  celle- 
ci  e^t  pon<5u6e  par  des  accords  toufius,  mordants  et 
trilles  n'apgaraissant  que  dans  les  cadences.  Void  un 
exemple  qui  permet  de  comparer  1'ecriture  vocale  avec 
celles  de  luth  et  de  davier,  dans  des  versions  a  peu  prfcs 
exaftement  contemporaines  (ex.  6)  : 


Version  vocale  de  Don  Micfiele  Vicentino 

Che  fa     .     ra  .  la 


che 


di    - 
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Version  pour  luth  deV.Capirola 


Version  pour  clavier  tie  151 


_ra.la         Quan    -     do      che    la, 


1220  RENAISSANCE  ET  RfiFORME 

-  ra  "     che      mi      sia  fra 


STYLE"  PE:  LOTH  ET  STYLE  DE  CLAVIER. 

Cette  confrontation  met  en  relief  —  outre  les  diffe- 
rences de  Style  deja  evoqudes :  Style  en  accords  bris&  au 
hith^  Style  a  k  fois  plus.appuyd  et  plus  volubile  au  cla- 
vier ~  les  precisions  que  peut  appbrter  I'^criture-inStru- 
mentale:  aes  points  indiquent  les  alterations  dans  la 
tablature  de  clavier  et  la  notation  par  demi-tons  du  luth  ne 
donne  lieu  a  aucune  equivoque;  nous  reviendrons  d'ail- 
leurs  sur  ce  sujet;  bornons-nous  a  dire  que,  volontake- 
ment,  nous  n'avons  pas  ajout6  d'alterations  a  k  version 
vocale  —  g6a£ralement  on  les  pkce  au-dessus  ou  au-des- 
soiis  des  notes  quand  il  s'agit  d'une  adjonflion  du  trans- 
cripteur  — ,  nous  avbiis  m^me  omis  celles  qu'exige 
1'usage,  prdftrant  mettre  sous  les  yeux  du  lefteur  des 
textes  non  interpretes,  sauf  a  1'avant-derni^re  mesure  ou  f 
les"  bemols  sont  iridispensables  ,pour  6viter  des  inter- 
valles  de  triton. 
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LE  MANUSCRIT  DE   CAPIROLA. 

La  version  pour  luth  e&  due  a  Messer  Vincen2o  Capi- 
rola,  gentilhpmme  de  Brescia^  dont  Pceuvre  a  etc*  retrou- 
vee  et  publiee  par  le  regrettd  Otto  Gombosi  en  1954; 
d^couverte  importante  que  celle  de  ce  manuscrit,  de  1 5  20 
environ,  qui  nous  permet  de  comprendre  comment  Tart 
du  luth  des  premieres  ann6es  du  si£cle  —  celui  de  Spinac- 
cino  et  de  Bossinensis  —  se  relie  a  celui  qu'illugtreront 
Francesco  da  Milano,  Marco  del'Aquik,  Pietro  Paolo  Ror- 
rono,  Giovanni  Maria  da  Crema,  Melchiore  de  Barberiis  et 
tant  d'autres  qui  donneront,  a  partir  de  1 5  3  6  et  pendant  une 
qulnzaine  d'annees  a  l'6cole  italienne  un  eclat  exception- 
nel.  Cette  ceuvre  a  et6  copie*e  avec  amour  par  un  disciple 
de  Capirola  qui,  craignant  que  ce  «  livre  quasi  divin  »  ne 
tomMt,  un  jour>  dans  les  mains  de  quelque  ignorant,  Ta 
orne"  de  peintures  charmantes  dans  le  but  de  le  preserver; 
cet  eleve  zele"  donne  aussi  des  details  sur  1'ex^cution  au 
luth  qu'aucun  imprime  ne  nous  a  transmis.  II  inside  sur 
Timportance  du  legato  qui  rend  le  jeu  «  plus  musical  et 
plus  beau  »  :  aucune  partie  de  la  polyphonic  ne  devant 
paraitre  «  perd.ue,  incapable  de  tenir  compa^nie  aux 
autres  »;, aussi  indique-t-il,  par  des  signes  sptoaux,  les 
passages  tenuto  et.  aussi  les  ehdroits  ou  il  convient  de 
mettre  des  ornements  :  tremolos  ou  mordants.  Cette  pre- 
face nous  revele  des  preoccupations  que  Ton  ne  s'attend 
pas,  en  general,  a  trouver  die^  un  ex^cutantde ;cette  epoque; 
il  faut  reconnaltre  d'ailleurs  que  les  compositions  de  V in- 
cen^zo  Capkola,  en  progres  notable  sur  tout  ce  qui  les  a 
pr4cedee_sx  m^ritaient  bien  ces  spins.  Le  repertoire  cou- 
rant  y:e^  represerite  :  transcriptions  defrottole  de.Trpm* 
boncino  et  de  Michele  Vicentino,  de  chansons  frangaises, 
de  motets,  de  fragments  de  messes  dus  a  Josquin  des  Pr6s, 
Agricpla,  Ghisefln,  Brumel,..des  danses  —  deux  «  Spa- 
gna  »,udes  «  pactoane  aUa  francese  »  —  et  enfin  des  rker- 
cari :  en  une  oizaine  d'annees,  r6criture  s'eSt  aflermie,  les 
themes,  ;se  sont  ^tendus,  leurs  d6veloppements  com-, 
mencen^:  a  Vorganiser  plus  soliclement;  oiangemeat  sen- 
sible surtout  dans  les  pieces  originales,  dans  les  ricercari, 
ou  rimaginatipnpeat  se  donner  Hbre  cours.  Le  « tartar  de 
corde  »  2ispar|it,  eii^nom  du  moin$,  jnais  il  figure  encore, 
dissimul^  en  tlte',4e  certains  d?entre  eui,.§^p^re  par  un 
point  d'orgue  de  la  piece  proprement  dite,  elle-meme 
divise*e  en  se£tions  ordonnees  ou  circulent  quelques 
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amorces  limitations.  Ces  ouvertures,  surviyances  du 
«  ta&ar  de  corde  »,  sont  Toccasion  d'un  d6ploiement  de 
vittuosit6  :  de  longs  traits  s'elancent  avec  animation  — 
«  veritable  feu  d'artifice  »,  dit  Gombosi  —  et  alternent 
avec  de  larges  accords  (ex.  7) : 


Ex.  7. 
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Style  eclatant  qui,  rapidement,  prendra  de  rampleiir  sur 
les  orgues  —  en  Italic  comme  en  Allemagne  —  et  connai- 
.tra  une  vogue  durable  :  n'e$t-il  pas  toujours  vivant  dans 
les  Intonation*  fforgano  de  Giovanni  Gabrieli  en  1593  ?  II 
suffira  a  1'auteur,  alt  Pirro,  pour  passer  de  celles-ci  aux  toc- 
catas, d'un  peu  plus  «  de  mouvement »  et  de  «  quelcpes 
episodes  fugues  »  Void,  pour  permettre  la  comparaison 
avec  Pexemple  qui  precede,  le  debut  d'une  «  intonation  », 
celle  du  septieme  ton  (ex.  8)  : 


I 


T 


j  * 


.      Ex.  8. 

MARC>ANTONIO  DA  BOLOGNA. 

Un  contemporain  de  Capirola,  le  pere  de  1'organi^te 
Girolamo  Cavazzoni :  Marc'Antonio  da  Bologna  «  de#o 
d'Urbino  »>  premier  secretaire  du  Pape  L^on  X,  corres- 
pondant  du  th^oricien  Spataro,  proteg£  du  carditial  poete 
Pietro  Bembo,  nous  a  laissd  un  livre  remarquable  de  Ktcer- 
cari,  Motetti,  Can^oni ;  sur  un  davier  de  quatre  braves,  les 
traits  s'elancent,  d^crivent  de  «  superbes  volutes  »,  les 
accords  tombent,  maje§tueux3  formes  de  cinq  a  six  notes; 
dans  les  ricercari  destines  a  introduire  des  motets  polyphp- 
niques :  un  Salve  Virgo  et  un  0  Stella  marts,  Marc  Antonio 
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temoigne  d'une  r6elle  imagination  creatrice;  dans  Tun,  il 
utilise  deja  les  ressources  de  la  toccata  ;  dans  Tautre,  il  a 
recours  a  des  imitations  constantes,  variees,  il  cons~truit5 
autour  d'un  theme  donne,  un.  edifice  solide,  tout  en  sachant 
donner  TiUusion  de  la  spontan6ite;  1'on  ttouve  chez  lui, 
d6ja,  les  deux  styles  qui,  plus  tard,  appartiendront  a  des 
formes  tires  diflerentes  :  Tun  derive  du  modeste  « tastar  de 
corde  »  (ex.  9)  :  . 
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—  ou  du  debut  des  ricercari,  dans  le  cas  de  Capirok  — 
conservera  le  cara<3£re  primesautier  d'une  improvisation  : 
on  peut  y  voir  une  pre"figuration  de  Ymtonasyoiu,  de  la 
toccata  et  me'me  de  certaines  ouvertures  de  partita*  de 
J.-S.  Bach  —  celle  en  re  majeu±,  par  exemple;  Tautre,  plus 
rigide,  plus  proche  de  la  polyphonic  Trocale  —  diez  (ipi- 
rola  de*ja,  if  s'afSrmait  dans  les  sections  medianes  des 
pieces  Jibres  —  sera  adopte  couramment,  a  la  generation 
suivante,  comme  dtant  propre  au  rmnar  tout  entier. 

Marc'  Antonio  da  Bologna  ne  se  limite  pas  a  k  seule 
musique  religieuse,  quatre  chansons  francaises  figurent 
dans  son  livre;  ce  sont  plutot  des  «  gloses  »  que  des 
transcriptions,  et  si  1'auteur  s'inspire  d'oeuvres  de  Jos- 
quin  des  Pr&,  comme  Plus  (de)  [  nufy  ]  regrets^  et  de 
Mathieu  Gascongne,  Uaultreyor  per  mg  matin,  jamais  il 
ne  devient  esckve  de  ses  modeles  et  c'e^  avec  une  ani- 
mation: sans  cesse  renouve!6e  qu'il  brode,  cerne,  6tire  ou 
fragmente  les  themes  de  son  chok. 


LES  PUBLICATIONS  POUR  LUTH 
A  VENISE  ET  A  MILAN  EN 


Nous  arrivons  maintenant  a  Tune  de  ces  p&iodes  creuses 
dont  nous  avons  par!6  plus  haut,  qui  surviennent  parfois 
sans  qu'aucun  evenement  politique  ou  social  puisse  expli- 
qu6r  cette  soudaine  carence*  Ne  voyons  pas  la,,  pour 
atrtant,,  un  arr^t  dans  k  creation  artiStique  :  il  n'egl  rien 
qui  ju^ifie  une  telle  hypoth^se;  a\j  contrairej  les  chro- 
niques  d^criTent  une  vie  musicale  intense  a  Venise  et  dans 
toute  I'ltalie  du.Nord;  tout  au^.plu^  pouvons-nous  incri- 
miner  le'sort  qui,  jusqu'a  ce  jour,  ne  nous  a  pas  revfl6  de 
textes  inSlrumentaux  de  cette  epoque!  II  nous  faudra 
attendee  1536  pour  voir  reapparaitre  des  tablatures  de 
luth  —  il  en  sortira  trois,  au  cours  de  Fannee,  des  presses 
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milanaises  et  v&iitiennes  —  puis,  de  nouveau,  un  silence 
de  dix  ans  avant  que  « le  flot  ne  commence  vraiment  a 
s'&ouler  »...  Paralfelement,  les  tablatures  d'orgue  irapri- 
mees  nous  font  dtfaut  jusqu'en  1542  et  1543,  oft  deux 
volumes  de  Girokmo  Cavazisoni  verront  le  jour; 
des  manuscrits  heureusement  comblent  en  partie  cette 
kcune...  Mais  n'anticipons  pas  et  voyons  d'abord  les  trois 
recueilsde  1536. 

Avec  VIntavolatttra  de  li  madrigali  di  Verdelefto  da  cantare 
et  sonare  ml  lauto,  c'eft  un  souffle  nouveau  qui  ptofctre 
dans  k  musique;  six  ans  apres  k  parution  du  recueil  de 
Verdelot  —  premier  livre  de  madrigaux  qui  ait  et£  public 

Yeccehnti&sifflo  musico  Adrian  Wiflaert,  alors  maltre  de 

chapeUe  de  niluftrissime  Seigneurie  de  Venise,  se  fait 
transcripteur;  il  adapte  ces  pieces,  d'un  Style  si  neuf,  au 
chant  accompagne  de  luth  et  introduit  ainsi  le  madrigal 
dans  Part  instrumental,  n  en  respefte  le  texte,  ne  sup- 
prime  aucune  voix,  se  borne  a  detacher  le  dessus  et  a 
reproduire  les  trois  parties  graves  presque  inchangees. 
Ces  madrigaux  sont  emouvants  par  leur  expression,  plus 
souvent  empreinte  «  del  grave...  del  compMsionevole  »  <jue 
«  del  facile  »  ou  «  Mo  adirato  »,  pourrions-nous  dire, 
reprenant  les  tennes  m6mes  par  lesquels  un  contempo- 
rain  exprime  son  admkation  pour  le  compositeur;  la 
diftion  sylkbique  met  les  paroles  en  valeur,  k  musique  en 
souligne  le  sens,  sans  emphase,  avec  retenue;  un  bref  pas- 
sage atQuand'amor  i  begl  occhi  rend  sensible  le  ton  person- 
nel de  ces  pieces,  k  resonance  humaine  qu'elles  pro- 
voquent  (ex.  10) : 


SeiLtofardelmiocor      dol  -  ce  ra.pi 


niflj 
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.  na.  Et  si  deiUrocangiar,       Et   si  den- 


.trosangiarpensie    et    vo-giiectfiodi .  co 


Ex.  10. 


Les  deux  autres  recueils  sont  destines  au  luth  seul;  Fun 
publi6  a  Venise  par  Marcolino  da  Forli :  Intabolatitra  di 
KutOy  comprend,  au  dire  de  F6diteur,  des  « ftori  »  dus  a 
Francesco  Canova  da  Mikno,  a  Albert  [de  Rippe]  de 
Mantoue  (nous  retrouverons  ce  dernier  en  1528,  attache" 
a  la  musique  de  Francois  Ier)  et  a  Marco  de  TAquik 
tous  trois  «  hommes  cfl^bres  en  leur  profession  »,  de 
plus  artistes  «  aux  mains  divines  ».  Des  transcriptions  de 
motets,  de  chansons  frangaises  et  des  ricercari  competent 
le  volume;  aucune  danse  n'y  figure.  Francesco  da  Milano, 
«  //  &vino  »,  e£t,  a  cette  ^poque,  en  pleine  possession  de 
son  talent  :  ses  compatriotes,  dcnvains  et  musiciens, 
1'Aretin,  Andrea  Calmo,  Vincenzo  Galilei  —  pere  du 
cel^bre  a$tronome  —  le  louent  sans  reserve*  II  approche 
alorsdelaquarantaine,  ^tantneen  1 497,  etles  deux  recueils 
de  1536  —  celui-ci  comme  celui  public  par  Ca§teliono  a 
Milan  —  seront  les  seuls  a  parattre  du  vivant  de  Tauteur, 
qui  mourra  en  1 543,  trois  ans  avant  qu' Antonio  Gardane 
et  Girokmo  Scotto  n'aient  commence  a  ^diter  leurs 
grandes  series  de  tabktures  de  luth.  Le  fait  de  voulok 
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adapter  a  un  instrument  au  son  fugitif  des  motets  a  cinq 
ou  six  voix  et  une  grande  fresque  descriptive  comme  la 
BafaiSe  de  Marignan  de  Janequin,  indique  bien  que^Fran- 
cesco  da  Milano  ne  redoute  pas  les  tidies  ardues;  il  par- 
vient  a  triompher  des  difficultes  grace  a  son  sens  cle  k 
polyphonie,  a  son  adresse  dans  la  conduite  des  difKrentes 
parties. 

LES  RICERCARI. 

Ses  ricercari  t&noignent  d'une  in£puisable  richesse  d'in- 
vention,  tantdt  extr£mement  simples,  Merits  dans  un  Style 
couknt,  tantot  solidement  Edifies  en  style  d'imitation  sur 
un  ou  plusieurs  themes.  Les  premiers  ont  Failure  de  pre- 
ludes, les  seconds  de  fantaisies ;  en  fait,  a  cette  6poque,  les 
termes  :  ricercari,  fantaisies  et  preludes  sont  utifise's  indif- 
ffiremrnent :  sept  des  ricercari  de  notre  recueil  reparai- 
tront,  dix  ans  plus  tard,  sous  le  nom  de  fantaisies;  ceux 
d'un  luthiste  italien  seront  appeles,  en  Allemagne,  'Pream- 
beln  et  une  piece  portera  la  mention  :  «  Preambel  ojer  Fan- 
tasey  »;  force  nous  eslt  de  reconnaitre  que  trois  mots 
d6signent  un  seul  et  meme  genre,  dans  lequel  Fran- 
cesco da  Milano  s'impose  en  maltre.  Nous  sommes  mainte- 
nant,  comme  le  dit  Otto  Gombosi,  en  presence  d'une 
«  forme  autonome  »,  forme  qui «  ne  depend  ni  d'un  cadre 
podtique,  ni  de  concepts  seculiers  ou  liturgiques,  qui 
n'imite  pas  de  rnodele  vocal...  forme  musicale  abStraite  et, 
comme  telle,  de  constitution  essentiellement  in&rumen- 
tale  »;  luthi^tes  et  organises  —  nous  le  verrons  —  vont 
k  cultiver;  ces  derniers  m6me  en  augmenteront  les  pro- 
portions, en  developperont  certains  dements  qui,  plus 
tard,  s?int6greront  dans  k  fugue. 

LES  DANSES  ET  LES  BASSES   OBSTINfeS, 

Le  recueil  public*  chez  CaSteliono,  en  cette  m&tne 
annee  1536,  vert fref kin  defleurs  varites  et tidorantes,  selon 
repltre  d^dicatoire,  fait  appel  aux  trois  compositeurs  du 
recueil  de  Marcolino  auxquels  s'ajoutent  Jacobo  Albutio 
et«l'eccekntey>  Pietro  Paolo  Borrono,  tousdeux  Milanais. 
Pas  de  transcriptions  de  pieces  vocales  ici,  mais  des  fan- 
taisies —  qui  n'apportent  aucun  ddment  neuf  a  ce  <jue 
nous  venons  de  dke  — ,  des  tocbate  —  c'est  k  ptemilre 
fois  que  nous  rencontrons  le  terme  —  et  enfin  des  danses, 
toutes  de  k  plume  de  Borrono.  Comme  chez  Daka,  k 
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pavane  es~t  suivie  de  son  saltanUo,  uni  a  elle  par  une  parent 
melodique,  mais  le  troisieme  terme  de  la  suite,  hpifffy^St 
maintenant  remplace  par  deux  saltarelli  independents,- cle 
meme  tonalit6,  mais  d'essence  thematique  toute  differente ; 
pour  clore,  se  place  «  in  fine  del  ballo  »^  une  tocbata  dans  le 
meme  ton  que  les  danses  qui  k  precedent,  br^ye  coda»£ri 
slyle  «  a  Fimprovislte  »  qui  rappelle  Tancien  <<"ta§tar  de 
corde  ».  Regardons  les  premieres  mesures  d'une  pavane 
varide,  la  Milanese  (ex.  na),  suivie  de  son  saltaretto 
(ex-n1*),  varie  lui  aussi  :  .  -  -  -  -  .  , 


Ces  deux  pieces  sont  conStruites,  nous  1^  voyons,  sur  unfe 
bow  ob Stink  ;  il  en  exislte  alors  de  nombrera  types  dont 
void  les  quatre  principate,  nettemeitrt  dilf&eficMs*  ^ud- 
que  apparent6s  entre  eux  (ex.  12}  : 
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PASSAMEZZO  MODERNO 
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Ex.  12. 

Ces!th£mes  de  huit  a  dk  sons  —  que  le  titre  de  k  piece  ne 
revile  pas  en  g£n6ral  —  sont  une  survivance,  pense-t-on, 
d'une  coutume  du  xve  si£de,  celle  d'ecrire  les  basses- 
dances  sur  un  cantus  firmus,  alors  veritable  ait  de  trente  a 
cinquante  notes  longues,  maintenant  elements  limited 
formant  basse  harmonique,  se  pretant  facilement  a  k  re'pe'- 
tition;  ils  seront  adopt^s  en  France,  en  Allemagne  en 
Espagne  —  en  Angleterre  aussi,  ou  nous  les  retrouverons 
sous  le  nom  de  ((grounds  »  —  et  constituent  un  fonds  com- 
mun  k  toute  k  musique  europ6enne  :  k  c^lebre  melodic 
espagnole  Gu&rdame  las  vacas  qu'iUuftreront  tant  de  vihue- 
Mes,  empruntera  la  basse  de  k  Rpmanesca  sur  kquelle 
Frescobaldi  ne  dddaignera  pas  d'^crire  une  partita,  tandis 
que  lepats'e  meyyp  moderno  servira  de  fondement  a  William 
ioyrd  pour  edifier  ses  varktions  sur  «  John  come,  kiss  me 
now  ».  Ce^t,  dans  Fexemple  u,  le  fats' 'e  me%%p  antico  que 
•  choisit  Borrono,  theme  qui,  parmi  ceux  cite's  ici,  c§t  cer- 
tainement  celui  qui  jouira  de  fi.  vogue  la  plus  grande.  Bor- 
rono e$t  un  novateur  et  son  r6le  dans  la  formation  de  k 
suite  vaut  d'etre  signaled  :  ses  series  de  quatre  danses, 
deux  apparent^es  avec  varktions,  et  deux  de  cara&ere 
tres  diflerent,  aononcent  a  k  fois  la  suite  variee  et  k  suite 
clatsique,  la  premiere  issue  des  pavanes  et  saltarelli  varies, 
k  seconde  de  k  sequence  de  danses  diverses  sans  parent^ 
thematique;  aucun  auteur  du  xvie  si^de  ne  s'acheminera 
aussi  pr£s  que  Borrono  de  la  forme  de  k  suite  classique  ; 
cet  ordre  qui  lui  e$t  propre,  il  y  demeure  attache*  et, 
dix  ans  plus  tard,  lorsque  paraftront  des  pieces  nouvelles, 
presentees  difF6remment,  il  indiquera  soigneusement 
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comment  doit  s'en  faire  1'enchalnement  et  ce  sera  celui 
de  son  premier  recueil  qu'il  continuera  a  prescrire. 

LES  PUBLICATIONS  POUR  'LUTH  A  VENISE, 
DE  1^46  A 


Laissant  de  c6te,  pour  le  moment,  la  musique  de  cla- 
vier —  les  deux  livres  de  Girolamo  Cavazzoni  paraissent 
en  1542  et  1543  —  poursuivons  1'examen  de  celle  pour 
luth  qui,  bientdt,  va  atteindre  son  apog£e.  1546  eft,  en 
effet,  une  annde  faSte  tant  par  le  nombre  que  par  la  qualite 
des  ceuvres  qui  voient  le  jour;  e§t-ce  a  la  rivalite*  de 
deux  grands  e*diteurs  de  Venise,  Antonio  Gardane  <c  mmico 
francese  »  et  Girolamo  Scotto  que  nous  devons  la  parution 
de  vingt-deux  livres  de  tablature  en  quatre  ans  ?  II  se 
pourrait  que  cette  hypothese  s'avere  exa6te...  Toujours 
eft-il  que  Scotto  lance  sur  le  marche,  de  1546  a  1549, 
tantot  sous  son  nom,  tantot  sous  le  couvert  de  1'ano- 
nymat,  une  veritable  colledHon  dont  les  dix  livraisons 
numdrot^es  se  suivent;  parallelement,  Antonio  Gardane 
public  dix  recueils,  huit  en  1  546  et  deux  1'annee  suivante, 
auxquels  il  convient  d'ajouter  un  volume  «  hors  collec- 
tion »  chez  Scotto  et  une  tablature  milanaise...  ce  qui  nous 
amene  au  total  impressionnant  que  nous  venons  de  citer! 
Floraison  exceptionnelle,  telle  qu*on  n'en  voit  pour  ainsi 
dke  jamais,  qui  met  a  notre  portee  un  immense  r^pertoke. 
Les  auteurs  dont  les  ceuvres  ont  ete  ainsi  recueillies  appar- 
tiennent  presque  tous  a  Tltalie  du  Nord  :  Antonio  Rotta 
et  Meldaiore  de  Barberiis  sont  originakes  de  Padoue,  le 
«  divin  Francesco  »  et  Pietro  Paolo  Borrono  de  Milan, 
Francesco  Vindella  de  Tr£vise,  Marc'  Antonio  del  Pifaro 
deBologne;  de  Julio  Abondante,  dit  ilPeftrmo,  nous  ne 
savons  rien;  quant  a  Pierino  Fiorentino  —  dont  le  nom 
sufSit  a  indiquer  Torigine  —  il  eft  de  bonne  souche  musi- 
cale,  puisque  fils  de  ce  Baccio  Moschini,  brillant  organise 
qui  composa,  pour  les  f£tes  donn6es  en  1539,  lors  du 
mariage  d'Eleonore  de  Tolede  et  de  C6me  de  M^dicis, 
deux  madrigaux;  d'ailleurs  Pierino,  que  Ton  ne  cite  en 
general  que  comme  creato  et  vero  scoiaro  de  son  maitre 
Francesco  da  Milano,  eSt  un  compositeur  de  valeur  et  un 
virtuose  appr^cida  Rome;  virtuose  aussi  Domenico  Bian- 
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chini,  surnomme  «  il  Rossetto  »,  a  cause  de  ses  cheveux 
roux,  croit-on,  dont  ses  contemporains  louent  le  talent. 

Quelles  oeuvres  Convent  ces  executants  qui  sont  en 
meme  temps  des  compositeurs  ?  Que  nous  reVelent  leurs 
tablatures  ?  Quels  elements  nouveaux  allons-nous  y  trou- 
ver  ? 

Les  transcriptions  d'ceuvres  —  tant  religieuses  que  pro- 
fanes — ,  les  danses,  les  fantaisies  ou  ricenari  j  figurent  en 
proportions  toujours  apeu  pres  semblables;  mais,  dans  le 
premier  groupe,  de  nouveaux  venus  apparaissent  :  les 
madrigaux  —  cette  fois  entierement  «  reduic~bs  »,  non 
plus  sous  forme  de  chant  accompagne  —  et  les  napoktane 
ou  vilknelles  a  la  napolitaine,  pieces  gaies,  pkisantes,  ou 
survit  un  peu  de  Fesprit  de  rancienne  fiottola.  Ce  qui 
frappe,  au  premier  abord,  dans  rensemble  de  ces  trans- 
criptions, c'esl:  k  fid^litd  a  k  version  vocale  originate  dont 
font  preuve  les  luthisltes  de  cette  g6n6ration  :  il  ne  s'agit 
pas,  pour  eux,  d'ecrire  de  longues  «  gloses  »,  comme 
celles  de  certains  organistes,  mais  de  conserver  le  carac- 
tere  de  1'ceuvre  choisie,  mdme  parfois  de  le  souligner 
quand  Tinslxument  le  -permet;  ils  ne  maintiennent  les 
grands  intervalles  melodiques  que  lorsque  ceux-ci  ont 
un  -sens  expressif,  pr6f6rant,  en  general,  les  combler  par 
des  notes  de  passage  qui  contribuent,  d'ailleurs,  aaccroltre 
Timpression  de  fluidit^  que  donne  toute  cette  musique, 

.Nous  avons  dit  plus  haut  I'habilet6  dont  temoigne 
Francesco  da  Milano  quand  il  adapte  d'amples  motets  a 
son  instrument;  il  sait  conserver  a  une  oeuvre  aussi 
emouvante  que  le  Stabat  Mater  de  Josquin  des  Pres, 
toute  sa  gravite* ;  malgr6  k  brievete.  cfes  sons  du  luth,  il 
pfend  soin  de  ne  gas  r6p6ter  txop  souvent  la  meme  note 
—  ce  qui  hacherait  la  figne;  il  donne,  comme  dans  ses 
ricercari,  1'illusion  de  Fe'tendue  par  Tutilisation  simul- 
tanee  des  tegistres  extremes,  celle  de  masse  par  Femploi 
d'accords  de  quatre,  de  cinq  ou  me*me  parfois  de  six  sons 
groupes  dans  un, ambitus  resT:reint. 

TRANSCRIPTIONS  DE  MESSES. 

Melchiore  de  Barberiis,  ce  pretre  de  Padoue  qui  nous  a 
Iaiss6  cinq  recueils  pour  luth,  ne  procede  pas  autrement 
quand  il  transcrit  en  entier  k  Missa  super  Ave  Maria 
d'Antoine  de  F6vin,  ou  passent  tant  de  souvenirs  de 
I9 Aye  Maria  de  Josquin;  choix  heureux  que  celui  de  cette 
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ceuvre  dont  1'ecriture,  par  suite  de  la  frequente  division 
des  voix  —  proc6d6  josquinlen  s'il  en  fut,  que  F6vin 
emploie  volontiers  —  ,  convient  admirablement  au  luth 
sur  lequel  les  oppositions  des  tessitures  aigues  et  graves 
prennent  un  relief  vigoureux;  dans.toute  r  ceuvre,  il  y  a 
pe^'d'ensembles  a  quatre,  mais  des  duos  limpides  comme 
le&lem  sttnt,  des  trios  recueillis  comme  le  Benediftus>  des 
dialogues  entre  groupes  vocaux  dont  1'equilibre  es~t  bien 
re.  idu  et  la  se"renit£  habilement  evoquee. 

Si  les  transcriptions  integrates  de  messes  sont  rares, 
celles  de  versets  de  TOrdinaire  :  Qm  tottu  (Gloria),  Cru- 
cifixtts  (Credo)  ou  Agnus  Dei,  sont  nombreuses  ;  les  ver- 
sions vocales  qui  servent  de  base  sont,  pour  la  plupart, 
empruntees  a  des  musiciens  contemporains,  comme 
Genet  dit  Carpentras,  Le  Heurteur  ou  Richafort. 


TRANSCRIPTIONS  DE  MOTETS. 

Le  motet,  aussi,  e§t  krgement  represente;  il  offre  aux 
compositeurs  des  textes  plus  varies  que  ceux  de  la  messe 
et  dont  le  sens  profond  peut  £tre  traduit  en  musique, 
exprim6  par  elle,  ideal  vers  lequel  tendent  les  auteurs 
de  la  Renaissance.  Josquin  des  Pres  accorde  la  premiere 
place  a  cette  graixde  forme  religieuse,  ou  la  melodie 
s'etend  librernent;  il  y  a  excelld,  et  le  choix  des  transcrip- 
teurs  —  quine  se  m^prennent  point  sur  les  chefs-d'oeuvre 
—  se  porte  sur  ses  motets,  de  pre*fe*re;ace  a  tous  autres; 
certes,  par  admiration  pour  le  rmitre,  mais  aussi,  -sans 
doute,  en  raisoa  de  cettaines  particularit6s  d'6criture  — 
celle  de  diviser  les  masses  sonores,  par  exemple  —  qui 
permettent  d'heureux  efFets  une  fois  transportees  sut  le 
luth.  Les  luthistes  puiseront  aussi  dans  1'ceuvre  religieuse 
du  Flamand  Nicolas  Gombert,  dans  celle  de  Jean  Mouton, 
mais  peu  dans  celle  de  Claudia  de  Sermisy  ou  de  Willaert. 


TRANSCRIPTIONS  DE  CHANSONS 

Plus  que  messes  ou  motets  encore,  la  chanson  fran- 
gaise  eft  un  materiau  de  choix  pour  les  transcripteurs  : 
souplesse  melodique  de  la  ligne  superieure,  clarte  de  la 
polyphonie  des  autres  parties,  cnfin  rythme  precis,  sou- 
vent  marteld  et  dadylique  (-  uu)  —  ce  qui  autorise  le 
pincement  rep6t6  des  m£mes  cordes,  non  plus  ici  pour 
assurer  la  prolongation  de  la  sonorit£,  mais  dans  le 
dessehr  de  oiarquer  plus  nertement  les  accents  —  autant 
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d'61£ments  qui  conviennent  &  rinsTrament^  au  point  de 
paraitre  faire  partie  int^grante  du  style  m£me  de  luth. 
Aussi  les  chansons  frangaises  figurent-elles  dans  presque 
tous  les  recueils :  Francesco  da  Milano,  d&s  1 5  3  6,  en  avait 
publi6  treize,  Giovanni  Maria  da  Cremaen  transcrit  seize, 
la  plupart  des  auteurs  cinq  ou  six;  les  modules  chofois 
sont,  le  plus  souvent,  de  Claudin  de  Sermisy :  Las  I  Je'&e 
plains,  Le  content  eft  riche,  Tu  disois  que  fen  mourrok  ;  te 
chansons  6crites  par  lui  sur  des  yers  de  Clement  Marbt 
telles  :  Tant  qm  vivray  en  age  florissant,  J'ajme  le  cueur  de 
m'amye,  Pourtant  sije  suis  brunette >  connaissent  une  grande 
vogue;  nous  avons  parl£  de  la  fluidit<£  du  style  de  luth  : 
les  chansons  de  Claudin  presentent,  au  plus  haut  degrd, 
avant  toute  adjon<3ion,  ce  caradfc^re;  aussi  le  travail  de 
1'adaptateur  se  borne-t-il  a  ajouter  quelques  rares  figures 
ornementales  de^tinees  a  remplacer  les  valeurs  longues  ou 
a  combler  les  ecarts  trop  larges  entre  les  voix.  Maistre 
Clement  Janequin,  connu  dans  toute  FEurope  par  ses 
chansons,  ne  les  verra  transcrites  que  plus  rarement  : 
et  ce  seront  les  plus  difficiles  a  rendre,  tel  le  Chant  des 
oiseaux  avec  ses  pdpiements,  la  *BataiUe  de  Marignan  avec 
ses  coups  de  canon,  ses  roulements  de  tambour  et  ses 
bruits  d-^armes  divers,  qui  tenteront  surtout  les  luthistes; 
n'accusons  pas  ceux-ci  de  d^former  Toriginal  vocal  en 
introduisant  des  «  diminutions  »;  ils  ne  font  la  que  suivre 
une  pratique  du  temps;  Philibert  Jambe-de-Fer,  parlant 
justement  de  ces  deux  oeuvres,  nous  assure  qu'un  «  enfant 
de  Teage  de  huys  ans  dka  tout  cela  facilement  »,  saura 
les  bien  chanter  et  «  y  fera  des  passages  autant  qu'un 
joueur  de  lu£te,  6pinettes,  cornete,  fleustes,  violes  les 
sauroit  fake...  » 

Nous  ne  pouvons,  apres  avoir  par!6  des  deux  grands 
maltres,  qu'^num6rer  les  compositeurs  parisiens,  lyon- 
nais  ou  flamands,  dont  les  ceuvres  ont  6te  mises  en  tabk- 
ture  :  Pierre  Regnault  dit  Sandrin,  Adrian  Willaert, 
Nicoks  Payen,  Jean  Richafort,  Passereau,  Tauteur  de 
II  eft  belet  bon,  chanson  si  c&£bre  qu'elle  etait  fredonn6e 
dans  les  rues  de  Venise,  au  dire  d5  Andrea  Calmo;  ce  sont 
aussi  Certon,  Layolle,  Gombert,  Moulu  et  tant  d'autres. 
Chansons  choisies  soit  parmi  celles  imprim^es  ^Venise  par 
Scotto  en  1535  et  1536,  par  Gardane  en  1538,  soit 
extraites  de  recueils  venus  d*outremont;les  contafe  des 
editeurs  v6nitiens  avec  la  France'  sont  constants;  ne 
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voyons-nous  pas  un  imprimeur  se  plaiadre,  dans  une 
supplique  adress6e,  en  1536,  au  Doge  et  aux  membres 
du  Senat,  d'avoir  eu  les  cofis  qu'il  attendait  saisis  a  Turin 
et  aussit6t  confisqu6s  par  les  Gascons,  colis  dans  les- 
quels  se  trouvait  un  Iwreto  di  canto,  cannon  29  di  Parisf 
c'est-a-dire  un  des  petits  volumes  publics  chez  Attain- 
gnant,  en  1530,  intitule  Vingt-neuf  chansons  musicales? 
Le  succes  que  rencontre  le  repertoire  frangais  en  Italic, 
k  pkce  qu'il  tient  dans  la  musique  inStrumentale,  valent 
d'etre  note's... 

TRANSCRIPTIONS  DE  MADRIGAUX. 
,  C'eslt  a  des  musiciens  du  nord  —  cette  fois  plut6t 
flamands  que  francos  —  que  les  luthistes  empruntent 
les  premiers  madrigaux  qu'ils  r6duisent  en  tablature  : 
Verdelot,  Festa,  Jachet  Berchem;  mais  Jacques  Arcadelt 
esl:  le  seul  auquel  un  volume  entier  —  celui  de  Vindelk 
—  soit  consacre',  le  seul  aussi  qui  ait  des  oeuvres  trans- 
crites  par  chacun  d'eux.  Que,  sous  son  nom,  se  soient 
glisse*s  bien  souvent  des  madrigaux  dont  il  n*es1t  pas 
Fauteur  es^  un  t6moignage  indiscutable  du  succes  qui 
s'attache  a  ses  compositions.  Le  style  de  ces  madrigaux 
eSt,  en  general,  d'une  Umpidite*  qui  le  rapproche  de 
celui  de  la  chanson  franchise  :  une  ligne  de  dessus 
souple,  sensible,  mode!6e  sur  de  beaux  po&nes,  une 
polyphonie  a  la  fois  soHde  et  subtile,  traauite  au  luth 
avec  une  fidelitd  presque  absolue,  parfois  sugge"re"e  par 
des  accords  que  relient  des  notes  de  passage;  seul  le  ton 
differe,  plus  grave,  plus  se*rieux.  Francesco  da  Milatto  et 
VindeUa  adapteront  tous  deux  Quand'io  penso  al  martire, 
e~crit  sur  des  vers  de  Pietro  Bembo,  le  cardinal  protec- 
teur  des  Cavazzoni;  ils  respeftent  le  rythme  du 
superius  impose  dans  l?original  par  une  diction  quasi- 
syfialpique,  ajoutent  peu  d'omements.  Du  beau  sonnet  de 
Ptoarque  :  lo  mi  rivolgo  in  dietro  se  de"gage  une  e^notion 
profonde  que  VindeUa  traduit  avec  un  sens  remar- 
quable  des  possibilites  de  son  instrument;  les  precisions 
donn6es  par  la  tabkrure  quant  aux  alterations,  non 
exprimees  en  notation  proportionnelle,  qu'il  nous  faut 
aj  outer  si  nous  voulons  conserver  a  cette  plainte  son 
caraftere  douloureux,  sont  une  preuve  de  k  n^cessite 
de  qonnaitre  le  repertoire  instrumental  si  Ton  veut  com- 
prendre  reellement  et  en  profondeur  k  musique  de  cette 
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epoque.  Frangois  de  Layolle,  organise  florentin  r£fugi£ 
a  Lyon,  saura  aussi  trouver  des  accents^  poignants  pour 
chanter  les  sentiments  exprim^s  par  Petrarque  dans  k 
ballata :  Lasriar  il  velo  ;  Giovanni  Maria  da  Crerna  ajoute 
a  1'ceuvre  originale,  £crite  dans  une  tessiture  grave  a 
kquelle  il  ne  renoncera  pas,  des  dessins  discrets;  les 
traits  sobres  confies  au  luth,  loin  d'attenuer  la  valeur 
expressive  de  1'ceuvre,  la  magnifient,  enfont  mieux  saisir 
1'esprit;  dans  cette  sorte  de  «  sensibilisation  »  de  k 
m&odie,  Ton  apergoit  deja  les  premices  d'un  langage 
nouveau  a  la  creation  duquel  k  musique  de  luth,  par  k 
synthfcse  qu'il  lui  faut  toujours  op&ter,  par  1'accent 
qu'il  lui  faut  trouver  pour  mettre  en  relief  certains  points 
essentiels  —  faute  de  quoi  elle  serait  confuse,  inacces- 
sible a  ses  auditeurs  —  apportera  une  large  contribu- 
tion. Quant  a  la  penetration  du  madrigal  dans  cette 
musique,  quant  a  TintroduQion  dans  des  pieces  sans 
paroles  d'un  Style  marque,  dans  sa  substance  m£me,  par 
les  poemes  dont  il  cSt  issu,  c'esl:  un  fait  capital  dont  les 
consequences  se  font  sentir  presque  immediatement  — 
nous  pourrons  en  juger  par  les  exemples  15  et  16  — 
jusque  dans  \t$fantabm>  dans  k  musique  dite  «  pure  >>, 
congue  sans  passer  par  Tintermediaire  de  k  composi- 
tion vocale. 

LES  DANSES. 

Auparavant,  disons  un  mot  des  danses.  Nous  avons 
insislte  sur  le  r61e  joue  par  P. -P.  Borrono  qui,  d^s  1536, 
groupe  les  danses  par  quatre  en  une  serie  organis^e, 
et  qui  continuera  a  le  faire  dans  les  recueils  de  1546  et  de 
1548,  preparant  ainsi  Tav^nement  et  de  la  suite  varies 
et  de  k  suite  classique  ;  les  autres  luthiStes,  du  moins  k 
plupart  d'entre  eux,  se  bornent  a  unir  deux  danses;  chez 
Marc' Antonio  del  Pifaro,  a  une  cbiaren^ana  —  £  4/4  — 
succ^de  un  saltareUo  sur  le  meme  theme;  celui-ci  peut 
etre  mdodique  ou  harmonique,  empruntd  a  un  ^r6t>er- 
toire  connu,  soit  italien,  soit  frangais.  Les  danses  Isoldes 
abondent,  surtout  saltareUi  et  gagliarde,  sembkbles  de 
rythme  et  de  forme,  dont  la  choregraphie  seuk  diff^re, 
le  saut,  commun  aux  deux,  etant  plus  haut  dans  les  gail- 
lardes;  certains  auteurs,  Domenico  Bianchini,  Antonio 
Rotta,  adoptent,  comme  autrefois  Dalza,  une  disposi- 
tion tripartite,  enchalnant  Tun  :  pats'  e  messo,  paeloana 
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et  saltareUO)  Pautre  :  pass's  me^gp,  gaiarda  et  padovana  ; 
ne  confondons  pas  la  rapide  padoana  ou  paaovana,  eh 
general  a  12/8,  avec  la  pavane,  ni  le  gass'e  me%%p  a  4/4, 
premier  terme  de  ces  trilogies  qui,  lui,  s'apparente  a- la 
pavane,  avec  le  pa&s'e  me^pg,  antico  ou  moderno,  «  basse 
obStinee  »  dont  nous  avons  parl£  plus  haut;  le  second 
nomm6  sert  souvent  de  base  au  premier,  mais  la  se 
bornent  leurs  rapports;  signalons  aussi,  a  c6t6  des  quatre 
«  ostLnati  »  d6ja  cit6s,  Papparition  chez  Barberiis  d'un 
cinquieme,  le  bergamaxqW)  appele  a  une  longue  fortune. 
Ces  danses  paraissent  denudes  de  tout  but  foncHonnel, 
deslinees  a  e"tre  ecoutees  plutot  qu'a  animer  un  bal;  le 
dessus  en  es~l  allegre,  soutenu  par  des  accords  entre  les- 
quels  circulent  de  brefs  motifs,  parfois  en  imitation. 
Chez  Abondante  —  qui  consacre  le  premier  de  ses 
recueils  entierement  a  la  danse  — ,  chez  Borrono  aussi, 
veritable  sp6cialis~te  du  genre,  certaines  de  ces  pieces  ont 
un  tout  autre  aspect :  souvent,  au  superius,  passent  de  ces 
longs  traits  en  degres  conjoints  qui  evoquent  ceux  que 
les  menetriers  font  entendre  sur  leur  flute,  tandis  que, 
sur  un  petit  tambour,  Us  frappent  les  accents. 

De  ce  Style  traditionnel,  nous  trouvons  un  echo  plus 
net  encore  dans  un  volume  anonyme  —  que  nous  soit 
permise  cette  incursion  dans  la  musique  pour  clavier,  — 
contenant  -des  Batt  da  sonare  per  arpichordi^  claviciembali, 
fpinette,  et  manichordi  (Gardane,  1 5  5 1) ;  la  sont  rfunies  des 
gaillardes  dont  les  titres  nous  sontfarruliers :  I'Herbaftesca, 
la  CaneUa,  mais,  cette  fois,  sous  un  superi^s  yolubile, 
6tir6,  il  ne  re^te  plus  trace  de  polyphonie;  de  larges 
accords  plaques  —  ceci  eSt  possible  sur  un  ckvier,  non 
sur  le  lutn  —  marquent  le  rytnme,  le  battant  lourdement. 

LES   FANTAISIES  ET  LES   RICERCARI. 

Nous  avons  deja  dtoit  ks  formes  qu'ils  rev^taient 
chez  ^Francesco  da  Milano  des  1536;  P.-P.  Borrono  n?y 
apporte,  la  merne  ann6e,  aucun  element  neuf,  et  les 
auteurs  des  tablatures  de  1546  marchent  dans  le  sillage 
du  maitre  plus  souvent  qu'ik  ne  creent...  Pourtant,  un 
musicien  intelligent  et  sensible  comme  Bianchini,  avec 
un  sens  juste  des  proportions,  saura  6tablir  des  ricercari 
harmonieusement  6q\uUbres,  tantdt  consHtues  par  deux 
Episodes  en  §tyle  d'imitation  que  s^pare  un  passage  tres 
orn6  et  anim6,  tant6t  oflEcant  une  ebauche  de  fugue  a 
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trois  voix,  de  dimensions  re&reintes.  Melchiore  de  Bar- 
beriis  innove  en  publiant,  en  1540,  des  fantaisies  pour 
deux  luths,  ou  se  r^vele  son  habilet£;  void  une  de  ces 
pieces  £crite  pour  des  instruments  accord^s  a  1'oftave  : 
un  luth  de  dimensions  normales  —  un  tenor  en  sol  — 
fait  sonner  une  serie  d'accords  dans  la  tessiture  mediane, 
un  luth  soprano,  de  Timportance  d'une  mandoline, 
redouble  ces  accords  a  Taigu  et  deroule  un  chant  flexible 
qui  paraphrase  celui  qu'emet  1'inStrument  grave;  pifcce 
simple  £  premiere  vue,  mais  qui,  en  fait,  e&  hardie  :  k 
mdlodie,  avec  ses  oscillations  entre  It  fa  et  It  fa  diese, 
e^t  6mouvante,  les  fr61ements  de  seconde,  provoques 
par  les  notes  de  passage,  loin  d'etre  desagr£ables,  la 
rendent  plus  p&ietrante  encore  et  le  souffle  qui  Tanime 
—  il  n'y  a  que  deux  cadences  au  cours  de  roeuvre  — 
nous  entraine  avec  elle  (ex.  13) : 

<? - -- 


lejr 

LUTH 
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Ex.  13. 

Du  point  de  vue  formal,  il  semble  que  rien  d'essentiel  ne 
difierencie  les  fantaisies  de  1 546  de  ceUes  publiees  dix  ans 
plus  tot.  Ceft  dans  k  mani^re  d'exprimer  les  sentiments 
que  se  revele  le  Style  nouveau,  Tinfluence  du  madrigal : 
couleur  g6n6tale,  preponderance  du  superius,  mocSik- 
tions  a  des  tons  lointains,  souvent  imprevues.  Le  com- 
positeur  qui,  apres  «  ildwino  »,  nous  alaisse  les  plus  beaux 
ricercari  e^t  bien  I* exceUenti&simo  sonatore  Giovanni  Maria 
da  Crema,  dont  nous  ignorons  tout;  longtemps  on  a  fait 
de  lui  et  du  cd^bre  luthifte  de  Leon  X,  Giovan  Maria  il 
Giudeo  ou  Alemmano  —  celui  qui,  anobli  par  le  pape, 
e§t  appeie  aussi  «  //  Conte  di  VerrucUo  »  —  un  seul  et 
m8me  personnage,  mais  des  dates  precises  paraissent 
s'opposer  a  cette  these.  Toujours  e^t-fl  que  quinze  ricer- 
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can  figurent  dans  la  tablature  de  Giovanni  Maria  da  Crema 
de  1546  et  que  douze,  de  la  plume  de  Julio  da  Modena 

—  ce  Giulio  Segni,  titulaire  du  premier  orgue  de  Saint- 
Marc,,  dont  nous  parlerons  plus  loin  —  sont  «  mis  en 
tablature  et  arranges  »  en  1 548  par  Giovanni  Maria,  pour 
6tre  joues  sur  le  luth;  il  eft  indiqu£  dans  ce  recueil  qu'il 
s'agit  d'une  «  oeuvre  vraiment  divine,  comme  pourront 
s'en  rendre  compte  ceux  qui  k  jouent  ou  Tentendent  », 
louange  que  Ton  pourrait  taxer  ahyperbolique,  mais  qui 
ne  Peft  point  tant.  Peut-etre  nous  objeftera-t-on  que  ces 
ricercari  ne  sont  pas  des  ceuvres  originates,  dues  a  un 
luthifte,  que  Segni  en  eft  le  veritable  createur  ?  Certes; 
mais  les  ricercari  de  1546  ?  Jusqu'a  ce  jour,  ils  ont  tou- 
j  ours  ete  attribues  a  Giovanni  Maria  da  Crema,  suivant  le 
libelle  m£me  du  titre  de  Touvrage;  mais  voici  <jue  trois 
d'entre  eux  se  revelent  appartenir  sans  contefte  a,  Segni : 
n'y  en_aurait-il  pas  d'autres  ?  Peut-8tre;  mais  que  tout 
ou  partie  seulement  de  ces  fantaisies  ait  e*te"  ecrit  direc- 
tement  pour  le  luth,  que  quinze  d'entre  elles  —  ou  plus 

—  aient  6t6  trarisformees  pour  passer  du  clavier  au  luth, 
peu  nous  importe;  ce  qui  nous  interesse  ici,  ce  n'eft  pas 
de  determiner  les  caraderisHques  du  Style  de  Tun  et 
Fautre  in§truments,  mais  bien  de  savoir  —  et  seule  la 
notation  de  luth  peut  nous  Tapprendre  —  que  les  alte- 
rations, celles  qui  conferent  a  la  phrase  son  sens  expres- 
sif,  celles  qui  possedent  un  pouvoir  d'attra£tion  —  tels 
les  la  bemol  de  la  troisieme  mesure  de  1'exemple  14  — 
ont  bien  etc*  mises  la  intentionnellement,  voulues  par 
leur  auteur,  fut-il  luthifte  ou  organise  (ex.  14)  : 
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ce  qui  nous  interessc,  c'eft  de  sayoir  que  certaines  har- 
diesses  d'ecriture  —  comme  celles  de  la  seconde  mesure 
de  Fexemple  15  —  ne  sont  pas  le  fait  du  hasard,  mais  scmt 
redites  afih  de  ne  laisser  planer  aucun  doute  : 


Ex.  15. 

c'eSl  aussi  de  decouvrir,  a  Tepoque  ou  triomphent  gloses 
et  commentaires,  des  ricercari  brefs  —  comme  le  hui- 
ti£me  de  Fedition  de  1546  —  qui,  sans  bavardage,  sans 
recherche  ornementale,  ne  disent  que  1'essentieL  Vues 
sous  cet  angle,  les  ceuvres  de  Giulio  Segni-Giovanni 
Maria  da  Crema  nous  paraissent  marquerune  date  dans 
1'histoire  de  k  musique  in£trumentale. 

LE  LUTH  DURANT  LA   DEUXIBMB   MOITI& 
DU  XVI* 


Apres  avoir  atteint  ce  qui  nous  semble,  en  Italic, 
son  apoge"e,  comment  6voluera  Tart  du  luth?  Dans 
quelle  direction  va-t-il  s'orienter  ?  Aux  anne*es  brillantes 
que  nous  venons  d>evoquer  succede  une  p6riode  terne, 
ou  peu  de  recueils  voient  le  jour  :  signalons  celui^  sans 
grande  valeur,  de  Bernardino  Balletti,  en  1554,  et  celui 
publid,  en  1559,  a,  Rome-—  les  editions  ne  seront  plus, 
d^sormais,  exdusiyement  vdnitiennes  —  du  Flamand 
Jean  Matelart  qui  offre,  comme  seul  6l6ment  neuf,  des 
recercate  concertate  a  deux  luths  (accordes  a  1'unisson  ou  a 
un  ton  de  distance),  dont  Fun  repfoduit  une  fantaisie  de 
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Francesco  da  Milano  et  Fautre  en  execute  la  paraphrase. 
En  1  5  61,  1  5  63,  1  5  64  paraissent  a  Venise  trois  livres  du 
luthifte  aveugle  Giacomo  Gorzanis,  natif  des  Pouffles, 
fixd  a  Trieste;  repertoire  apparent^  a  celui  d'Abondante 
et  de  Borrono,  presque  entierement  consacre*  a  des 
danses.  Plus  interessant,  pour  nous,  que  ces  imprimes, 
ou  Fauteur  tire  cependant  le  meilleur  parti  possible  du 
timbre  du  luth,  egt  un  manuscrit,  date"  de  1567,  ou  Gor- 
zanis, pres  de  deux  siecles  avant  J.-K.  Fischer  et 
J.-S.  Bach,  ecrit  des  paires  :  patfc  mesgp  —  saltareUo, 
dans  les  vingt-quatre  tons  de  Techelle  temperee  :  sol 
mineur  et  majeur,  la  bemol  mineur  et  majeur,  etc.  Cea 
nous  rappelle  que  ce  sujet  continue  a  preoccuper  les 
thdoriciens;  Guiseppe  Zarlino,  Vincenjzo  GaHlei,  Nico- 
ks  Vincentino  le  traitent  longuement;  nous  sommes  a 
une  6poque  ou,  a  Venise  comme  a  Florence,  se  multi- 
plient  les  cenades,  les  academies  qui  groupent  des  lettres, 
des  poetes,  des  musiciens,  et  les  problemes  de  ce  genre 
sont  a  1'ordre  du  jour.  Des  experiences  sont  tentees  : 
Niccolo  Vincentino  se  fera  conSlruire  un  clavecin  enhar- 
monique  a  six  claviers,  Tarcicembalo,  ou  figurent  demi- 
tons  majeurs  et  mineurs;  des  fa&eurs  modifieront  leurs 
epinettes,  divisant  en  deux  certaines  touches  noires,  de 
maniere  a  faire  entendre  —  pour  ne  citer  qu'un  seul 
exejnple  _  des  fa  dieze  et  des  sol  bemol  differencies.  II 
esT:  un  autre  point  qui  interesse  k  litterature  de  luth  : 
nous  avons  dit,  au  debut  de  ce  chapitre,  que  la  tendance, 
vers  1565  et  dans  les  annees  qui  suivent,  serait  d'ac- 
croltre  Fetendue  des  inslrruments,  surtout  vers  le  grave, 
et  le  luth  n'echappe  pas  a  ce  mouvement.  Galilei  pre- 
conise  Fadjon£Hon  de  deux  cordes  —  ce  qui  porte  le 
nombre  total  \  treize;  Carrara,  dans  sa  methode  en  1585, 
en  demande  deux  de  plus  et,  au  ddbut  du  siecle  suivant, 
on  atteindra  le  chifl&re  de  dix-neuf.  N'oublions  pas  que  k 
lutherie  venitienne  eSt  celebre  et  que  des  instruments 
comme  ceux  de  Magnus  Stegher  ou  de  Matteo  Sellas 
comptent  aujourd'hui  encore  parmi  les  plus  recherches; 
pour  satisfaire  a  ce  besoin  de  «  basses  »,  les  fafteurs 
ajouteront,  en  plus  des  cordes  sur  manche,  d'autres  hors 
manche  —  destinees  a  etre  jouees  «  a  vide  »  :  ainsi  nal- 
tront  th^orbes  et  chitarrom. 


. 

L'annee  1568  voit  paraltre,  a  c6ti  d^e  tablature  de 
Marc'Antonio    Becchi,    le    c^bre    Fromwo    de    Vin- 
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cenzo  Galilei,  traite  qui  embrasse  tout  ce  qui  touche  au 
luth;  joignant  Fexemple  a  k  thdorie,  Galilei  public  ses 
propres  adaptations  de  madrigaux,  de  chansons,  de 
psaumes,  de  ricercari  d'orgue,  au  total  plus  de  cent  vingt 
pieces  dues  a  une  trentaine  de  musiciens;  il  ne  manque 
pas  de  signaler,  d'ailleurs,  que  ce  n'esl:  la  qu'une  faible 
partie  de  son  ceuvre,  et  les  chif&es  qu'il  avance 
confondent  1'imagination;  il  se  dit  a  meme  de  publier 
cent  livres  de  chansons  et  de  motets  —  environ 
trois  mille  ceuvres  1  — ,  dix  de  ricercari,  autant  de  recueils 
de  danses  dont  il  serait  1'auteur  et  assure  qu'il  lui  est 
possible  de  mettre  en  tablature  et  de  jouer  des  pieces  a 
quarante,  cinquante  et  mtoe  soixante  voix!  Le  r£per- 
toire  du  Fronimo  esl:  surtout  italien;  parmi  les  nombreux 
compositeurs  cites,  aucun  ne  semble  avoir  une  rdelle 
prominence,  dominer  k  musique  inStrumentale  comme 
ravaient  fait  Josquin  pour  le  motet,  Arcadelt  pour  le 
madrigal,  Ckudin  de  Sermisy,  Janequin  et  Sandon  pour 
la  chanson  franchise. 

Pourtarit  une  personnalit6  va  s*imposer  en  cet±e 
seconde  moiti6  du  si^cle  —  surtout  apres  1570  — ,  celle 
de  Roland  de  Lassus  dont  les  motets,  les  chansons  fran- 
caises,  allemandes  ou  italiennes  sont  largement  accueillis 
dans  les  tabktures  de  tous  les  pays  d'Europe  occiden- 
tale.  Le  courant  qui  amenait  les  Fkmands  en  Italic  va  se 
ralentir,  mais  les  chansons  de  Crecquillon,  de  Clemens 
non  Papa,  de  Courtois  feront  encore  vibrer  les  cordes  du 
luth  et  de  Tdpinette;  deux  autres  Fkmands  connaltront 
le  succesj  il'cft  vrai  qu'ils  peuvent,  Tun  et  Pautre,  dtre 
assimilds  a  des  Italiens  tant  ils  ont  pass6  d'annees  dans  la 
p6ninsule :  ce  sont  Jacques  de  Wert  dont  presque  toute 
k  vie  s'esl:  ecoul^e  a  Mantoue,  et,  surtout,  Cyjprien  dc 
Rorej  successeur  de  Wilkert  au  poslte  de  maftre  de  cha- 
pelle  a  Saint-Marc,  dont  les  madrigaux  ^  si  expressifs 
seront  adapt^s  au  luth,  au  ckvier  —  parf bis  par  plus^  de 
dix  auteurs  —  ou  alors  copi6s  en  France  m6me  pour  ^tre 
joues  par  un  ensemble  d'inslruments;  ce  sont  maintenant 
des  musiciens  n6s  en  Italic,  des  madrigalisT:es  surtout, 
car  PaleStrina,  si  cd^bre  comme  compositeur  de  musique 
rdigieuse,  n'eslt  inscrit  que  rarement  au  repertoire  ins- 
tnimental,  dont  les  noms  reviendront  le  plus  souvent : 
r&nouvant  Marc' Antonio  Ingegneri,  mittre  de  Mon- 
teverdi, Luca  Marensio,  de  tous  le  plus  appr£ci6  a 
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1'etranger,  dont  des  recueils  entiers  verront  le  jour  en 
France  et  en  Angleterre,  Alessandro  Striggio,  chanteur, 
joueur  de  luth,  de  viole,  organise  et  compositeur, 
Luzzasco  Luzzaschi,  avec  qui  nous  atteignons  la  ye"ri- 
table  monodie  accornpagn£e;  c'esl:  grice  au  retentisse- 
ment  des  oeuvres  de  ces  compositeurs  que  le  changement 
de  Style  qui  s'opere  dans  la  musique  vocale  s'introduit 
dans  celle  de&inee  aux  instruments;  le  luthislte,  suivant 
Fexemple  du  madrigalislte,  tentera  de  donner  plus 
d'importance  a  la  ligne  melodique,  de  la  mettre  en  evi- 
dence :  il  Tentourera  de  dessins  rapides  qu'il  lui  faudra 
equilibrer  par  des  basses  plus  profondes,  par  des  accords 
plus  fournis;  parfois,  il  accompagnera  un  chanteur, 
soutenant  la  voix  d'harmonies  verticales;  dans  un  cas 
comme  dans  1'autre,  ce  sont  les  parties  intermediates 
qui  perdront  de  leur  independance;  les  modifications 
apporte*es  a  Pinftrument  —  en  particulier  Tdlargisse- 
ment  du  manche  qu'exige  le  nombre  croissant  de  cordes 
—  vont,  en  rendant  I'ex6cution  des  pieces  polyphoniques 
moins  aisde,  hiter  1'adoption  du  slyle  harmonique;  peu 
a  jpeu,  le  luth  sera  appele  a  ne  jouer  qu*un  r61e  subal- 
terne,  puis  ce  sera  le  declin,.. 

Trois  grands  recueils  imprimes  seulement,. dans  les 
dernieres  ann^es  du  siecle  qu'il  nous  regie  a  parcourir, 
prdsenteront  encore  un  repertoire  vari6  de  transcrip- 
tions, de  fantaisies  et  de  danses  :  ceux  de  Terzi  (1593  et 
1 599)  et  celui  de  Simone  Molinaro  (i  599).  II  eft  d'aiUeurs 
remarquable,  consl:atons4e,  que  les  oeuvres  des  luthisltes 
de  k  grande  epoque  :  Francesco  da  Milano,  Pierino  Fio- 
rentino,  Borrono,  Abondante  —  le  nombre  m£me  des 
renditions  suffit  a  en  t6moigner  -r-  aient  conserv^  k 
faveur  du  public.  Les  recueus  de  musique  de  danse  se 
font  plus  rares,  mais  deux  trait^s  importants  voient  le 
jour,  ceux  de  Fabrizio  Caroso  et  de.  Cesare  Negri,  qui 
donnent  k  chore'graphie  et  k  musique  de  chaque  piece; 
ainsi  nous  voyons  parattre  Canaries,  Voltes  et  Courantes, 
dont  les  noms  deviendront  familiers  au  siecle  suivant. 

Ouvrons  rapidement  une  parenthese  pour  signaler 
deux  livres  de  danses  per  arpicordo  —  c'es*t-a-dire  pour 
clavecin  a  un  clavier  —  parus  en  cette  fin  de  siecle :  celui 
de  Marco  Faccoli  en  1588,  celui  de  Gio.  Maria  Radino 
en  1591 ;  fait  curieux,  Radino  juge  utile  de  publier,  un  an 
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plus  tard,  une  tablature  de  luth  dont  le  contenu  sera, 
pour  le  repertoire,  identique  a  celui  de  son  aine,  mais 
rauteur,  tenant  compte  du  fait  que  ces  pieces  sont  des- 
tinees  a  des  instruments  difiSrents,  en  modifie  1'^criture  : 
au  clavier,  de  larges  accords  de  cinq  ou  six  sons,  des  mor- 
dants doubles  ou  triples,  des  sauts  d'oftave,  de  longs 
traits,  en  resume*  un  Style  brillant;  plus  calme  eSt  le  luth  : 
les  accords  ne  depassent  pas  quatre  sons,  les  parties 
intermediates  sont  fr6quemment  coupees  de  silences, 
les  hearts  dans  une  meme  partie  ou  entre  les  parties  sont 
minimes  :  Ton  peut  ainsi  saisir  sur  le  vif  Fesprit  de  sou- 
mission  dont  fait  preuve  le  compositeur  devant  les  exi- 
gences des  instruments  et  Thabilet6  avec  laquelle  il  r£sout 
les  problemes  propres  a  chacun. 

Quelcjues  napoletane,  c'eSl-a-dire  des  .villanelles  a  la 
napolitaine,  etaient  apparues  chez  Abondante  et  chez 
Bianchini;  le  genre  se  re"pand  et  nombreuses  sont  les 
villanelles  pubKees,  a  la  fin  du  siecle,  sous  deux  formes  : 
£  trois  voix,  et  «  redui&es  »  au  luth,  ce  qui  permet  tous 
les  dosages  entre  voix  et  instrument;  certains  recueils 
portent  des  titres  charmants,  tel :  la  Nobilta  di  Rowa, 
ou  sont  chantees  les  louanges  de  cent  dames  romaines; 
tels  aussi  :  la  Ghirlanda  di  fioretti  mttsicalij  la  Selva  di 
varia  ricreatione,  les  Lodi  deUa  m&sica  qui,  tous  trois, 
offrent,  en .plus  de  la  tablature  de  luth,  une  realisation 
pour  clavecin  (cimbak)  ;  tel  le  Dihtio  fyirituak  qui 
adopte,  pour  de  «  saintes  chansonnettes  »,-  ce  genre 
simple  et  leger  qui  ^voqize  ia  fronola;  mais.  le  r6ie  du 
luth  y  eslt  vraiment  secondiaire... 

TJn  manuscrit  dat6  de  1574  que  nous  a  laisse 
Cosimo  Bottegari  eSt  d'une  toute  autre  valeur  musicale; 
ce  chanteur  et  compositeur,  homme  de  cour  ayant  vecu 
a  Munich,  a  Florence,  a,  pour  son  plaisir,  r6uni,  a  cote 
de  quelques  pieces  inStrumentales,  plus  de  cent  vingt 
ceuvres  diverses,  dont  un  tiers  sont  de  lui  et  le  reSte 
d*Alfissandro  Striffgio^  de  Giovanni  Ferretti,  de  Gio- 
vanni Domenico  da  Nola,  de  Qpriano  da  Rore  et  aussi 
de  ce  quasi  incpnnu  :  Hippolito  Tromboncino  —  qu'il 
ne  faut  point  confondre  avec  Bartolomeo,  son  homo- 
nyme  du  ddbut  du  siecle  — ;  mieux  que  beaucoup 
d'imprim6s,  ce  manuscrit,  veritable  «  liber  amicorum  » 
rend  proches  ceux  qui  y  sont  repr6sent£s,  vivant  le 
milieu  lettr£  des  academies  florentines;  ni  les  recueils  de 
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Tern,  ni  celui  de  Molinaro  n'en  ont  le  pouvoir  de  sug- 
gestion Les  premiers  nous  offrent  des  transcriptions  de 
motets,  de  madrigaux,  pour  un  ou  deux  luths,  des  can- 
%pni  de  plus  en  plus  volubifes,  des  danses  sous  trois 
aspe&s  :  «  in  fret  modi  »  :  le  paxs'e  mesgp  et  sa  gaillarde 
suras  chacun  de  deux  variations  dont  1'animation  va 
croissant,  et  void  qui  nous  rapproche  encore  de  la  suite 
varies.  Terzi  tresse  habilement  des  imitations  canoniques, 
passe  de  1'aigu  au  grave,  fait  preuve  d'un  Style  personnel, 
nettement  instrumental.  Quant  a  Simone  Molinaro, 
616ve  et  filleul  de  G.  B.  della  Goftena,  il  public,  outre  des 
transcriptions  de  chansons  francaises  d^pr^s  Cofteley, 
Crecqufllon  et  Lassus,  d'amples  fantaisies  de  son  maitre, 
d'une  belle  6criture  ^quilibree,  ou  1'emploi  du  chroma- 
tisme  semble  6tre  presque  syft&natique;  voici  un 
exemple  de  ce  Style  qui  nous  paralt  d'une  beaut6  un  peu 
froide  (ex.  16 :  G.  B.  della  GoStena  :  Fantasia  Ventidue- 
sima) : 
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Ex.  16. 
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Nous  void  arrives  a  la  fin  du  siecle  et  il  eSt  temps  de  jeter 
un  regard  en  arriere ;  des  bref s  « tartar  de  corde  »  de  Dalza 
aux  ricercari  de  Francesco  da  Milano  ou  de  Giovanni 
Maria  da  Crema,  de  ceux-ci  aux  fantaisies  chromatiques 
de  G.  B.  della  GoStena,  le  chemin  parcouru  eSt  immense : 
un  Style  eft  ne,  propre  a  ce  type  determine  de  la  famille 
inStrumentale  qu'eSt  le  luth  :  il  circule,  a  1'interieur  du 
tissu  contrapuntique  de  toute  ceuvre  a  lui  deStin£e,  un 
flot  continu  qui  diminue  les  hearts,  entoure  ou  r£p£te 
les  notes  essentielles,  cree  une  sorte  de  mouvement  per- 
p6tuel,  discret,  qui  dissimule  les  arr£ts  d'une  vok  et 
remplit  les  temps  de  silence;  nous  avons  essay£  de  suivre 
le  passage  de  la  modalit6  £  la  tonalite;  entre  Pexemple  3, 
empreintd'incertitude,  etPexemple  14  oft  defranches  mo- 
dulations s'affirment,  a  peine  quarante  ans  se  sont  6coules. 
Peut-£tre  nous  sommes-nous  laisse  aller  a  parler  trop 
longuement  du  luth  en  Italic,  qui  ne  represente  qu'une 
partie  de  ce  chapitre;  il  nous  a  semb!6  que  c'etait  la  plus 
importante,  qu'il  6tait  essentid  de  connaltre,  pour  com- 
prendre  la  musique  ingtrumentale  au  xvie  siecle,  revo- 
lution br&ve  et  brillante  de  celle  du  luth :  ses  debuts  dans 
les  premieres  ann6es  du  siecle,  son  ascension  rapide,  son 
apogee  avec  les  grands  compositeurs  virtuoses  de  1546, 
puis,  a  peine  quelques  ann^es  plus  tard,  son  declin... 
Nous  avons  tent6  d'apporter  un  peu  de  lumifcre  sur  des 
points  tels  que  rornementation,  les  caraft^res  particuliers 
du  Style,  les  proced^s  de  transcription,  les  emprunts  faits 
par  1'instrument  a  k  voix,  ou  par  un  instrument  a  un 
autre,  le  repertoire  de  danse  et  sa  diffusion  internationale, 
les  origines  de  la  suite,  celles  surtout  de  la  musique  dite 
«  pure» ;  autant  de  sujets  avec  lesquels  nous  nous  sommes 
familiaris6s,  sur  lesquels  nous  n'aurons  plus  a  nous 
attarder  quand  ils  se  pr^senteront  de  nouveau  devant 
nous. 

L'ORGUE  EN  ITALIE 

Nous  avons  dit  un  mot  des  danses  pour  instruments 
a  clavier,  destinies  ^  6tre.  joudes  sur  ces  beaux  clavecins, 
6pinettes  ou  manicordions  (=  clavicordes),  gloire  de 
fa6teurs  v^nitiens  comme  Girolamo  da  Bologna,  Giovan- 
Antonio  Baffo  ou  Vito  Trasuntino,  aussi  c61^bres  que  les 
luthiers  Matteo  Sellas  ou  Magnus  Stegher :  ne  disait-on 
pas  de  leurs  instruments  qu'ils  devaient «  autant  charmer 
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1'oreille  qu'animer  Tesprit  et  ravir  les  yeux  »  ?  II  nous 
faut  maintenant  revenir  a  la  musique  d'orgue  que  nous 
avons  quittee  apres  avoir  admire  Fceuvre  de  Marc' 
Antonio  da  Bologna,  «  detio  d'Urbino  »,  ceuvre  remar- 
quable  par  son  ampleur,  par  le  cara&ere  nettement  ins- 
trumental qui  s'y  affirme  des  1523.  Nous  ne  pouvons 
qu'evoquer  rapidement  ceux  qui  furent  ses  contempo- 
rains  ou  de  peu  ses  cadets  :  Giulio  Segni,  de  Modene, 
virtuose  que  Clement  VII  appreciait  au  point  de Tauto- 
riser  a  pen&rer  chez  lui  a  toute  heure,  plus  brillant  au 
clavecin  et  a  Tepinette  qu'a  1'orgue,  disait-on  de  celui 
qui  fut  pourtant  titulaire  du  premier  orgue  de  Saint- 
Marc  de  Venise,  de  1530  a  1533;  (a  la  basiUque,  rappe- 
lons-le,  il  y  avait  un  instrument  dans  chacune  des 
tribunes  situees  de  part  et  d'autre  du  ma£tre-autel) ;  auteur 
de  ricercari  a  la  polyphonic  bien  £quilibre*e,  aux  imitations 
habilement  etablies,  au  d^veloppement  harmonieux,  qui 
connurent  assez  de  succes  pour  etre  adapt^s  au  luth  en 
Italic  par  Giovanni-Maria  da  Crema,  nous  Tavons  vu, 
et  pour  1'etre  aussi  en  Espagne,  «  au  clavier,  a  la  harpe 
et  a  la  vihuela  »  par  Venegas  de  Hene&rosa;  et  aussi 
TorganiSte  de  Mocfene,  Jacopo  Fogliano,  £rere  du  th6o- 
ricien  Lodovico  Fogliano,  qui  s'int&resse  aux  probl^mes 
que  souleve  Tapplication  pratique  des  preceptes  de  k 
musique  feinte,  qui  tente  de  resoudre  des  cas  d^licats  et 
dont  les  efforts  n'aboutissent  pas,  dans  son  «  ricercar 
musica  fifia  »,  a  un  exercice  d'ecole,  mais  au  contraire  a 
une  piece  sensible. 

GIROLAMO  CAVAZZONI. 

Nous  en  arrivons  maintenant.  a  un  grand  artiste,  jfils 
de  Marc' Antonio  da  Bologna,  petit-fils  d'un  chanteur  de 
Saint-Marc,  a  Girolamo  Cavazzoni.  II  esl:  fort  jeune, 
«  anchor  quasi  fanciuUo  »  selon  ses  dires,  lorsqu'il  fait 
paraitre,  «  sur  les  exhortations  de  son  pere  »,  deux  livres 
pour  orgue  :  en  1542,  VIntavolatura  ciol  Jtdcercari,  Can^oni, 
Himni>  Magpificati,  suivie,  un  an  plus  tard,  d'un  recueil 
d'autres  hymnes  et  Magnificat,  auxquels  s'ajoutent  trois 
messes.  Par  messes,  il  faut  entendre  les  parties  de  Toffice 
qui  peuvent  £tre  confines  a  1'orgue,  c'e§t-a-dire  les  versets 
pairs  des  cinq  pieces  qui  constituent  TOrdinaire,  les 
impairs  &ant  dbknt^s,  le  premier  par  le  c£16brant,  les 
autres  par  le  chceur.  Cavazzoni  excelle  a  entourer  ces 
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courts  fragments  de  flexibles  et  legeres  arabesques  qui 
semblent  improvisees  tant  elles  montrent  de  fralcheur,  de 
spontaneite;  dans  les  hymnes,  comme  dans  les  messes,  le 
plain-chant  sert  de  matiere  a  des  imitations  libres;  par- 
fois,  il  apparait  largement  etale,  parfois,  selon  1'heureuse 
formule  d' Andre  Pirro,  «  diminud,  £parpille  et  comme 
evapore"  »;  mais  le  chant  initial,  le  cantus  fir  mm,  doit 
toujours  £tre  respe&e"  et  Cavazzoni  sait  le  mettre  en  relief 
quelles  que  soient  les  lignes,  m£me  subtilement  imbri- 
quees,  qui  1'accompagnent.  Les  versets  du  Magnificat 
sont  trails  avec  methode  :  Tauteur  les  divise,  ornant 
d'abord  Tintonation,  puis  la  finale,  sans  que  cette  rigueur 
exclue  jamais  la  diversite.  Les  can^pni  Sopra  fait  d'argens 
et  II  eft  bel  et  bon  ne  ressemblent  point  aux  transcrip- 
tions fideles  que  nous  ont  laissees  les  luthisT:es  :  ce  sont 
des  paraphrases  tres  libres  sur  des  themes  fournis  par 
des  chansons  connues  :  la  premiere  eft  celle  que  cite 
Rabelais  au  sujet  de  Panurge  :  Faulte  d* argent  eft  doukur  non 
pareiUe-  ?  Quant  a  la  seconde,  le  succes  qu'elle  a  eu  a  Venise 
a  ddja  etc  6voque  ici.  Tout  impr^gnees  de  motifs-  pro- 
fanes, ces  can^pni  representent  sans  doute  le  genre  de 
musique  d'orgue  maintes  fois  condamnc  par  TEglise; 
mais  sommes-nous  certains  qu'il  ait  et6  dans.ks  inte^i- 
tions  de  1'auteur  de  les  fake  resonner  dans  un  lieu  saicfe? ; 
Non,  assurement,  et  il  esl:  m6me  loisible  d'imaginer 
qu'elles  ^taient  deslinees  a  6tre  joules  sur  ces  petites 
orgues  —  de  quatre  a  six  jeux  «  a  varia  voce  »  —  qu'il  „ 
n'^tait  pas  rare  de  trouver  dans  les  demeures  italiennes. 
Quant  aux  ricercari,  conslruits  sur  plusieurs  motifs, 
leur  parente  avec  ceux  Merits  pour  le  luth  s'avere  ind6- 
niable;  chacun  des  themes,  d'une  Structure  polyphonique 
claire,  se  developpe  successivement;  des  passages  for- 
mant  transition  les  relient  Tun  a  Tautre  et  c'esl:  la  que  Pau- 
teur  donne  libre  cours  a  sa  fantaisie,  anime,  interrompt, 
repart,  avec  un  dlan  qu'on  ne  peut  qu'admirer.  Un  recueil 
vdnitien  de  1540  :  Musica  nova  accomvdata  per  sonar  sopra 
orgam  et  altri  ftrummti>  dont  il  ne  re£te  qu'une  voix  sur 
quatre,  a  pu  etre  heureusement  complete  par  un  recueil 
posterieur,  ce  qui  nous  permet  de  juger  de  1  habilet^  de  ce 
Gkokmo  Parabosco  —  ami  de  1' Aretin  —  a  la  fois 
musicien  et  poete,  qui  deviendra,  en  1551,^  titulaire  du 
premier  orgue  de  Saint-Marc;  d'aucuns  critiquent  sa  vie 
dissolue,  considdrant  que  c'esl:  la  ce  qui  1'a  prive  de 
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devenir  «  un  aftre  parmi  les  plus  grands  »,  question  sur 
laquelle  nous  ne  sommes  pas  a  m£me  d'avoir  une  opj- 
nion.  Ce  que  nous  pouvons  dire,  c'eft  que  la  fantaisie  qu'il 
a  ecrite  sur  le  Da  pacem  Domim...  —  qui  nous  rappelle 
1! 'Agnus  II  de  la  messe  de  Josquin  sur  le  m£me  theme  — 
eft  une  ceuvre  noble  et  belle  qu'anime  la  m£lodie  litur- 
gique  qui,  de  toutes  parts,  la  penetre;  le  tenor,  il  eft  vrai, 
ne  cesse  de  faire  entendre  ce  chant,  qui  n'eft  pas  un  ve"ri~ 
table  cantus  firmus,  en  valeurs  longues,  mais  plutdt  une 
invocation  insiftante,  continue,  dont  une  voix,  puis  une 
autre,  diront  bientot  un  fragment,  avant  de  s'unir  pour 
transformer  la  demande  d'un  seul  en  la  priere  de  tous 
(ex.  17)  : 


Ex.  17. 

Les  autres  pieces,  en  Style  d'imitation,  conftruites  sur 
des  themes  apparentes  entire  eux,  meriteraient  de  retenir 
plus  longtemjDS  notre  attention  :  mais  nous  avons  deja 
parle  de  Segni  et  de  Cavazzoni  et  les  trois  fantaisies  de 
Wilkert  temoignent  de  plus  d'616gance  que  de  sensibilite* ; 
les  Ricercari  da  cantan  et  da  sonars  d'organo  (i  5  47)  d'un  autre 
Flamand,  organise  a  Saint-Marc,  Jachet  Buus,  sont  plut6t, 
semble-t-il,  le  fruit  d'une  longue  patience  que  celui  d'une 
creation  spontanee;  il  faut  reconnattre,  d'aflleurs,  qu'il  eft 
plus  difficile  pour  un  auteur  de  susciter  I'int6r§t,  quand 
il  presente  son  oeuvre,  en  parties  separ6es,  non  Ecrite 
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pour  Torgue,  c'eSt-a-dke  sans  ornements;  il  suffit  de 
comparer  deux  versions  d'un  ricercar  de  Buus  parues  la 
meme  annee  (1549),  en  parties  separees  (II  secondo  libra  di- 
Recercarz)  et  en  tablature  (Intabolatura  d'organo,  libro 
primo),  pour  se  rendre  compte  que  la  derniere  est  nette- 
ment  adapt^e  a  Tinstrument  et  plus  vivante  de  ligne 
(ex.  1 8): 


Ex.  1 8. 


Tous  les  compositeurs  que  nous  venons  de  citer  ont 
des  attaches  ayec  Saint-Marc  :  que  ce  soit  comme  'chan- 
teurs  :  les  Cava22oni;  comme  maitre  de  chapelle  : 
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Adrian  Willaert;  ou  comme  organises  :  Giulio  Segni, 
Jachet  Buus,  Girolamo  Parabosco,  au  point  qu'il  semble 


cette  tradition  se  maintiendra  avec  la  presence  d'Anni- 
bale  Padovano  au  second  orgue,  de  1 5  5  2  a  1 5  64,  avec  celle 
de  Claudio  Merulo  da  Corregio  au  premier,  de  1557 
a  1 5  8 5,  enfin  celle  des  Gabrieli :  Andrea,  1'oncle  qui,  pen- 
dant vingt-deux  ans  et  jusqu'a  sa  mort  en  1580,  occu- 
pera  successivement  Fun  et  1'autre  poSles,  et  Giovanni,  le 
neveu,  qui  regtera  au  second  orgue  de  1 5  8  5  a  1 6 1 2,  tandis 
que  se  succederont  au  premier  Vincenso  Bell'Haver  et 
GiosefFo  Guami.  II  faut  dire  que  le  poSte  d'organiSle  a 
Saint-Marc  £tait  extremement  prise,  brigue  par  les  meil- 
leurs  qui  n'etaient  designes  —  quelle  qu'ait  iti  leur  r6pu- 
tation  —  qu'apres  avoir  6te  sounds  a  un  concours ;  il  leur 
fallait  improviser,  d'abord,  une  fantaisie  sur  un  motet 
impose,  «- dont  on  devait  pouvoir  di&inguer  nettement 
les  voix  »,  ensuite,  sur  un  cantus  firmus  impose  «  jouer 
trois  parties,, en  Style  fugue  »,  enfin  r^pondre  <<  a  1'impro- 
'vi^te  »  a  uh  verset  charite  par  le  choeur.  Ces  trois  epreuves 

—  qui  ne  sont  pas  sans  analogic  avec  celles  que  subissent 
aujourd'hui  encore  nos  organises  —  avaient  lieu  a  Saint- 
Marc,  sur  PinStrument  m^me  dont  le  musicien  souhaitait 
deyerjir  titukire;  les  orgues  de  la.basilique  6taient  r^pu- 
tees  ^our  leur  «  extreme  douceur  »;  Tun  possedait  un  seul 
clavier  avec   p6dale;   comme  jeux   :   un  principal  de 
seize  pieds,  une  o&ave  de  huit,  une  quinta  decima  de  quatre, 
une  vigesima  seconda  de  deux  et  -one  vigesima  nona  de  un, 
'enfin-une  flute  de  huit  et  deux  quintes  a  1'odaye  Tune  de 
1'autre.  Ensemble  peu  important  mais  bien  equilibre,  dont 
les  jeux.etaient  sans  doute  «  coupes  »,  car  souvent,  pour 
obtenif  plus  de  varidtd,  les  fa6fceurs  divisaient  les  regiStres 
en  deux;  en  tous  cas,  les  jeux  recommandes  pour  execu- 
ter  des  «  diminutions  »  et  des  can^pni  aBaf ranee  se  —  ces 
dernieres  devant  etre  joules  «  tyiritose  »  —  s'y  trouvent 
bien":.  tfjfitey/z  et  flute  de  huit  pieds.  Dans  le  choix  .des 
regiStres,  Ton  tient  compte  du  caraffcere  de  Fceuvre,  la 
notion  de  coloris  approprie*  se  precise  et  nous  verrons, 
en  1593,  Girolamo  Diruta,  dans  son  traitd  IlTransilvano 

—  ou  sont  consigned  tant  de  renseignements  pr6cieux 
surl*orgue  et  les  organises  — ,  proposer  une  sonorite*  par- 

chacun  de§  jnodes 
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Les  V&iitiens  admiraient  les  timbres  de  leurs  orgues  et 
en  etaient  yenus  a  punk  d'une  amende  d'un  ducat  tout 
pr£tre  qui,  impatient  de  poursuivre  1'office,  «  se  mettrait 
a  chanter  avant  que  rorganiste  n'ait  termine  ».  L'on  peut 
imaginer  Timpression  que  fit,  sur  la  foule  des  fiddles, 
Annibale  Paclovano  quand,  pour  la  premiere  fois,  lors 
d'une  grande  fete,  il  joua  a  deux  orgues  avec  son  coll&gue 
Girolamo  Parabosco,  tandis  que  le  Doge  et  le  S&iat,  en 
pourpre,  entraient  dans  la  basilique. 

Pour  en  revenir  a  Padovano,  disons  tout  de  suite  que 
nous  ne  nous  attarderons  pas  sur  son  ceuvre;  rien  ne 
prouve  que  ses  ricercari  publics  en  1556,  en  parties  s6pa- 
r£es,  aient  6te  desltin6s  a  1'orgue;  peut-etre  rn£me  des 
timbres  varies  donneraient-ils  plus  de  relief  a  cette 
ture 


CLAUDIO  MERULO. 

Avec  Claudio  Merulo,  nous  nous  trouvons  en  pre- 
sence d'un  grand  artiste;  souvent  encore,  il  compose  des 
ricercari  selon  la  formule  traditionnelle  :  succession  de 
courts  fragments  fugues  sur  des  thfcmes  divers;  mais  il 
tente  de  parvenir  &  Punite;  il  en  6crit  sur  un  seul  motif 
et  sur  le  renversement  de  celui-ci  (premier  livre  en  1567), 
de  solidement  consl:ruits  auxquels  il  communique  une 
reelle  ardeur  interieure,  une  allure  plus  vive.  Dans  ses 
Can^pni...  fatte  aflafrancese  de  1592  aux  noms  dvocateurs, 
sans  doute,  de  figures  femtnines  :  la  Leonora,  la  Ro/anda,  la 
Zambeccara,  le  mouvement  se  fait  plus  impetueux;  de 
longs  traits  s'elancent,  s'enroulent,  se  deploient  de  nou- 
veau,  des  accords  sont  rep6tis  avec  insislance;  quand  il 
exisl:e  pour  la  m£me  ceuvre,  comme  c'esl:  le  cas  pout  la 
Zambeccara,  une  version  pour  orgue  et  une  pour  ensemble 
inftrumental,  Ton  saisit  mieux  encore  ce  que  le  slyle  pour 
davier  a  declarant,  de  tumultueux.  L'imp6tuosite  ne  fait 
que  croitre  dans  les  toccate  qui,  souvent,  debutent  et  se 
terminent  par  des  passages  «  en  feu  d'artifice  »  —  Ton 
trouvera  quelques  mesures  en  ce  Style,  emprunt^es  a  une 
«  intonatiom  »  de  Giovanni  Gabrieli,  a  Tex.  8  —  ,  passages 
entire  lesquels  se  d6veloppe  une  seflion  m6diane  poly- 
phonique,  qui  s'apparente  au  ricercar;  c'esl:  la,  sernble- 
t-il,  un  Havre  de  ser&iite,  ou  ?on  6prouve,  grace  a  la 
r6gularite  des  imitations,  une  sensation  derepos,  de  paix. 
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LA  MUSIQIJE  POUR   CLAVIER   DBS   GABRIELI 

Avec  les  Gabrieli,  nous  approchons  des  sommets  que 
va  at±eindre  la  musique  instrumentale  dans  1'Italie  de  la 
Renaissance;  nous  parlerons  a  la  fin  de  ce  chapitre  — 
apres  avoir  jete  un  coup  d'ceil  sur  la  musique  en  AUe- 
magne  et  en  France  —  des  Concerti  et  des  Sacrae  Sympho- 
nic, nous  limitant,  pour  le  moment,  a  examiner  les  ceuvres 
pour  clavier.  Celles  d' Andrea  Gabrieli  ne  seront  publides 
qu'apres  sa  mort;  il  faut  attendre  1589  pour  que  paraisse 
son  premier  livre  de  ricercari,  suivi  bientot  des  Intonationi 
d'organo  (1593),  puis  de  volumes  contenant  des  ricercari, 
des  toccate  et  enfin,  des  deux  recueils  de  Can^pni  aUafran- 
cese...  (i  605) per  sonar  sopra  iftromenti  da  tafii,  desldnees  non 
plus  a  Porgue  seul,  mais  a  tous  les  instruments  a  clavier. 
Chez  Andrea  Gabrieli,  comme  chez  Merulo,  le  ricercar  re- 
v£  t  le  plus  souvent  la  forme  polythematique  mais,  comme 
son  collegue,  Gabrieli  chercne  a  briser  le  cadre  traditipn- 
nel;  parfois  il  emploie  un  seul  motif  dont  il  s'ing6nie  a 
diversifier  rasped  :  il  applique  des  proceeds  d'augmen- 
tation,  de  diminution,  d!e  renversement,  ou  alors  il  intro- 
duit  des  interludes,  tres  libres,  qui  semblent  improvises; 
il  aboutit  ainsi,  lui  aussi,  a  des  compositions  tripartites; 
Tune  d'entre  elles,  a  deux  orgues,  esT:  sans  doute  une  des- 
cendante  des  pieces  que  jouaient  Girolamo  Parabosco  et 
Annibale  Padovano  et  il  semble  que  ce  mode  d'execution 
se  soit  perpetue'  a  Saint-Marc. 

Quant  aux  toccate,  elles  sont  proches  de  celles  de  Merulo 
par  Pesprit  qui  y  souffle  :  meme  vehemence,  m£mes  « ti- 
rades emportees  »  auxquelles  succede  le  calme  qu'apporte 
1'^tagement  r6gulier  des  diverses  voix,  1'ordonnance 
sobre  de  la  polyphonic.  Nous  en  arrivons  maintenant 
aux  Can^pni  allafrancese,  sans  doute  la  partie  la  plus  con- 
nue  de  l'oeuvre  dj Andrea  Gabrieli;  nous  avons  vu  tout  a 
Theure  que  Merulo  aussi  annon$ait,  en  1 5  92,  des  Can^oni... 
fatte  attafrancese  ;  que  faut-il  entendre  par  cette  terminolo- 
gie  ?  Nous  avons  bien  rencontre,  au  cours  du  siecle,  d'in- 
nombrables  can^pni  francesi,  tant  dans  les  recueils  pour 
luth  que  dans  ceux  pour  clavier  ou  pour  ensembles  ins- 
trumentaux,  transcriptions  d'oeuvres  vocales  plus  fideles 
dans  le  premier  groupe,  nous  1'avons  remarque*,  que  dans 
les  autres;  des  1523,  se  manifes~te  —  chez  Marc' Antonio 
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da  Bologna,  par  exemple  —  un  gout  pour  k  paraphrase, 
pour  la  glose,  plutot  que  pour  radaptation  Htterale;  les 
pieces  libres  sur  des  themes  de  chansons  frangaises  — 
comme  celles  de  Girolamo  Cavazzoni  «  sopra  »  Faulte 
d" argent  ou  II  efi  bel  et  bon  —  sont  les  ancetres  des  can^pni 
attafrancese,  de  ces  ceuvres  «  a  la  fagon  »  ou  «  a  la  mode 
de  »  France,  dirait-on,  s'il  s'agissait  de  facrure  inftrumen- 
tale;  au  debut,  la  version  vocale  qul  sert  de  base  sera 
employee  integralement,  imposant,  de  ce  fait,  sa,  coupe, 
ses  reprises;  cette  gtru&ure  demeurera,  meme  quand  la 
melocue  d'origine  sera  reduite  a  un  ou  plusieurs  themes 
dissemines  dans  tout  le  tissu  polyphonique,  quand  enfin 

—  cas  extreme  —  cette  melodic,  devenue  meconnais- 
sable,  ne  sera  plus  que  pr&exte  a  un  pur  developpement 
instrumental  en  episodes  fugue's,  qui  n'est  pas  sans  parente 
avec  le  ricercar.  Que  la  fbrmule  initiale  en  soit  souvent 
dadylique,  c'esl:  la  eVidemment  un  trait  emprunte  au 
modele  vocal  primitif ;  ce  qui  nous  parait  plus  carafteris- 
tique  de  la  canzone  alia  francese,  c'esl:  la  repetition  des 
divers  themes  souvent  dits  —  c'esl:  le  cas  chez  Merulo  — 
avec  une  animation  croissante.  Andrea  Gabrieli  s'eloigne 
moins,  dans  ses  Canyoni  attafrancese,  des  originaux  choisis 
que  ne  1'avait  fait  Claudio  Merulo;  il  brode  avec  une 
6tonnante  richesse  ornementale  Suzanne  un  jour,  ou  des 
pieces  plus  anciennes  comme  Martin  menoit  de  Janequin 
ou  Or  susj  au  coup...,  de  Creccjuillon,  joignant  souvent  a  k 
canzone  proprement  dite  un  ricercar  conStruit  sur  le  m^me 
theme;  il  applique  aussi  a  des  madrigaux,  appartenant 
par  ailleurs  au  repertoire  de  luthiftes,  tefi  que  Con  kjfoss'io 
de  Jacques  Du  Pont  —  adapte  par  Domenico  Bianchini 

—  ou  Anchor  che  col  partire  de  Cyprien  de  Rore  —  sans 
doute  1'ceuvre  pref6r6e  de  tous  les  transcripteurs,  mise 
plus  de  douze  fois  en  tablature  tant  de  luth  que  de  clavier 

—  il  applique,  disons-nous,  ces  memes  «  fleurs  »  et 
«  embellissements  »  qui  nous  paraissent  excessifs,  mais 
qui  juSlement  chez  Merulo  et  Andrea  Gabrieli  vont 
prendre  un  sens  nouveau;  d6coratifs  ils  demeurent,  mais 
ils  s'int^grent  maintenant  si  parfaitement  a  la  lig;ne  qui 
les  supporte  —  dessus  ou  basse  —  qu'il  nous  esl:  impos- 
sible de  concevoir  cejle-ci  privee  de  l'61an  qu'ils  lui 
apportent;  ainsi  va  s'affirmer,  en  ce  dernier  quart  du 
xvie  si£cle,  un  §tyle  apparent^  a  celui  d'orgue,  couvrant 
comme  lui  des  espaces  6tendus,  mais  plus  mobile  encore, 
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plus  anime,  passant  brusquement  d'une  tessiture  a  1'autre, 
coupe  de  silences,  de  frequents  sauts  d'odaves,  de 
dixiemes  meme,  deStin<§  certes  au  clavier,  mais  plus  spe- 
cialement,  semble-t-il,  aux  instruments  da  penna  —  ceux 
dont  les  cordes  sont  pincees  par  une  plume  —  c'eslt-a-dire 
aux  clavecins  et  aux  epinettes.  Claudio  Merulo  et 
Andrea  Gabrieli  ne  sont  assurement  pas  les  seuls  a  utili- 
ser  ce  langage  «  differencie  »;parmi  les  maftres  de  cette 
epoque,  ils  sont  sans  doute  ceux  qui,  par  le  brio,  par 
1'eclat  de  leurs  can^pni,  contribuerpnt  le  plus  a  le  faire 
connaitre,  a  le  mettre  en  valeur,  a  1'imposer  enfin;  recon- 
naissons  que  les  «flores  »  et  «  pulchritudines  »,  issues  de  la 
tradition  medievale,  formules  dont,  souvent,  nous  avons 
deplor6  Fabondance,  auront  joue,  dans  Fassouplissement 
de  la  ligne  m&odique,  dans  Felaboration  de  ce  Style  essen- 
tiellement  instrumental,  un  role  qu'il  convient  de  ne 
point  minimiser. 

A  cote  de  ces  pieces  bondissantes,  les  Intonationi  d'or- 
de  1593   —  dont  certaines  sont  dues  a  Andrea, 
Gi< 


d'autres  a  Giovanni  —  paraissent  appartenir  au  type 
ancien  de  prelude  pour  orgue,  celui  ou  s'opposent  traits 
rapides  et  larges  accords ;  oeuvres  modeslies,  fondHonnelles, 
desTinees  a  donner  le  ton  au  celebrant  ou  au  choeur. 
Dans  les  Can^oni  de  Giovanni  Gabrieli,  il  cSt  bien  diffi- 
cile de  retrouver  la  trace  de  recriture  vocale  :  themes 
fermes,  aux  larges  intervalles  fortement  marques,  aux 
reponses  regulierement  ecrites,  duos  altern6s  des  parties 
aigues  et  graves,  changements  de  rythrne,  une  ou  deux  fois 
par  piece,  dans  un  but  de  diversite,  emploi  de  breves 
formules  qui  se  repondent  d'une  extr6mit£  a  Fautre  du 
ckvier,  tous  ces  elements  leur  donnent  un  caradere  ins- 
trumental nettement  d6termin6;  certaines  d'entre  elles, 
telle  la  Spiritata,  sont  d'une  vivacit6  remarquable  et  d'une 
rdelle  elegance.  Quant  au  ricercar,  encore  fprm6  de  divers 
motifs,  iTsubira,  de  la  part  de  Giovanni  Gabrieli,  une 
modification  de  structure  :  dorenavant,  un  des  themes 
aura  la  primaute,  les  autres  n'ayant  d'importance  que  par 
rapport  a  lui,  soit  qu'ils  1'accompagnent,  soit  qu'ils  ne 
figurent  que  dans  les  Episodes  —  et  radoption  de  ce  prin- 
cipe  d'umt6  nous  rapproche  sensiblement  de  la  fugue. 

II  faudrait  citer  bien  d'autres  compositeurs  qui  furent 
souvent  aussi  des  virtuoses;  Claudio  Merulo  dont  nous 
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avons  longuement  parle,  £tait  alors  le  grand  maitre  du 
clavier,  connu  pour  son  jeu  sur  et  rapide ;  Girolamo  Diruta, 
son  disciple,  nous  a  conserve  les  preceptes  de  son  ensei- 
gnement;  dans  II  Transikano,  traite  paru  en  1593  dont 
nous  avons  d6ja  soulign6  tout  l'int£re"t,  sont  notes  maints 
details  precis  sur  les  orgues,  sur  la  maniere  d'en  jouer  — 
«  corps  immobile  et  droit  »...  «  main  au  meme  niveau  que 
Favant-bras  »...  «  les  doigts  legerement  courbe"s,  alignes 
au-dessus  des  touches  qu'il  convient  de  caresser,  non  de 
frapper  »...  —  sur  la  maniere  de  jouer  aussi  des  instru- 
ments «  da  penna  »  :  clavecins,  epinettes,  clavicordes, 
d'executer  les  danses,  mais  nous  ne  pouvons  pas  resumer 
ici  tout  1'enseignement  de  Diruta,  pas  plus  gue  nous  ne 
pouvons  citer  tous  les  artistes  qu'fl  nous  fait  connaitre, 
ou  mieux  connaitre...  Bell'  Haver  et  Guami,  Luzzasco 
Luzzaschi,  Sper'in  Dio  Bertoldo,  et  cet  organise  aveugle 
de  Naples,  Antonio  Valente,  dont  les  Versi  fyirituali  de 
1580  sont  agreables  et  dont  les  canons,  rigoureux  d'ecri- 
ture,  sont  pourtant  si  libres  d'allure... 

Mais  puisque  nous  sommes  a  Naples,  disons  un  mot  de 
Jean  de  Macque,  un  des  derniers  Flamands  venus  en 
Italic;  pour  traduire  ses  sentiments  avec  plus  d'acuite,  il 
aura  recours  —  et  son  disciple  Giovan  Maria  Trabaci  le 
suivra  —  au  chromatisme,  fl  sera  un  des  premiers  a  £ake 
«g6mirlalignesous  les  dissonances  »;  avant  que  les  admi- 
rables  madrigaux  de  Gesualdo,  prince  de  Venosa,  ne 
voient  le  jour,  il  utilisera  durezge,  ligature  et  consonance  fira- 
vaganti  et  provoquera  l^motion;  son  influence  sur  Tra- 
bacci  a  ete  profonde  et  il  n'esT:  pas  certain  que,  sans  eux, 
Frescobaldi  eut  elevd  «  cette  plainte  des  demi-tons,  tantdt 
supplknte,  tantdt  delirante  »,  ni  Louis  Couperin  ^crit 
cette  bouleversante  Fantaisie  des  duretty,  unique  dans  1'his- 
toke  de  1'orgue  frangais...  A  ce  titre,  Jean  de  Macque 
m^ritait,  nous  semble-t-il,  cette  breve  mention... 

Nous  sommes  maintenant  parvenus  au  xvne  si&cle,  a 
Taube  de  la  periode  dite  baroque;  en  Italic,  k  «  belle 
6poque  »  du  luth  e^t  close,  celle  du  clavecin  commence; 
1'orgue  ne  connait  ni  ce  d^din,  ni  cette  jeunesse  :  il  pour- 
suit  sa  course  avec  une  fermet6  sereine,  d'ou  toute  emo- 
tion n'esl;  pourtant  pas  exclue;  les  modesl:es  artisans  qtd 
ont  orn6  «  d'entrekcs  des  Edifices  qu'ils  n'ont  pas  cons- 
truits  »  n'ont  pas  oeuvre  en  vain;  ils  ont,  peu  a  pen,  d6gage 
quels  ^taientles  caraft^res  propres  £  k  musique  in§tru- 
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mentale;  sur  un  clavier,  les  lignes  ne  sont  pas  maintenues 
dans  les  limites  imposees  aux  voix,  soit  en  e~tendue,  soit 
en  rapidite,  elles  peuvent  fuser,  se  repandre,  s'elever, 
redescendre,  nul  essoufHement  ne  survient  qui  arrete  leur 
mouvement.  Les  organises  de  la  Renaissance  ont  seme... 
et  ce  sera  a  la  generation  qui  leur  succede  —  a  celle  de 
Frescobaldi  —  de  recolter  et  de  mettre  en  valeur  ce  qu'ils 
lui  ont  laisse. 


LA  MUSIQUE  D'ORGUE  ET 
DE  LUTH  EN  ALLEMAGNE 


Pour  mieux  suivre  revolution  de  la  musique  instru- 
mentale  en  Italie,  il  nous  avait  semble"  necessaire  de  traiter 
isol&nent  des  ceuvres  pour  luth  et  de  celles  pour  clavier, 
pour  orgue  en  particulier;  une  seule  exception  a  ce  clas- 
sement  rigoureux,  les  danses  pour  epinettes  ou  manicor- 
dions  (clavicordes)  que  leur  cara£tere  meme  nous  avait 
contraints  a  rapprocher  de  celles  ecrites  pour  le  luth. 
Quand  il  s'agit  ,de  FAUemagne,  au  contraire,  une  telle 
division  ne  nous  paralt  pas  souhaitable;  dans  un  pays  ou 
la  musique  d' orgue  es~t,  au  xvie  siecle,  1'heritiere  d'une 
tradition  deja  longue,  c'es^  sous  Tegide  de  cette  illugtre 
ainee  que  paraltront  les  premieres  pieces  pour  luth. 
En  1511,  1'organislte  du  comte  palatin,  Arnold  Schlick, 
livre  au  public  un  livre  plein  de  renseignements  pr6cieux 
sur  la  fafture  d'orgue;  nous  y  apprenons,  entre  autres, 
que  la  plupart  des  instruments  allemands  d'alors  posse- 
daient  deux  claviers  manuels  et  un  de  p6dale,  nous  y 
decouvrons  que  leur  mecanique  eslt  plus  developpee  que 
celle  utilis6e  dans  les  pays  avoisinants,  que  leurs  timbres 
font  preuve  de  plus  de  variete  —  sou  vent  une  dizaine  de 
regis^res  a  chaque  manuel,  quatre  ou  cinq  a  la  pedale  — , 
enfin  que  des  jeux  d'anches,  encore  ignores  en  Italie,  y 
figurent  souvent.  Un  an  plus  tard,  Schlick  public  ses 
Tabulaturen  etlicher  Lobgesang  und  Udlein,  recuefl  en  deux 
parties  \  Tune,  pour  T'orgue,  comprend  des  compo- 
sitions originates  a  trois  et  quatre  voix,  conStruites  sur 
un  cantus  firmus  emprunt6  au  plain-chant :  A.d  te  cla- 
mamus,  Sake  Regtrza,  ou  a  un  repertoire  ancien,  comme 
rhymne  Maria  %art  von  edler  art  (voir  ex.  1 9,  a  et  b,  p.- 1 262) ; 


LA  MUSIQLJE  INSTRUMENTALE  1259 

1'autre,  pour  le  luth,  n'offre  que  trois  pieces  pout  I'in&ru- 
ment  «  soliste  »,  et  une  douzaine  ou  celui-ci  est  joint  au 
chant;  debuts  modeStes,  il  faut  le  reconnaitre!  Mais  que 
sont  ces  ceuvres  ?  Pour  la  plupart,  des  transcriptions  de 
modeles  vocaux  issus  des  presses  cT6diteurs  comme  Ege- 
nolff,  Oeglin  ou  Forster;  Schlick  prend  pour  base  de  ses 
adaptations,  comme  1'avaient  fait  Spinaccino  et  Bossinen- 
sis,  des  ceuvres  a  trois  —  en  general,  il  supprime  la  partie 
d'alto  d'une  version  a  quatre  — etconfie  ledessus  suivant 
1'usage  courant,  a  la  voix,  mais  tandis  qu'en  Italic,  cette 
place  lui  assure  une  primaute  absolue,  ici  c'est  plutot  un 
dialogue  qui  va  s'etablir  entre  le  chant  et  la  plus  elevee  des 
parties  de  luth  —  le  tdnor  —  dont  le  role  est  de  faire 
entendre  le  cantusfirmus:  disposition  qui,  exigeant  une  ecri- 
ture  contrapuntique  souple  a  deux  des  voix,  ne  manque  ni 
d'interet  ni  de  mouvement.  Dans  des  versets  pour  orgue, 
resl:es  manuscrits,  comme  dans  le  reste  de  son  oeuvre, 
Schlick  marque  une  nette  preference  pour  les  lignes 
sobres,  pour  les  compositions  solides,  un  peu  severes 
meme;  c'esT:  un  iso!6,  qui  parait  ne  pas  etre  sensible  a  la 
grace  d'une  ornementation  dont  ses  contemporains  ou 
cadets  usent  si  largement.  Pour  la  plupart,  ceux-ci  sont 
des  eleves  du  cel^bre  Paul  Hofheimer,  musicien  lettre*, 
organislie  «  n'ayant  pas  son  pareil  dans  toute  la  Germa- 
nic »,  compositeur  subtil,  dont  les  traits  nous  sont  connus 
par  des  gravures  de  Hans  jBurgkmair,  qui  le  represented 
jouant  de  Forgue  a  la  chapelle  de  TEmpereur  son  maitre, 
ou  sur  un  des  chars  du  Triomphe  de  Maximilien. 

-LA  MUSI£IJE  POUR.  CLAVIER 

Rares  sont  les  pieces  de  Hofhaimer  venues  jusqu'a  nous  : 
un  Recordare,  quelques  transcriptions,  surtout  un  Sake 
ILeginaj  ou  plutot,  selon  la  tradition,  les  versets  impairs 
de  celui-ci,  destines  a  Torgue,  exdcut^s  en  alternance  avec 
les  versets  pairs  confie*s  au  choeur;  composition  plus  bril- 
lante  que  recueillie,  ou  abondent  mordants,  appogiatures 
et  roulades.  S'il  nous  re§te  peu  d'exemplaires  de  1'art  du 
.«  maitre  des  maitres  »,  art  aussi  eloigne,  au  dire  de  son 
contemporainLuscinius,  de  « 1'ennuyeuse  longueur  »  que 
de  k  «  meprisable  brievet6  »,  il  en  es~t  heureusement 
autrement  de  celui  de  ses  disciples,  les  'Paulomims.  Un 
groupe  de  manuscrits  formant  un  tout  a  conserve  Fcssen- 
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del  de  Fceuvre  de  ces  organises,  qui  se  connaissent  et 
vivent  non  loin  les  uns  des  autres  :  Hans  Kotter  a  Fri- 
bourg  en  Suisse,  Hans  Buchner  a  Constance,  son  61eve 
Fridolin  Sicher  a  Saint-Gall,  Hans  Week  a  Fribourg-en- 
Brisgau,  enfin,  un  peu  a  part  —  car  il  n'e£  pas  certain 
qu'ilappartienne  a  1'ecole  deHofheimer— LeonhardKle- 
ber  a  Pforzheim.  ' 

Tous  ces  recueils  sont  des  anthologies  sauf  celui  de 
Hans  Buchner,  le  Fundamtntum,  exclusivement  consacre 
aux  ceuvres  theoriques  et  pratiques  de  cet  auteur.  Le  jeu 
de  1'orgue,  le  doigte",  la  notation  —  la  tablature  d'orgue 
allemande  e&  autre  que  Pitalienne  et  la  fra^aise  —  y 
sont  etudi&  —  ,aussi  1'adaptation  a  FinStrument  d'oeuvres 
vocales,  ^improvisation  et  la  composition;  enfin,  une 
quarantaine  de  pieces,  presgue  toutes  des  versets^  sur  le 
plain-chant  de  fa  messe,  viennent  illuSlrer  les  diverses 
m£thodes  que  peut  employer  un  organise  quand  il  traite 
un  cantwfirmus  pour  repondre  au  chceur^et  cette  Evoca- 
tion d'un  metier  quotidien  n'e§t  pas  k  partie  la  moins  atta- 
chante  de  Pouvrage. 

Deux  anthologies  ont  ete  form6es  par  Johann  Kotter 
et  copies  par  lui,  pour  etre  offertes  a  Thumanigte  bdlois 
Bonilkcius  Amerbach  —  ami  d'Erasme  et  de  Hans  Hol- 
bein —  amateur  de  musique,  qui  jouait  lui-m£me,  nous 
dit-on,  du  «  clavicorde  et  du  clavicymbalon  »  (=.  clave- 
cin). La  plus  importante,  commencee  en  1 5 1 3  et  terminee 
en  1532,  formed  d'oeuvres  d'Isaac,  de  Hpfheimer,  de 
Buchner,  de  Week,  de  Kotter  lui-meme,  e^t  marqude 
dans  un  inventaire  «  pro  dancordio  »,  ce  que  le  reper- 
toire, surtout  profane,  danses,  transcriptions  de  chansons 
allemandes,  italiennes  ou  frangaises,  semble  confirmer. 
Repertoire  divers,  qui  couvre  jplus  de  trente  ans  et  qui 
nous  mene  du  xve  si^cle  finissant  avec  des  transcriptions 
de  Grachuse,  plaisante  ou  de  la  cel^bre  Morra  d'Isaac 
aux  toutes  r6centes  productions  sorties  des  presses  de 
Pierre  Attaingnant  comme  Amy,  souffre?  queje  vow  ayme, 
ou  le  motet  Sicut  mains,  Fun  et  Tautre  de  Pierre  Moulu. 
Transcriptions  animees,  ob  les  degrfe  d'une  marche  har- 
monique  servent  de  bases  de  depart  a  une  s6rie  de  courbes 
6tagees,  ou  des  arabesques  cement  les  points  importants, 
oft  la  melodic  du  dessus  domine  nettement,  toujpurs 
relancee  par  des  dessins  rep6tes;  pieces  ou  1'habilete 
deployee  e§t  grande  :  la  seule  Enumeration  des  proc£d6s 
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employes  pourrait  nous  porter  a  croire  qu'il  s'agit  la  de 
formules  applique*es  mecaniquement  :  au  conttaire, 
1'ceuvre  transcrite  se  revele  souvent  aussi  belle  que 
1'original  vocal,  aussi  valable  musicalement,  plus  meme 
parfois,  par  la  tension  ou  1'assouplissement  que  Forne- 
mentation  impose  a  la  Hgne,  par  Faccroissement  du  sens 
expressif  qui  en  re*sulte. 

A  c6te  des  transcriptions  se  trouvent  des  danses  nom- 
breuses,  souvent  suivies  de  vives  nachtdn^e;  quelques  ver- 
sions de  la  Spagna  —  inspires  par  k  basse-danse  Caftitte 
la  NouveUe  —  qui  appartient  a  ce  r6pertoire  international 
dont  nous  avons  deja  parle;  d'autres,  moins  connues, 
celle  du  «  gargon  noir  »  de  Hans  Week,  par  exemple,  qui 
e£t  sans  doute  une  «  mourisque  »  comme  celle  que  dan- 
sera,  a  la  fin  du  si£cle,  un  «  gargonnet  machure  et  nokcy  »... 
rythme  appe!6  a  survivre :  n'egt-ce  pas  par  \ine  «  moresca  » 
que  se  termine  VOrfeo  de  Monteverdi  ?  Danse  d'allure  un 
peu  caricaturale  que  celle  du  Spamol  Kocherfberg  qui  porte 
le  theme  de  la  Spagna  tout  en  evoquant  FAfeace;  des  har- 
monies de  vielle  a  roue,  de  cet  «  instrument  truand  », 
depuis  pres  de  deux  si^cles  reserve  aux  mendiants,  s'y 
font  entendre. 

Pieces  Hbres  :  preludes  —  sous  des  noms  divers  :  prae- 
mium,preaml)ulum,  anabole...  —  opposant  des  accords  mas- 
sifs a  des  traits,  ecrites  en  ce  Style  brillant  que  nous 
connaissons  bien  pour  Tavoir  suivi  des  ricercari  de 
Vincenzo  C^pirola  et  de  Marc' Antonio  da  Bologna  aux 
toccatas  de  Giovanni  Gabrieli;  fantaisies  aussi  —  celle 
en#/  de  Hans  Kotter,  datee  de  1513,  esl:  sans  doute  k 
plus  ancienne  que  Ton  connaisse  pour  1'orgue  ou  le  ck- 
vecin  —  pieces  contrapuntiques  parcourues  de  nombreux 
passages  en  imitation  que  les  auteurs  —  Kotter  en  tete  — 
semblent  prendre  un  re"el  plaisir  a  amorcer,  a  d6velopper, 
a  varier... 

Important  par  le  nombre  des-cbuvres  esT:  le  tecueil  de 
Fridolin  Sicher;  quoique  termine  en  15-31^  le  ±teerto|rje 
qu'il  conserve  esl:  apparent&de  tres  pres  &~celui  public  |>ar: 
Fetrucci  et  les  ceuvres  contemporaines  en  sont  absentes. 
Les  transcriptions  de  pieces  yocales  d^auteufs  frah^ais  et 
allemands  suiyent,  pour  k  plupart,  presque  litt&f  alement 
k  version  d'origine,  sans  adjonoion  de  ces  dessins  propres 
au  clavier  que  Ton  s'attendrait  a  trouver  sous  k  plume 
d'un  dleve  de  Buchner... 
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Toute  differente  d'esprit  eft  Fanthologie  dont  les 

elements  sont  reunis  par  Leonhard  Kleber  entre  1520  et 

1524  :  la  abondent  des  pieces  minutieusement  ornees  : 

chansons  frangaises,  allemandes  et  italiennes,  motets, 

danses  et  preludes.  Ces  derniers,  tres  nombreux  —  pres 

d'une  vingtaine  —  portent  manuallter  G^pedaliter,^^  qui 

indique,  sans   doute  possible,   qu'ils  sont  destines  a 

Porgue.  Les  ceuvres  dues  a  Kleber  lui-meme  ne  sont  peut- 

£tre  pas  les  meilleures  du  recueil :  cet  organise  n'e£  pas, 

comme  Hans  Kotter,  un  conStrufteur  precis  qui  pre- 

voit,  a  Pavance,  les  developpements  de  son  oeuvre; 

cependant,  parmi  ses  preludes,  iLen  eft  d'interessants; 

certain,  avec  pedale,  en  sol  mineur  (numero  LVI),  a  le 

caraftere  d'un  exorde  et  semble  <§crit  pour  nous  preparer 

a  Toffice  divin;  certain  autre,  tr^s  bref  (num<§ro  XI), 

nous  rappelle  Capirola  et  le  Style  «  en  feu  d'artifice  ». 

L'adaptation  par  Buchner  de  la  Fortuna  defyerata^  de  Bus- 

nois  _  conservee  par  Kleber  -—  eft  large,  etoffee,  digne 

d'etre  compare  a  d'autres  ^crites  pour  Torgue  ou  le 

luth :  la  ligne  du  dessus  chargee  de  gruppetti  extremement 

divers  ne  semble  pas  s'en  trouver  alourdie,  la  basse,  dtir^e 

vers  le  grave,  ayant,  de  ce  fait,  acquis  un  jpoids  qui  sert  a 

6quilibrer  les  melismes  repandus  a  profusion  dans  Taigu. 

En  lisant  1'hymne  Maria  %art  d' Arnold  Schlick,  d'abord 

dans.sa  version  pour  orgue  (ex.  19  a),  puis  dans  celle 

pour  chant  et  luth  (ex.  19  b),  en  les  comparant  enfin  avec 

celle,  pour  orgue,  que  nous  offre  Kleber  (ex.  19  c),  il  e§t 

aise  de  se  rendre  compte  —  deux  mesures  sumsent!  — 

de  la  distance  qui  separe  le  vieil  organise  de  Heidelberg 

du  jeune  Paulomine :  chez  Tun,  ornementation  moderee, 

divisee  entre  chacune  des  voix;  chez  Tautre  (ex.  19  c), 

exuberance  des  traits,  des  roulades  aux  deux  voix  qui 

n'enoncent  pas  le  cantos  firmut. 


Ma  -      *     -ri.a          2art. .     von  .ed  .  lep 
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Les  transcriptions  de  chansons  frangaises  de  Josquin, 
dlsaac,  de  Gilles  Mureau  ou  de  Busnois,  montrent  une 
extreme  volubitite  et  il  fallait,  assu'rement,  une  «  merveil- 
leuse  souplesse  des  doigts  »  pour  en  rendre  la  melodic 
«  aimable  et  fleurie  »;  sans  doute,  rnoins  de  virtuosite 
&ait-elle  necessaire  pour  executer  les  preludes  et  les  fan- 
taisies;  certains  d'entre  eux  sont  dot6s  maintenant  de  la 
variet6  sonore  qu'apportent  les  trois  claviers  de  Torgue 
et  enrichis  par  la  magie  propre  a  rin&rument  qui  a  le 
pouvoir,  par  la  diversite  des  teintes  qu'elle  pr^te,  de  trans- 
former une  ceuvre  modegte,  si  toutefois  la  ligne  n?e?i 
eS  pas  trop  raide,  et  m&rie,  parfois,  de  la  transfigurer. 

II  egt  loisible  'a  chacun  d'appr^cier  a  son  gr£  cQtte 
technique  poussee  de  I'ornementation,  cet. usage  parfois 
excessif  des  «  diminutions  »,  des  «  coloratures  >>  — 
Kleber  d6signe  lui-mtoe  Fetat  coUoratum  ou  non  cotSa- 
ratum  de  certaines  pieces  — ,  de  m^me  tjue  nous  sommes 
libres  d'admirer  ou  non,  pour  des  raisons  Stridement 
siibjeflives,  Tart  gotHque  flamboyant  par  exemple; 
ce '  qui  *  demeure  ind6niable,  dans  un  cas  comme  dans 
Tautre,  c'e^t  la  maitrise  que  supposent  *de  telles  'r 
tions. 
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LA  MUSIQUE  POUR  LUTH 

La  musique  pour  luth  en  Ailemagne,  a  la  m£me 
e"poque,  eft  loin  cTatteindre  a  un  niveau  qui  puisse 
s'approcher  de  celui-ci;  il  eslt  vrai  que  le^  luth  n'a 
pas  lie'rite"  non  plus  d'un  passe  comparable  a  celui  de 
Porgue;  les  ouvrages  qui,  avant  1536,  lui  sont  consacre's, 
essentiellement  pddagogiques,  destines  a  des  amateurs 
qui  souhaitent  s'instruire  sans  le  secours  d'un  maitre, 
ne  pretendent  pas  Telever  a  la  hauteur  d'une  ceuvre  d'art; 
par  eux,  il  esl:  meme  difficile  de  se  faire  une  idee  du  talent 
des  professionnels  d'alors!  Hans  Judenkunig,  natif  de 
Souabe,  professait,  croit-on,  a  Vienne  et  c'est  la  qu'il 
public  son  Utilis  et  compendiaria  introduffio,  suivie,  quelques 
annees  plus  tard,  par  Ain  schone  kunfiliche  Underweisung 
(1523).  Le  premier  recueil  qui  se  veut  pratique,  «  acces- 
sible au  vulgaire  »,  n'en  pr^sente  pas  moins  un  inter£t  reel 
du,  justement,  a  1'esprit  humanisl:e  qui  s'y  manifesl:e;nous 
y  trouvons,  a  cdte  de  transcriptions  assez  sommaires  de 
Ueder  i  deux  et  trois  yoix,  d'autres  6tablies  sur  les  Har- 
monit  super  Odis  Horationis,  c*esT:-a-dire  une  r^du£Hon  ^ 
trois.  .parties  pour  le  luth  —  toujours  par  suppression 
de  Talto  —  des  Odes  d'Horace  que  Petrus  Tritonius  avait, 
quinze  ans  plus  t6t,  mises  en  musique  &  quatre  vois,  a  la 
demande  de  Thumanislte  Conrad  Celtes,  qui  souhaitait 
ainsi  familiariser  ses  eleves  avec  les  metres  antiques... 
sorte  d?anticipation  de  la  musiqm  mesuree.  Nous  avions 
d6ja  vu  les  frottoHstes  scander  le  latin  classique,  Michele 
Pesenti  et  Bartolomeo  Tromboncino  emprunter  a 
Horace  "^  integer  viiae  scekrisqm  purw>  mais  les  luthistes 
italiens  semblent  n'avoir  te"moigne  aucun  inter^t  pour 
ces  ceuvres;  Judenkunig  nous  oSre  ici  un  enchainement 
tres  simple  d'accords  &  trois  sons,  d'ou  toute  idee  de 
polyphonic  est  exclue,  sans  barres  de  mesure  —  les  vers 
dtant,  par  eux-memes,  mesure's  —  et  Ton  sent  que  le  but 
poursuiyi  esl:  de  centrer  tout  Tinteret  sur  le  poeme,  la 
seule  trace  apparente  de  recherche  musicale  se  bornant 
a  quelques  rares  moduktions, 

Le  recueil  de  1523  traite  a  la  fois  de  la  technique  du 
luth  —  en  particulier  de  celle  de  la  main  gauche,  ce  qui 
met  cet  enseignement  a  la  porte*e  des  joueurs  de  viole 
aussi,  separes  des  luthisles  seulement  par  1'usage  qu'ils 
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font  de  leur  main  droite  :  archet  dans  un  cas,  doigts  dans 
Fautre  — ,  des  principes  de  la  notation  et  des  proce*d6s 
a  appliquer  dans  Fart  de  la  transcription.  Le  repertoire 
joint  a  cette  partie  theorique  comprend  des  chansons 
frangaises,  des  danses  et  des  preludes;  Finfluence  de  la 
musique  de  clavier  y  esr,  encore  tres  sensible;  les  traits 
sont  plus  dtendus,  les  suites  de  dixidmes  et  de  sixtes  plus 
fre'quentes  que  chez  les  Italiens;  Judenkiinig  emprunte 
a  ceux-ci  le  modele  de  ses  paires  de  danses  :  la  premiere 
d'allure  moderee,  a  quatre  temps,  la  seconde  rapide, 
a  6/8 ;  il  nous  offre  m£me  une  Calata,  qui  nous  rappelle 
Dalza;  les  preludes,  sans  avoir  Fampleur  des  ricercari 
de  Capirola,  sont  cependant  soumis  a  un  ordre  logique, 
que  maintiennent  de  nombreuses  imitations. 

Quant  aux  transcriptions  —  dont  la  version  vocale  eft 
ramenee  a  trois  —  qu'il  s'agisse  de  Trop  plus  secret  ou  du 
lied  de  Hofhaimer,  Nach  wiuen  dein,  c'esl:  autour  de  la  ligne 
de  superius  seule  que  Judenkunig  trace  quelques  dessins, 
se  contentant  d'aj  outer  de  rares  notes  de  passage,  de 
temps  a  autre,  .au  te"nor :  rien,  pour  le  moment,  qui  carac- 
terise  nettement  le  Style  de  lutn. 

HANS  GERLE. 

II  en  sera  de  meme  chez  Hans  Gerle,  de  Nuremberg, 
qui  public  coup  sur  coup  deux  ouvrages  :  la  Mu&ica 
Teusch,  de  1532,  eft  surtout  une  methode  —  une  «  ins- 
tru6Hon  »  comme  Fon  dit  alors  —  pour  «  apprendre  a 
jouer  »  d'inSlruments  appartenant  a  trois  families  dis- 
tinfles  :  a  celle  d&sgrosse  Geygen,  c'eslt-a-dke  des  violes  de 
gambe,  a  celle  des  kkine  Geygen}  rebecs  et  violes  de  bras, 
que  nous  pouvons  assimiler  a  celle  des  violons,  et  enfin 
a  celle  des  luths ;  preceptes  d'ex6cution,  explication  de  la 
notation,  regies  de  transcription,  tous  ces  points  sont 
traite's  clairement,  simplement,  de  maniere  a  ^tre  compris 
des  debutants;  les  exemples  —  quelques  preludes 
exceptes  —  sont  tous  des  transcriptions  crceuvres 
vocales,  chansons  francaises,  lieder  ou  psaumes,  d'ailleurs 
empruntees  au  repertoire  des  premieres  annees  du  siecle : 
Pierre  de  La  Rue,  Hofhaimer,  etc.  Ce  recueil  sera  r&dite* 
&&  I537>  cgalement  a  Nuremberg,  sans  aucune  modifi- 
cation si  ce  n'e^t  dans  Fordiographe  du  titre  —  Musica 
Teutscb  — ,  mais  k  presentation  et  le  contenu  restent 
inchanges. 
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Le  second,  Tabulator  auff  die  Lautten,  paru  un  an  plus 
tard,  e$t  plus  purement  musical  et  ne  traite,  comme  son 
titre  Pindique,  que  du  luth  seul;  a  une  tres  breve  intro- 
duftion  th^orique  font  suite  des  preludes,  de  nornbreuses 
chansons  allemandes  et  frangaises,  des  psaumes  et  des 
motets  :  si  Josquin  —  a  c6te  des  AUemands  —  en 
demeure  la  source  principale,  nous  voyons  poindre  des 
pieces  a  1'accent  plus  neuf,  au  rythme  plus  vif,  telles 
A  I'aventore,  de  Willaert,  ou  En  I' ombre  d'ung  buksonmt,  de 
Mathieu  Lasson. 

Les  deux  derniers  livres  de  Hans  Gerle  confirment 
d'ailleurs  la  part  croissante  que  tient  le  repertoire 
etranger  dans  la  musique  allemande  :  sa  Musica  und  Tabu- 
lator de  1546  eft,  en  realite,  une  Sedition  de  la  Musica 
Teuscb  publiee  quatorze  ans  plus  tot,  pour  la  partie  the'o- 
rique  du  moins;  mais  aux  pieces  allemandes,  1'auteur 
a  subftitue  des  chansons  franchises  de  1'ecole  de  1530  : 
pieces  de  Glaudin  de  Sermisy,  de  Rogier,  de  Richafort, 
de  Moulu,-  etc.  qu'il  r6duit  a  trois  parties  pour  le  luth, 
qu'il  laisse  a  quatre  pour  les  violes. 

Bin nems sebr  kuntflichs  Lautenbuch,  de  1552,  se  tourne 
carrement  vers  1'Italie :  c'eft  a  Giovanni  Maria  da  Crema, 
Antonio  Rotta,  Domenico  Bianchini  ou  Pietro  Paolo 
Borrono  que  sont  emprunte'es  la  plupart  des  danses  : 
pass's  me%gi,  gaillardes,  saltanlti  ;  parfois,  ce  sont  de  r6els 
emprunts  et  les  themes  sont  trace's  par  Gerle  de  maniere 
personnelle,  parfois  les  pieces  sont  simplement  repro- 
duites;  pour  certains  Preambeln,  Gerle  va  plus  loin  : 
il  public,  sous  son  nom,  des  oeuvres  de  luthiStes  italiens  : 
par  exemple  certains  ricercari  (les  i6e,  iye,  i8e  et  19®) 
se  revelent  ^tre  de  la  plume  de  Rotta,  un  des  plus  beaux 
(le  20e)  n'eft  autre  qu'une  fantaisie  de  Francesco  da 
Milano,  etc...  Des  «  annexions  »  de  ce  genre  ne  peuvent 
que  nous  inciter  a  £tre  prudents,  quand  nous  sommes 
tentes  de  porter  un  jugement  sur  la  personnalite*  de  tel  ou 
tel  auteur... 

HANS  NEWSIDLER. 

Et  cependant...  nous  allons,  tout  de  suite,  nous  risquer 
a  dire,  contrevenant  a  nos  propres  conseils,  que 
Hans'Newsidler,  «  bourgeois  de  Nuremberg  »,  domine 
nettement  ses  pred^cesseurs.  Ses  trois  ouvrages  :  Ein 
Newgeordnet  kunfilicb  Lautenbuch  (1536),  Ein  newes  L,au- 
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tenbuMein  (1540),  et  le  double  recueil  —  qul,  malgre  son 
titre,  n'eSt  pas  une  reedition  de  Tun  ou  1'autre  des  pre- 
cedents —  :  Das  ErH  Buch.  Ein  mwes  Lautenbuchlein 
et  Da&Ander  Buch.  Ein  new  kunftlich  Lautten  Bud  de  1544, 
font  une  large  part,  il  ne  faut  pas  se  le  dissimuler,  a  la 
musique  etrangere;  les  auteurs  allemands  n'en  sont  pas, 
pour  autant,  negliges,  et  nombreuses  sont  les  ceuvres  de 
Hofhaimer,  d'Isaac,  de  Ludwig  Senfl,  de  Thomas  Stoker, 
que  ce  compositeur  a  adapters  au  luth.  Ses  preludes  sont 
encore  —  ceux  du  livre  de  1536  surtout  —  formes 
d'accords  auxquels  succedent  des  gammes  etire'es  rappe- 
lant  singulierement  la  musique  de  clavier  :  Newsidler 
eft  conscient  de  cette  parente  et  en  intitule  un :  Ein  seer guter 
organiHischer  Preambel :  peu  ou  point  d'arpeges,  d'accords 
brises,  mais  des  dessins  semblables  se  repetant  sur  les 
divers  pivots  ^du  ton,  des  marches  harmoniques  servant 
de  tremplins  a  de  breves  formules  redites  sur  une  corde, 
sur  une  autre.  Le  Preambel  oder  Fantasey  dont  voici  le 
de*but  (ex.  20) : 
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Ex.  20. 


n'a  rien  qui  rappelle  les  ricercari  contemporains.  Ces 
preludes  ne  sont  pas  des  oeuvres  ayant  une  valeur  propre, 
mais  plutot  des  examples  de  technique  destines  a  des 
Sieves :  tous  les  procddes  de  ddveloppement,  meme  meca- 
niques,  sont  etales  sans  dissimulation;  une  fois  appris, 
il  esl:  loisible  de  les  employer  avec  plus  de  discretion. 
Le  choix  des  chansons  eft  resolument  traditionnel  : 
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c'est  a  Josquin,  Ghiselin  ou  Agricola  que  Newsidler 
demande  des  modeles  en  1536  encore,  et  il  faudra 
attendre  1544  pour  qu'il  accueille  Janequin  (le  Chant 
de  I'alouette)  /  par  contre,  c'esl:  dans  le  premier  recueil  que 
nous  trouvons,  sous  le  nom  de  Wa&cba  mesa,  em  Wels- 
cher  Tan<^>  avant  que  le  terme  n'apparaisse  en  Italic,  le 
theme  du  pass's  me^p  antico  sur  lequel  sont  construits 
une  danse  a  quatre  temps  et  son  bupff  auff  a  6/8.  Influ- 
ences italiennes  et  frangaises  dans  les  recueils  de  1536  et 
de  1544,  il  semble  que  la  musique  de  luth  allemande 
eprouve  quelque  difficulte"  a  prendre  conscience  d'elle- 
m£me,  a  de'couvrir  un  mode  d'expression  qui  soit  sien. 
Hans  Newsidler,  6crit  La  Laurencie,  «  fait  danser  tout  le 
monde,  les  nonnes  et  les  tziganes  »...  c'est  vrai,  mais  il 
semble  le  faire  par  routine,  sans  conviction  et  jamais  il  ne 
force  notre  attention,  jamais  il  ne  lance  une  melpdie  qui 
s'impose  a  nous,  qui  se  grave  dans  notre  memoire... 

A  la  m£me  epoque  vit  a  Trente,  ou  il  sert  le  cardinal 
Criftoforo  Madruzzo,  un  luthiste  dont  le  nom  seul  es~t 
germanique,  Simon  Gintder.  II  public  a  Venise,  en 
1547,  chez  Antonio  Gardane,  des.  ceuvres  si  etroitement 
apparentees  a  celles  de  Bianchini,  de  Rotta  ou  de  Bar- 
beriis,  qu'il  nous  e§t  impossible  derapprocherun  compo- 
siteur  comme  lui  de  ceux  dont  nous  venons  de  parler, 
impossible  surtout  de  le  situer  par  rapport  aux  represen- 
tants  de  Tecole  de  luth  allemande.  Ses  ricercari  sont  cons- 
truits  sur  un  plan  aussi  logique  que  celui  adopte  par  les 
grands  Italiens  et  developpes  avec  la  meme  rigueur;  le 
jeu  des  imitations  y  e^l  subtil,  la  division  des  voix  fre- 
quente,  le  dialogue  clair  et  anime.  Les  transcriptions 
qu'il  nous  a  laissees  sont  hardies;  Gintzler  ne  se  contente 
pas  d'aj  outer  quelques  ornements  a  une  piece  a  trois 
voix  :  il  choisit  volontiers  des  pieces  a  quatre,  cinq  ou  six 
parties  —  de  Senfl,  de  Verdelot,  d'Arcadelt  ou  des  chan- 
sons de  Sandrin  —  pour  les  adapter  au  luth  et  il  le  fait 
toujours  avec  habilete,  respedl;ant  Tesprit  de  Toriginal  : 
la  fin  de  Vita  in  Hgno  woritur  de  Senfl,  par  exemple,  ou 
resonnent  le  plus  souvent  des  accords  de  cinq  sons,  esl: 
rendue  avec  une  grandeur  et  une  simplicity  remarquables. 

A  cdte  de  Gintder,  cet  «  italianise  »  integral,  des 
auteurs  tels  que  Rudolf  Wyssenbach  de  Zurich  (Tabu- 
laturbuchj  1550),  Hans  J*  Wecker  de  Bale  (1552)  ou 
Wolff  Heckel  (Lauttenbucb,  1556),  bourgeois  de  Stras- 
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bourg,  semblent  bien  ternes;  chez  tous,  1'influence  £tran- 
gere  continue  a  etre  preponderante  :  le  premier  transcrit 
des  chansons  de  Janequin  et  adopte  Fenchalnement  des 
danses  tel  que  le  pratique  Borrono  :  pavane  suivie  de 
plusieurs  gaillardes  varies;  le  second  es~t  un  imitateur 
de  Rotta  qui  cultive  la  serie  tripartite  :  pass'e  m^p  (4/4), 
gagliarda  (6/4),  padoana  (12/8),  sorte  de  theme  £  varia- 
tions dans  la  mesure  ou  les  deux  dernieres  danses 
s'inspirent  de  la  premiere  —  comme  c'6tait  deja  le  cas 
chez  Dalza.  Quant  a  Heckel,  son  originalite  la  plus 
marquante  est  d'avoir  consacre  tout  un  recueil  a  des 
ceuvres  pour  deux  luths  —  ce  que  Hans  J.  Wecker  avait 
d'ailleurs  realist  quatre  ans  avant  lui.  En  general,  il 
utilise  des  instruments  de  taille  difBrente  :  un  dessus  et  un 
t&ior,  accorded  a  un  o£ave  de  distance  —  disposition 
adopted  par  Melchiore  de  Barberiis  pour  la  belle  fantaisie 
dont  nous  avons  reproduit  le  debut  p.  1238. 

SiBASTIAN   OCHSENKHUN. 

Vers  la  moitid  du  siecle,  le  seul  compositeur  de  Tecole 
allemande  dont  la  personnalite  s'impose.,  est  un  pro- 
t6g6  de  rfle6teur  palatin,  un  musicien  dont  on  a  dit  qu'il 
etait «  une  abeille  butinant  toutes  les  fleurs  de  TEurope  » : 
Sebastian  Ochsenkhun;  il  ecrit  pour  le  luth  seul,  pour 
voix  et  luth  aussi  :  toujours  il  fait  preuve  de  sensibilitd; 
nul  mieux  que  lui  n'a  su  traduire  sur  un  instrument  a 
sonorite  fugace  la  po6sie  des  vieux  Heder  allemands,  en 
faire  ressortir  la  melodie,  creer  Pillusion  de  la  continuite 
du  chant,  en  transmettre  Temotion  :  sa  transcription  de 
Tadieu  a  Innsbruck  d'Isaac,  dont  k  vogue  fiit  immense  : 
Innsbruck^  icb  muss  dicb  lassen,  rend  a  la  fois  Taprete  de  k 
separation  et  la  douce  melancolie  du  souvenir.  Le  Tabu- 
laturbuch  d5 Ochsenkhun,  en  1558,  marque  un  tournant 
dans  Involution  de  la  musique  de  luth  en  Allernagne;  k 
premiere  p6riode,  traditionaliste,  plus  pedagogique 
qu'artistique,  tourn^e  vers  le  passe,  dominie  par  les 
oeuvres  vocales  des  grands  maltres  du  d6but  du  siecle, 
est  dore*navant  close;  chez  ses  derniers  repr^sentants, 
Hans  Newsidler  et  ses  imitateurs,  Wecker  et  Heckel,  k 
musique  italienne  et  aussi  la  frangaise  —  celle  de  1530 
maintenant  —  exercent  une  influence  primordiale,  mais 
Fexpression  personnelle  reste,  en  g6ti6ral,  timide;  chez 
Ochsenkhun,  une  sensibilit6  reelle  commence  a  oser  se 
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montrer,  mais,  au  xvie  siecle,  chez  aucun  Allemand,  elle 
n'eclate  au  grand  jour;  un  seul  compositeur  en  Europe 
centrale  parlera  une  langue  libre,  forte  —  nous  allons  en 
juger  dans  quelques  instants  —  ce  sera  un  Transylvain, 
vivant  en  Pologne,  Valentin  Bakfark... 

Nous  avons  quitte  la  musique  de  clavier  depuis  long- 
temps;  pendant  pres  de  quarante  ans,  de^  1530  a  1570 
environ,  il  semble  qu'aucune  oeuvre  degtinee  aux  orgues, 
a  1'epinette  ou  au  clavicorde,  n'ait  et6  editee;  sans  doute 
etait-il  difficile  d'en  publier  en  un  temps  et  en  un  pays 
ou  sevissaient  troubles  politiques  et  luttes  religieuses; 
s'il  a  exiSte  des  manuscrits  comme  ceux  de  Kotter,  de 
Buchner  ou  de  Kleber,  Us  ont  pu  etre  detruits...  Mais 
alors,  comment  se  fait-il  que  des  tablatures  de  luth  aient 
continue  a  paraitre  ?  II  eft  probable  que  ces  recueils  pour 
debutants  ne  provoquaient  aucune  suspicion...  Luther, 
s'U  preconise  le  chant  choral,  n'en  admet  pas  moins  la 
participation  de  1'orgue  aux  offices  et,  aux  dires  d'un  de 
ses  contemporains,  U  aurait  eu  peine  a  contenir  son  indi- 
gnation, lorsque  le  sacri&ain  d'un  village  ou  U  c£lebrait 
k  messe  en  1538,  entreprit  de  remplacer  1'orgue  par  le 
luth  au  Kyrie  et  au  Credo.  Hans  Gerle  adapte  a  son  ins- 
trument des  cantiques  allemands  polyphoniques,  oeuvres 
des  premiers  collaborateurs  de  Luther  :  Chrift  ift 
erfianden,  EinfeHe  Burg,  0  du  armer  Judas...  Mais  rien  de 
semblable  pour  1'orgue  ne  nous  e$t  parvenu.  L'on  devait 
juger  inutile,  a  un  moment  ou  la  securite  etait  sans  cesse 
menacee,  de  conserver  de  la  musique  de&inee  au  culte; 
1'on  se  bornait  probablement  a  improviser  ou  a  noter 
pour  son  usage  personnel  sur  des  feuilles,  Fapplication 
que  Ton  faisait  des  preceptes  de  variation  de  Buchner; 
les  organises,  au  lieu  de  se  livrer  a  un  simple  travail 
d'ornementation  autour  d'un  chant  donn6  en  valeurs 
longues,  se  servaient  sans  doute  d'un  th^me  liturgique 
comme  pretexte  «  a  des  entries  canoniques,  a  diverses 
imitations,  et  m£me  a  des  developpements  »,  selon  les 
conseils  du  maitre;  amener  toutes  les  voix  a  participer 
a  rexplication  du  cantus  firmus  et  dresser  une  §tru&ure 
^quilibree  sans  lacunes,  c'etait  alors  et  ce  re^tera  1'ideal 
du  choral  pour  orgue  en  Allemagne.  Si  nous  insiSlons  sur 
1'habUete  avec  laquelle  Buchner  &§t  parvenu  a  introduire 
un  theme  dans  toute  la  substance  musicale  d'une  pi^ce, 


LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  1271 

si  nous  insistons  sur  1'importance  de  Texemple  qu'il  a 
laisse,  c'est  que  nous  voyons  la  une  ecriture  que  nous 
retrouverons,  au  debut  du  siecle  suivant,  chez  les  orga- 
niSles  lutheriens;  aussi  croyons-nous  qu'elle  n'a  jamais 
cesse"  d'exister,  mais  probablement  en  secret;  la  solution 
de  continuity  entre  1'art  du  vieux  maitre  de  Constance 
et  celui  de  ses  lointains  successeurs  n'est  vraisemblable- 
ment  qu'une  illusion  favorisee  par  la  p£nurie  de  textes 
de  musique  insltrumentale  destine"  e  a  1'eglise...  Le  re*per- 
toire  frivole  pour  clavecins,  6pinettes  ou  clavicordes 
continue  a  connaitre  le  succes,  mais  il  fait  appel  aux 
sources  etrangeres  :  un  jeune  etudiant  de  Leipzig,  en 
1556,  demandera  a  son  pere  de  lui  envoyer  de  Nurem- 
berg :  Le  content  eft  riche...  pour  qu'il  puisse  jouer  cette 
chanson  de  Claudin  de  Sermisy  dans  la  version  pour 
clavier,  publiee  chez  Attaingnant  en  1 5  3 1,  ou  sont  «  mar- 
telees  sans  repit  »  des  arabesques  qui  circulent  aux  dif- 
ferentes  voix...  Les  Fugger,  riches  marchands  d'Augs- 
bourg,  batisseurs  d'orgues,  protefteurs  des  artistes, 
possedent,  en  1566,  une  bibliotheque  musicale  de  plus  de 
deux  cent  cincjuante  volumes  :  riche  en  oeuvres  vocales, 
profanes  et  religieuses,  elle  ne  l'egt  guere  en  ouvrages  des- 
tin6s  aux  instruments  et  ceux  que  nous  y  trouvons  sont 
d'origine  frangaise  :  d' Adrian  Le  Roy  le  Cinquiesme  Livre 
de  guiterre  et  le  Sixiesme  de  luth,  une  tablature  d'epinette 
de  Simon  Gorlier  de  1560,  souvent  citee  mais  resT:ee 
«  fantome  »...  Par  contre,  dans  la  salle  de  musique  qui 
abrite  pres  de  quatre  cents  instruments,  la  faffcure  alle- 
mande  eft  brillamment  representee  :  a  c6te  de  nombreux 
clavecins  •  figurent  cent  quarante  luths,  chefs-d'oeuvre 
d'un  Laux  Maler,  d'un  Kaspar  Tieffenbrucker,  d'un 
Laux  Posch,  temoins  qui,  mieux  que  les  tablatures,  nous 
rappellent  ce  que  fut  la  popularity  de  rinftrument  au 
cours  du  siecle... 

Apres  1570,  en  cette  seconde  periode  de  1'art  ins~lru- 
mental  allemand,  nous  ne  separerons  pas  plus  qu'a  la 
premiere,  les  luthistes  des  organises;  les  uns  et  les  autres 
parlent  la  m^me  langue,  s'appliquent  avec  un  soin  sem- 
blable  a  transcrire  pour  leur  instrument  des  ceuvres 
vocales,  veillent  avec  un  souci  analogue  a  ce  que  motets, 
chansons  sou  madrigaux  soient  «  auffs  beHe  cohrirt  »; 
rnais  les  modeles '  changent  :  a  Josquin,  Isaac,  Senfl, 
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se  sub§tituent  Roland  de  Lassus,  Richafort,  Crecquillon, 
Cyprien  de  Rore,  Pale&rina,  Luca  Marenzio...  Les  trans- 
criptions de  ces  artisans  patients  que  sont  les  luthi&es 
Mattheus  Waisselius,  Sixt  Kargel,  Melchior  Newsidler 
—  sans  oublier  son  collaborateur  Benedi&us  de  Dru- 
sina  —  ou  les  organises  Elias  Nicolaus  Ammerbach, 
Jacob  Paix  et  Bernhard  Schmid  le  Vieux  (ex.  2 i),  serviront 


Ex.  21. 

surtout  a  repandre  dans  le  public  le  Style  nouveau  :  leur 
role  sur  ce  point  n'eft  pas  negligeable  et  ce  qui  demeu- 
rera  de  leur  ceuvre  ne  sera  certes  pas  ce  qu'eux-memes 
appreciaient  le  plus,  ces  guirlandes  finement  ciselees, 
cpii  nous  paraissent  souvent  disposees  au  hasard,  sans 
idde  d'ensemble,  mais  bien  un  certain  mouvement  de  la 
phrase  que  le  clavier,  par  exemple,  permet  d'accele"rer 
ou  de  souligner  ais&nent  Ces  organises  ont  et6  juges 
severement  :  on  les  a  accuses,  a  Tepoque,  de  produire 
«  des  sons  aussi  denu6s  de  sens  que  de  charme  »...  et  cette 
critique,  malgre  sa  cruaute",  parait  assez  juSte,  si  on 
Tapplique  a  Tensemble  de  leur  ceuvre...  Chez  les  luthiftes, 
nous  retrouvons  ce  m£me  gout  du  verbiage  :  pourtant, 
ni  Kargel,  ni  Newsidler  ne  parviennent  a  6tourTer  sous 
les  «  fleurs  »  de  beaux  madrigaux  de  Rore  comme  Sigior 
mo  caro  ou  Caritti  di  Signore  ecrits  sur  des  paroles  de 
Petrarque;  les  alterations  indiquees  revelent  parfois  un 
r^el  sens  expressif  et  les  transcripteurs  ne  me'ritent  sans 
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doute  pas  d'etre  condamnes  sans  recours;  il  faut  cepen- 
dant  admettre  que  les  qualites  que  Ton  finit  par  leur 
reconnaitre  sont  dues  aux  modeles  choisis,  que  1'interet 
de  ces  transcriptions  reside  essentiellement  dans  la  fide*- 
lite  avec  laquelle  nous  e§t  transmis  le  mode  d'execution 
alors  en  usage  et  que  ce  ne  sont  point  la  des  elements 
revelateurs  d'une  a&ivitd  creatrice. 


LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  EN  HONGRIE 
ET  EN  POLOGNE 


VALENTIN  BAKFARK. 

SUR  ce  fond  de  grisaille,  la  personnalite  de  Valen- 
tin Bakfark  prend  encore  plus  de  relief.  Sa  vie  sera 
mouvemente'e  et  itin6rante  :  ne  en  1507  a  Brassov  en 
Transylvanie,  il  debute  comme  luthiste  aupres  de 
Jean  S2apolyai;  a  la  mort  de  ce  dernier,  en  1540,  il 
parcourt  Tltalie,  puis  la  France  —  ou  il  sert  quelque 
temps  le  cardinal  de  Tournon  — ;  il  devient  en  1547 
luthiste  du  roi  Sigismond-AuguSte  de  Pologne,  le 
demeure  jusqu'en  1566,  tout  en  poursuivant  ses  voyages 
a  travers  FAJlemagne,  et  de  nouveau  Tltalie  et  la  France. 
II  semble,  a  cette  epoque,  avoir  trempe  dans  quelque 
complot  politique  et  du  fuir  a  Vienne  ou  il  sera  nomme 
luthisle  de  1'Empereur.  II  rentre  deux  ans  plus  tard  dans 
son  pays  natal,  ou  il  eslt  comble  d'honneurs;  a  la  mort, 
en  1571^  du  prince  Jean-Sigismond,  Bakfark  se  retire  i 
Padoueouil  succpmbeen  1576,  vi6time  de  lapeslte.  Sen- 
tant  sa  fin  venir,  il  detruira  toute  la  partie  de  son  oeuvre 
demeur^e  manuscrite,  declarant  que  lui  seul  6tait  capable 
de  1'executer  d'une  maniere  qui  le  satisflt.  Si  nous 
donnons  —  exceptionnellement  —  tous  ces  d6tails  bio- 
graphiques  sur  Bakfark,  c'esl:  pour  indiquer  que  nous 
sommes  ici  en  -presence  d'un  grand  virtuose,  faisant  ce 
que  1'on  appellerait  maintenant  une  brillante  carriere 
internationale,  carriere  qui  le  met  en  contact  avec  les 
musiciens  de  la  plupart  des  pays  d'Europe;  son  ceuvre 
—  Tune  des  plus  remarquables  quj  aient  ete  dcrites  au 
cours  du  si^cle,  pour  le  luth  —  empruntera  aux  uns  et 
aux  autres,  tout  en  demeurant  profondement  originale; 
reflet  des  peregrinations  du  compositeur,  elle  voit  le  jour 
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sous  des  cieux  divers  :  un  livre  paratt  a  Lyon,  chez 
Jacques  Moderne,  en  1 5  5  3,  un  autre  a  Paris  chez  Le  Roy 
et  Ballard  en  1564,  un  autre  enfin  a  Cracovie  en  1565. 
Des  fantaisies,  un  pa&s'e  ffle%%0)  des  transcriptions  de 
motets,  de  madrigaux,  de  chansons  fran^aises,  oeuvres 
empruntees  surtout  a  Josquin,  a  Gombert,  a  Janequin, 
a  Clemens  non  Papa,  a  Lassus,  et  aussi  des  chansons 
polonaises  y  sont  reunis;  toutes  les  adaptations  sont 
faites  avec  un  taft  exceptional;  1'ecriture  de  roriginal 
e§t  rendue  avec  finesse,  sans  exces  ni  surcharge.  Quant 
aux  fantaisies,  belles  a  la  fois  par  le  fond  et  par  la  forme, 
dies  represented  le  type  achev6  de  la  musique  polypho- 
nique  pour  luth  :  la  Slru&ure  en  eft  solide,  6quilibr^e,  les 
themes  sont  empreints  d'une  reelle  noblesse,  traites  en 
un  contrepoint  aux  entrelacs  subtils,  qui  re§te  toujours 
sensible,  et  traduit  souvent,  comme  aux  mesures  finales 
de  la  deuxieme  Fantasia  4  vocum  du  recueil  de  1565 
(ex.  22),  une  reelle  emotion  : 
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Si  la  haute  Stature  de  Bakfark  domine  la  musique  en 
Hongrie,  ne  manquons  pas  toutefois  de  noter  que  les 
Newsidler  —  Hans  et  Melchior,  dont  nous  avons  parle 
plus  haut  —  qui  ont  surtout  travailld  a  Nuremberg,  sont 
d'origine  hongroise,  que  les  princes  Bathori,  non  seule- 
ment  appreciaient  Tart  du  luth,  mais  que  deux  d'entre 
eux  le  pratiquaient,  deux  autres  etant  connus  comme 
bons  joueurs  de  virginal. 

EN  POLOGNE.   LA  MUSIQUE  DE  CLAVIER. 

En  Pologne,  la  musique  instrumental  eft  a  Thonneur 
des  le  xiiie  siecle  et  nombreux  sont  les  noms  de  fafteurs 
de  luths,  de  violes,  de  «  vents  »  —  «  bois  »  en  particulier 
—  de  la  Renaissance  qui  sont  parvenus  jusqu'a  nous. 
Deux  importantes  tablatures  de  clavier,  ecrite  entres  1 540 
et  1548,  celle  de  Jean  de  Lublin  et  celle  du  couvent  du 
Saint-Esprit,  de  Cracovie,  temoignent  de  la  large  audience 
dont  jouissaient  a  la  fois  les  compositeurs  polonais  — 
souvent  difficiles  a  identifier,  Nicolas  de  Cracovie  etant 
un  des  rares  maitres  connus  —  et  les  grands  occidentaux : 
Josquin,  Janequin,  Sermisy,  Tromboncino,  FesT:a,  Ver- 
delot,  Senfl  ou  Henrich  Finck.  Tablatures  dont  le  sTiyle 
eSl  voisin  de  celui  de  Kleber  ou  de  Kotter,  dont  le  reper- 
toire comprend  des  pieces  religieuses  et  profanes,  des 
preambula  pour  orgue  avec  pedalier,  des  paraphrases  de 
motets  et  aussi  de  chansons;  plusieurs  de  ces  dernieres 
ecrites  sur  des  textes  polonais,  pieces  traitees  comme  des 
cantus  firmi  autour  desquels  se  deroulent  des  arabesques 
ornementales.  De  nombreuses  danses  y  sont  recueillies  : 
la  plupart  rdvelent  une  origine  allemande,  italienne  ou 
francaise;  certaines,  bien  que  n'6tant  pas  express6ment 
d6signees  comme  telles,  sont  indiscutablement  «  polo- 
naises »,  si  nous  en  jugeons  d'apres  le  rythme  caracteris- 
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tique  qui  s'y  rencontre  et  que  nous  retrouverons,  quelques 
annees  plus  tard,  dans  les  Polnuche  Tan%e.  Danses  dispo- 
s6es  par  paires,  en  general;  la  premiere,  de  coupe  regu- 
liere,  a  2/4,  eft  suivie  d'une  plus  vive  a  3/4  ou  il  semble 
que  le  saut  habituel  aux  Nachtdn^e  soit  remplace  par  un 
mouvement  glisse.  Des  tablatures  manuscrites  pour  luth 
—  au  milieu  du  siecle  —  nous  revdent  un  repertoire  ana- 
logue ou,  naturellement,  l'61ement  profane  Temporte  sur 
le  religieux;  celle  de  1555,  cpptee  pour  Strzeskowsky, 
autrefois  conservee  a  Cracovie  et  manitenant  i  Lodsz, 
contient  de  nombreuses  fantaisies,  des  transcriptions  de 
madrigaux  d'Arcadelt,  de  Jachet  Berchem,  de  chansons 
de  Claudin,  de  Janequin,  de  Sandrin,  de  Crecquillon, 
des  danses  ou  les  influences  italienne  et  fran$aise  sont 
preponderantes. 

LA  MUSIQUE  POUR  LUTH. 

Ceft  a  la  fin  du  siecle  que  les  danses  polonaises  se  mul- 
tiplient  dans  les  tablatures  :  dans  celles  de  M.  Waisselius 
de  1591  et  1592;  Jean-Baptifte  Besard  en  publiera  une 
dizaine  dans  cette  somme  de  la  musique  de  luth  du 
xvie  siecle  j&nissant  qu'eft  le  Thesaurus  harmonicw  de  1603, 
et  bien  d'autres  sont  disseminees  dans  les  tablatures,  alle- 
mandes  surtout  Nombre  de  ces  Chora  polonica  sont  dues 
a  un  eleve  de  Bakfark,  Adalbert  Dlugorai,  luthifte  du  roi 
Etienne  Barthori,  d'autres  a  Diomedes  Cato,  d'origine 
venitienne  et  de  formation  polonaise.  Mais  le  plus  c£l£bre 
de  tous  ces  artistes  eft,  certes,  ce  Jacob  Keys,  connu 
sous  le  nom  de  Jacob  le  Polonais  (n6  vers  1545,  mort 
vers  1605)  dont  Thiftorien  de  Paris,  Sauval,  £crivait  qu' « il 
ne  jouait  jamais  si  bien  que  lorsqu'il  avait  bu  »...  II 
semble  qu'il  ait  travaille  a  Tours,  sejourne  quelque  temps 
en  France  et  ses  ceuvres  seront  recueillies  par  Besard  et 
par  van  den  Hove;  ses  danses,  ses  gaillardes  en  particu- 
Her,  connaitront  k  celebrite. 

Les  danses  polonaises  se  r6pandent  peu  a  peu  dans 
toute  TEurope  :  en  Allemagne,  en  France,  enltalie,  en 
Espagne  et,  quelque  trente  ans  plus  tard,  elles  reappa- 
raissent  sous  une  forme  nouvelle,  adapt&s  a  la  guitare... 
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LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  EN  FRANCE 

En  France,  nous  Pavons  dit  au  d6but  de  ce  chapitre, 
il  est  difficile  de  comparer  revolution  de  la  musique 
de  luth  et  de  celle  de  clavier,  les  elements  du  second 
terme  etant  trop  rares  pour  nous  permettre  de  tracer  une 
ligne  de  quelque  continuite.  D'autre  part,  la  musique 
in£trumentale  ne  voit  pas  le  jour  suivant  le  rythme  que 
nous  avons  connu  en  Italic  ou  en  Allemagne.  Elle  nous 
parvient  en  masses  compares  qui  constituent  deux  ilots 
nettement  ddlimite's;  le  premier  s'etend  de  1529  a  1533, 
annees  pendant  lesquelles  Pierre  Attaingnant  public 
deux  recueils  pour  luth,  sept  pour  «  orgues,  espinettes  et 
manicordions  »  et  deux  pour  «  fleuslies  d'allemand  »  et 
«  fleu&es  a  neuf  trous  »  (flutes  douces  dites  aussi  flutes 
a  bee)  ;le  second  couvre  une  p6riode  beaucoup  plus  longue 
—  vingt  ans  environ,  de  1551  a  1571  —  au  cours  de 
laquelle  plus  de  trente  recueiis  pour  luth,  guitare  et  cigtre 
verront  le  jour,  volumes  rares  dont  certains  sont  encore 
peu  connus.  Les  epoques  intermediates  :  celle  qui  va 
de  1533  a  1551,  comme  celle  qui  c!6t  le  sifccle,  de  1571 
a  1600,  semblent  r^ellement  creuses  :  aucune  tablature 
parisienne  jusqu'a  ce  jour  ne  nous  en  eslt  parvenue...  aussi 
nous  trouvons-nous  en  presence  de  repertoires  di&inds, 
qui,  s'ils  ont  quelgues  points  communs,  n'en  sont  pas 
moins  nettement  diiKrents. 

Les  premieres  tablatures  de  luth  n'apparaissent  en 
France  cju'en  1529,  soit  plus  de  vingt  ans  apres  celles  de 
Sjpinaccino,  plus  de  quinze  apres  celle  de  Schlick,  celles  de 
ckvier  de  1 5  3 1  poSterieures  d'une  quinzaine  d'ann^es  aux 
Frottole  intabulate,  de  vingt  ans  environ  au  premier  ouvrage 
de  Schlick.  De  ce  retard,  devons-nous  condure  que  k 
musique  in&rumentale  etait  moins  en  honneur,  chez 
nous  que  chez  nos  vpisins  du  sud  ou  de  TesT:  ?  Maints 
documents  de  la  deuxieme  d^cennie  du  si^cle  dementent 
une  telle  hypothese,  Une  s^rie  de  tapisseries  d6peint-elle 
les  plaisirs  d'une  societ^  rafHnee,.,  la  musique  figure  en 
bonne  place;  des  concerts  y  sont  represented  :  Tun  r£unit 
flute  a  bee  et  psalterion,  un  autre  viole  de  bras,  luth  et 
orgue.  Dans  nombre  d'inventaires,  «  espinettes  et  mani- 
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cordions  »  sont  cites  avec  luths,  guiternes  et  violes,  avec 
flutes  et  cornets  aussi;  la  fa&ure  instrumental  esl:  floris- 
sante  a  Paris,  a  Lyon,  a  Cambrai,  les  echanges  entre  les 
villes  sont  frequents,  ainsi  voyons-nous  un  «  faiseur  d'ins- 
trumens»  parisien  envoyer  des  1524  sonfilsenapprentis- 
sage  chez  un  fleutfier  de  Lyon.  Ces  quelques  exemples, 
que  Ton  pourrait  multiplier  a  Pinfini,  visent  seulement  a 
indiquer  la  place  que  tenait  la  musique  dans  la  vie  jour- 
naliere;  encore  ne  tenons-nous  pas  compte  ici  de  celle 
des  orche&res  populaires,  de  celle  faite  par  ces  bandes 
d'instrumentisles  appartenant  a  la  corporation  de  Saint- 
Julien  des  Menetriers,  professionals  dont  on  loue  les 
services  pour  rehausser  r  eclat  d'une  fete  :  nous  nous  bor- 
nons,  pour  le  moment,  a  examiner  le  repertoire  des  solisltes 
et  laissons  de  cote  les  ensembles... 

Devons-nous  croire  que  1'art  du  luth  ou  celui  de  1'orgue 
aient  ete,  en  France,  d'un  niveau  inferieur  a  celui  atteint 
dans  les  pays  limitrophes  ?  Les  ceuvres  que  public  Pierre 
Attaingnant  suffiraient  a  nous  convaincre  du  contraire. 
Peut-etre  le  retard  que  nous  constatpns  eslt-il  du  a  la  con- 
joncture  politique;  lalonguelutte  qui  s'esltpoursuivie  entre 
le  roi  et  1'empereur,  la  captivite  de  Frangois  Ier  en  Espagne, 
puis  celle  des  jeunes  princes  ses  fils,  les  difficultes  6cono- 
miques  causees  par  les  defenses  de  guerre  et  les  rancons, 
autant  de  raisons  qui  ne  favorisent  guereune  brillante  eclo- 
sion  musicale :  celle-ci,  notons-le,  se  produira  au  lende- 
main  de  la  Paix  des  Dames  (1529);  alors  qu'avant  cette 
date  aucun  livre  de  musique  n'aura  e"  te  imprim^  en  France, 
il  en  apparalt  cette  annee-la  plusieurs  presque  simultan6- 
ment,  a  Avignon,  a  Lyon  et  a  Paris.  Mais,  seul  Pierre 
Attaingnant  s'interessera  aux  ceuvres  in£trumentales  — 
du  moins  aussi  t6t  dans  le  siecle  —  et  c'e§t  a  lui  que  nous 
devons  les  premiers  monuments  frangais  pour  le  luth  et 
pour  le  clavier. 

Si  nous  observions  un  ordre  chronologique,  nous 
devrions  d'abord  nous  arreter  aux  deux  recueils  pour 
luth  qui  voient  le  jour  en  o<5tobre  1 5  29  et  fevrier  1 5  30,  et 
n'examiner  qu?ensuite  les  livres  pour  clavier  parus  tous 
les  sept  en  1531.  Mais,  nous  Favons  dit  plus  haut,  les 
oeuvres  pour  orgue  forment  un  groupe  a  part  et  n'auront 
qu'une  descendance  lointaine  :  S  nous  semble  done  pre- 
f6rable  d'examiner  tout  de  suite  la  musique  religieuse 
pour  pouvoir  ensuite  suivre  1'evolution  de  Tart  du  luth 


LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  1279 

au  cours  du  siecle,  quitte,  chemin  faisant,  a  rapprocher  les 
pieces  profanes  pour  efyinettes  et  manicordions  cfe  celles  de 
luth  —  elles  appartiennent,  en  fait,  a  un  meTne  re"per- 
toire  —  et  a  noter,  au  passage,  les  differences  de  style  cjui 
se  revelent  nettement.  Remarquons  que  Pierre  Attain- 
gnant  ne  public  pas,  comme  les  Italiens  ou  les  Allemands, 
des  volumes  contenant  a  la  fois  des  ceuvres  religieuses  et 
profanes,  des  danses  aupres  de  transcriptions  de  motets, 
de  chansons ;  les  Editions  de  la  rue  de  la  Harpe  indiquent 
une  volonte  de  classement,  d'ordre,  bien  rare  a  1'epoque; 
des  ouvrages  de  m£me  nature  sont,  en  general,  reunis  et 
paraissent  coup  sur  coup  :  les  livres  de  luth  —  Tun  de 
chansons,  Tautre  de  danses  —  dans  Pespace  de  quatre  mois, 
les  livres  de  clavier  approximativement  dans  le  meme  kps 
de  temps  :  quatre  de  ceux-ci  r6duisent  en  tablature  chan- 
sons et  danses  a  la  mode  que  Ton  jouera  sur  une  epinette 
ou  quelque  petit  positif,  les  trois  autres,  qu'Attaingnant 
separe  nettement,  of&ent  un  repertoire  aux  organises,  de 
plus  en  plus  nombreux,  a  une  epoque  ou  les  eglises 
consacrent  des  sommes  importantes  a  la  construction  ou 
a  la  refecHon  de  leurs  orgues. 

LES  TROIS  TABLATURES  DE 

POUR  LES  ORGUES, 
ESPINETTES  ET  MANICORDIONS 

II  es~t  certain  que  tout  titulaire  n'etait  pas  capable  d'im- 
proviser  des  prdludes,  d'orner  les  versets  qu'il  lui  fallait 
jouer  a  la  messe  ou  aux  v£pres,  de  transcrire,  pour  son 
inslxument,  tel  motet  vocal.  CesT:  a  ce  besoin  que  repondent 
les  petits  livres  d'Attaingnant;  k  musicjue  qu'ils  ren- 
ferment  e§t  nettement  «  foncHonnelle  »  diait-on  aujour- 
d'hui  :  le  nom  du  compositeur  ou  du  transcripteur  n'est 
m£me  pas  donne;  peut-6tre  plusieurs  auteurs  ont-ils  col- 
kbore  a  cette  colledlion  ?  De  toute  evidence,  il  ne  s'agit 
pas  la,  aux  yeux  des  contemporains,  d'une  creation  ayant 
une  valeur  intrinseque,  mais  seulement  d'une  publication 
destin^e  a  satisfake  aux  n6cessit6s  du  culte.  La  Tablature 
pour  lejeu  d'orgms,  etyinettes  et  manicordions  sur  le  plain  chant 
de  Cunftipotens  et  Kyrie  fons.  Avec  leurs  Et  in  terra,  fair  em 
Sanfiw  et  Agnus  Dei...,  les  Magnificat  sur  les  huit  tons  avec  Te 
Deum  laudamus,  et  deux  preludes.^  enfin  les  Tre^e  motets 
musicaulx  avec  ung prelude...  sont  tous  trois  admirablement 
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con§us  pour  permettre  a  un  organise  d'exercer  conve- 
nablement  son  metier  sans  6tre  lui-m&ne  compositeur, 
improvisateur  ou  brillant  executant.  Les  oeuvres  que 
public  Attaingnant  ne  sont  pas  celles  d'un  homme  de 
genie;  dies  n'ont  ni  1'eclat,  ni  la  tumultueuse  puissance 
aun  Marc' Antonio  da  Bologna,  elles  n'exigent  pas  non 
plus  la  virtuosite  que  demandent  la  plupart  de  celles  d'un 
Leonhard  Kleber  :  elles  represented,  semble-t-il,  «  une 
honn£te  moyenne  de  talent  »  pour  employer  la  formule 
deleur  editeur  moderne.  Mais,  dans  ces  livres,quelle  part 
revient  a  la  transcription,  et  quelle  a  la  composition  ?  II 
e§t  certain  que  les  preludes,  au  nombre  de  trois,  sont  des 
oeuvres  originales  peu  ordonn&s,  qui  ne  paraissent  pas 
suivre  un  plan  pr&tabli;  la  plus  interessante  eft  le  pr6- 
lude  place  au  commencement  du  livre  des  Magnificat ou  le 
musicien  adapte  a  la  musique  d'orgue  un  proc^dd  cher  a 
Josquin — souvent  utilis6,  nous  Tavons  vu,  par  les  luthi^tes 
— celui  de  la  repetition  d'un  meme  theme  par  deux  groupes 
de  vok  se  faisant  6cho;  de  longs  mdlismes,  plus  hardis 
que  ceux  d'une  (Euvre  vocale,  s'61ancent,  franchissant 
allfegrement  une  &endue  de  deux  oftaves;  il  faut  a  la  fois 
Tamplitude  du  clavier  et  le  souffle  continu  de  Torgue 
pour  franchk  un  tel  espace.  Ainsi  assi§tons-nous  a  la  nais- 
sance,  sous  les  doigts  deTorgani^te,  d'une  phrase  vraiment 
in^lrumentale,  d'une  largeur  et  d'une  vivacite  nouvelles. 
Proche  du  Style  de  ces  preludes  —  malgr6  les  modifica- 
tions qu'entraine  la  presence  d'un  chant  donne  liturgique 
—  e£  celui  du  livre  des  messes,  «  Rarete  des  entrees  en 
imitation,  continuity  des  lignes  m^lodiques  —  s'oppo- 
sant  aux  lignes  couples  de  relations  cles  pieces  trans- 
crites  »  —  «  abondance  des  gammes  et  des  marches 
harmoniques  »...  autant  d'indices  soulignes  par  Yvonne 
Rokseth,  qui  nous  permettent  de  croke  que  1'auteur  des 
messes  tyrie  Fons  et  Cunftipotens  a  con5u  ces  versets  direc- 
tement  pour  Torgue  et  les  a  ecrits  comme  des  variations 
sur  un  cantus  firmus,  Voici,  la  fin  d'un  verset  du  Kjrie  de 
k  messe  Cun&ipotens,  exemple  de  1'toiture  6quBibr6e, 
sobre  et  nette,  qui  e&  celle  des  tablatures  de  1 5  j  i  (ex.  23) : 
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Les  versets  des  Magnificat  forment,  semble-t-il,  un  assem- 
blage disparate  :  certains  sont  transcrits,  certains  origi- 
naux,  d'autres  enfin  imites  d'ceuvres  vocales,  comme  si 
1'auteur  charge  par  Attaingnant  de  preparer  la  musique 
pour  le  cantique  des  v£pres  s'£tait  servi  de  tous  les  ele- 
ments dont  1'usage  lui  etait  familier,  faisant  preuve,  quand 
il  s'appuie  sur  un  original  polyphonique,  d'une  fermete" 
melodique  et  contrapuntique  que  nous  ne  rencontrons 
presque  jamais  dans  les  pieces  concues  dire£ement  pour 
I'inftrument. 

Les  arrangements  pour  orgue  des  pieces  pour  chceur 
qui  composent  le  livre  des  Tresy  motets  ont  des  assises 
profondes  :  ce  ne  sont  pas  de  simples  transcriptions,  ou 
des  «  coloratures  »  viennent  —  comme  chez  la  plupart  des 
auteurs  rhenans  —  souligner  le  dessin  original;  ici  point 
de  pkcage  ornemental;  Tes  Francais  se  pr^occupent  sur- 
tout  d'incorporer  les  adjon6tions  ddcoratives  a  k  ligne 
sup^rieure  et  certaines  ceuvres  pourraient  presque  £tre 

ENCYCLOP^DIE  IX  AT 
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considerees  comme  des  «  fantaisies  sur  des  motets  »...  il 
y  a  pourtant  loin  de  celles-ci  aux  can^pni  pour  orgue  des 
Italiens  de  la  fin  du  siecle!  Les  motets  originaux  spnt 
divers  :  les  uns  ecrits  dans  le  plus  pur  Style  d'imitation 
—  ceux  de  F£vin,  de  Loyset  Compere,  de  Brumel,  et 
certains  aussi  d'auteurs  de  k  jeune  generation,  tels 
Pierre  Moulu  ou  Claudin  de  Sermisy  — ;  d'autres  sont 
nettement  homophones,  comme  le  Bone  Jesu  de  Ma- 
thieu  Gascongne  —  invocation  ecrke  lors  des  temps 
dJJGSciles  que  traversa  le  pays  entre  la  bataille  de  Pavie  et 
la  Paix  des  Dames  —  ou  ]&frottola  de  Prioris,  Consomo  la 
vita  my  a.  La  petite  hymne  Dulcu  arnica  Dei  du  m&ne  musi- 
cien —  transcrite  par  Capirola  sous  un  titre  different :  Sit 
nomen  Domini  benedi&um  —  et  k  Forfuna  detyerata  de  Bus- 
nois  presentent  une  £tru6ture  interm^diaire  entre  celles 
de  Fun  et  de  Tautre  groupes. 

II  eSt  assez  curieux  de  con§tater  que  les  huit  motets 
dont  k  fafture  e^t  la  plus  serr6e,  ou  se  jouent  les  imita- 
tions les  plus  subtiles,  sont  aussi  ceux  que  les  transcrip- 
teurs  ont  rendus  avec  la  hardiesse  la  plus  grande;  le 
San&a  Trinitas  de  F6vin  ou  le  Si  bona  suscepmus  de  Cku- 
"d&i  de  Sermisy  sont  adapte's  de  maniere  a  faire  valoir  les 
ressources  de  Forgue;  k  transformation  des  formules 
vocales  eSt  conduite  avec  virtuosit^;  des  phrases  enoncees 
dans  le  regiftre  aigu,  puis  dans  le  grave,  forment  des  epi- 
sodes symetriques  ^clairds  diversement.  De  grands  traits, 
dans  le  Style  de  toccata,  a  k  fin  de  Sanfta  Trinitat,  concluent 
le  morceau  dans  un  elan  aussi  vif  que  celui  du  d6but.  Le 
transcripteur  de  S?  bona  suscepimus  utilise  adroitement  la 
repartition  en  deux  chceurs  qui  se  font  ^cho;  quand  k 
version  vocale  oflBre  des  repetitions  de  passages  iden- 
tiques,  il  s'ingenie  a  en  varier  le  texte,  ^  en  modifier  les 
elements  et  3.  eSl  intdressant  de  comparer  les  transpa- 
rentes  adaptations  auluth  laissdes  par  Ochsenkhun  et  Gio- 
vanni Maria  da  Crema  avec  celles,  plus  toufiues,  de  nos 
tabktures  d'orgues  parisiennes,  ou  1'accord  se  d^ploie 
largement,  rempkce"  souvent,  d'ailleurs,  par  son  «  Equiva- 
lent m^lodique  »  k  gamme,  tandis  que  les  luthiStes  pro- 
cMent  par  harmonies  successives,  juxtapos^es  plutdt  que 
solidement  relives  entre  elles.  L'orgue  apporte  k  possibi- 
lite  de  varier  les  timbres,  privilege  qu'il  possede  plus  que 
tout  autre  instrument;  sans  recourir  a  des  orgues  excep- 
tionnelles  comme  celles  de  Bordeaux  ou  de  Narbonne 
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avec  leurs  jeux  de  douze  pieds,  comme  celles  de  Chartres, 
d3  Amiens  ou  de  Rouen  avec  leur  seize  pieds,  ou  celles  de 
Reims  avec  leurs  vingt  pieds,  l'exe*cutant  trouvera  dans 
la  plupart  des  grandes  eglises  une  console  a  deux  ckviers 
manuels  et  un  de  pedale,  avec  un  principal  de  huit  ou  de 
six  pieds,  une  flute  de  huit  ou  de  six,  dite  «  a  neuf  per- 
tuys  »  ou  «  flute  d'allemant  »;  un  jeu  bouch6  de  huit  ou 
de  six  sonnant  comme  un  seize  ou  un  douze  pieds ;  comme 
jeu  d'anches,  une  r6gale  et  souvent  une  trompette,  une 
«  douchaine  »  (hautbois)  ou  un  cornet;  enfin,  des  jeux 
de  mutation  varies  :  fourniture  a  cinq  rangs,  fifce,  cym- 
bales,  nasards  d'un  et  de  deux  pieds. 

Jeux  a  la  sonprite  claire,  d'ou  une  certaine  acuite"  n*es"t 
pas  exclue,  mais  chatoyants,  admirablement  faits  pour 
mettre  en  valeur  cette  musique  qu'il  ne  faut  jamais  alour- 
dir,  a  laquelle  il  convient  de  conserver  un  mouvement 
alerte,  un  debit  a  k  fois  allant  et  mesure. 

L'organislte  peut  s'exercer  chez  lui  sur  le  « taisant  mani- 
corde  »  (ou  «  manicordion  »),  c'eSt-a-dke  sur  le  ckvi- 
corde,  ancetre,  semble-t-il,  de  tous  les  instruments  a 
clavier;  les  cordes  en  sont  heurte'es  par  une  mince  lame 
d'acier  qui  se  souleve  lorsqu'on  frappe  une  touche;  pour 
tenter  d  accroltre  le  volume  du  son  qui  eSt  tres  faible,  on 
usera,  au  d£but  du  xvie  siecle,  de  cordes  doubles,  parfois 
m^me  triples  pour  chaque  note,  mais  Tinslrument  demeu- 
rera  par  excellence  celui  r&ervi  a  rinrimit^  ou  a  T^tude, 
celui  sur  lequel  on  peut  travailler  et  jouer  toutes  les 
oeuvres  tant  religieuses  que  profanes,  celui  enfin  ou  se 
reconnait  le  mieux  k  sensioilite  du  toucher  dans  k 
maniere  de  fake  vibrer  k  touche. 

L'exdcution  s'avere  plus  difficile  sur  1'epinette,  exige 
plus  de  precision;  ici,  c'eft  une  petite  pointe  de  plume, 
pos6e  «ur  une  languette  de  bois  ou  «  sautereau  »,  qui 
pince  k  corde,  d'ou  une  sonorit6  plus  forte  mais  aussi 
moins  ronde  que  celle  du  clavicorde;  pour  prolonger  des 
sons  fugaces  —  ceux  de  1'epinette  le  sont  autant  que  ceux 
du  lutih  —  il  faut  gonfler  k  melodie  de  trilles  et  d'orne- 
ments?  re*peter  k  note  dont  le  son  s'eVanouit,  supplier 
par  k  rapidit6  des  traits  a  ce  manque  de  tenue,  aussi  les 
contemporains  reconnaissent-ils  que  des  ann^es  d'&tude 
—  dix  a  douze  au  moins  —  sont  necessaires  pour  parve- 
nir  a  un  re/sultat  satisfaisant;  il  n'eft  d'ailleurs  pas  donnd 
a  tous  de  r&issir  et  il  esl:  rare  d'avoir,  comme  la  «  gen6- 
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rale  de  Bretagne  »  —  plus  connue  sous  le  nom  de 
duchesse  d'Etampes  —  la  main  «  propre  et  bien  e*gale  »... 
Les  Quator^e  gaiHardes,  neuf  pavennes,  sept  branles  et 
deux  basses  dances  pour  le  clavier  que  public  Attaingnant 
la  me'me  annee  que  les  pieces  d'orgue,  exigent  de*ja  une 
technique  sure;  a  quatre  parties  —  comme  le  sont  les 
danses  pour  ensemble  instrumental  livrees  au  public 
en  1529  et  en  1530  —  elles  n'ont  pas  h6rite  de  celles-ci 
k  solide  structure  polyphonique;  elles  annonceraient  plu- 
t6t  les  Baffi  publics  a  Venise  en  1551  par  Gardane,  dont 
nous  avons  parle"  plus  haut :  dessus  volubile,  qui  martele 
sans  r6pit  des  lignes  etendues,  soutenues  par  de  larges 
accords;  parfbis,  c'e^t  a  k  basse  qu'incombe  le  soin 
d'egrener  ces  longs  chapelets  de  notes,  tandis  que  la  main 
droite  se  borne  a  pkquer  des  accords  pour  accentuer  le 
rythme;  dans  les  parties  interm^diaires,  des  figurations 
ne  surviennent  que  rarement  et  seulement  de  facon  brev( 
et  6|)isodique.  If  semble  que  nous  soyons  la  en  pre"senc< 
de  pieces  —  comme  cette  gailkrde  (ex.  24) : 


re 
icnce 


Ju  J> 
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Ex.  24. 


—  qui  visent  a  eVoquer  les  airs  a  danser  joues  par  les 
me"n&riers,  sur  une  flute  accompagnee  de  tambour,  sans 
que  celui  qui  les  a  reurues  et  tcanscrites  —  reslte  inconnu 
comme  Tauteur  des  adaptations  a  1'orgue  des  jxtesses  et 
des  motets — -ait  jamaiseu  k  prevention  d'avoirecrit  des 
danses  vraiment  musicaks,  au  sens,  donne  alors  a  ce  terme, 
de  contrapuntiques.  En  dvitant  le  Style  polyph'onique,  en 
accompagnant  d'accords  plaques,  aux  harmonies  simples, 
un  gai  bavardage,  ce  compositeur  nous  a  donne  des  pieces 
nettement  inslrumentales  qui  n'ont  aucuh  rapport  avec 
des  transcriptions  issues  de  pieces  vocales.  Le  repertoire 
conserve*  en  la  «  tablature  des  orgues,  «spinettes,  mani- 
cordions  et  tefy  semblabks  instrument^  —  peut-£tre  con- 
vient-il  de  rappeler  qu'il  exigte,  outre  ceux  cit6s  ici, 
d'autres  inslxuments  a  clavier  comme  le  «  davichymbo- 
lon  »  ou  ckvecin,  le  «  ckvicytherium  »  dont  k  table  e§t 
dressee,  formant  un  angle  cbroit  avec  le  ckvier  au  lieu 
d'etre  a  plat,  «  Tespinette  organis6e  »,  qui  unit  k  sono- 
nt&  des  cordes  a  celle  des  tuyaux,  etc..  —  ce  repertoire, 
disions-nous,  n'a  que  peu  de  points  communs  avec  celui 
du  luth:  les  danses  d'ailleurs  ne  represented  qu'une 
faible  partie  du  tout,  k  plus  importante  se  composant 
de  chansons,  prises  parmi  celles  <<  a  succes  »  publiees  au 
cours  des  annees  pr^cedentes  par  Pierre  Attaingnant.  Ces 


1286 


RENAISSANCE  ET  RfiFORME 


«  arrangements  »  pour  ckvier  etaient,  nous  1'avons  vu, 
apprecie's  a  Pe*tranger  (p.  1271);  il  en  paraft  trois  livres 
entiers  :  Tun  de  Dix-neuf  chansons  musicahs,  les  autres  de 
Vmgt-cinq  et  de  Vingt-six,  au  total  soixante-dix  ceuvres 
dont  pres  de  quarante  —  plus  de  la  moitie*  —  sont  dues 
a  Ckudin  de  Sermisy;  t&noignage  d'une  vogue  excep- 
tionnelle  dont  les  tablatures  italiennes  nous  avaient 
apport6  l^cho,  mais  que  les  frangaises,  tant  de  clavier  que 
de  luth,  mettent  en  relief  d'une  maniere  saisissante. 

TABLATURES  DE  LUTH 

C'eSl  en  1 529,  done  deux  ann6es  plus  t6t,  qu'avait  paru 
la  Tres  breve  etfamiliere  introduction  pour  entendre  et  apprendre 
par  soy-mesmes  ajouer  toutes  chansons  reduiSes  en  la  tabulature 
du  Ltffy  recueil  de  trente-neuf  pieces  pre"sente*es,  pour  k 
plupart,  sous  deux  formes  :  les  unes  pour  k  vok  accom- 
pagne*e  de  luth  :  «  i  deux  parties  et  k  musique  »,  les 
autres  «  a  troys  sans  musique  »,  c'eft4-dire  entierement 
«  reduiftes  >>  pour  Tingtrument  Le  volume  s'ouvre  par 
une  courte  inftru£tion  de^tinee  i  un  vafte  public,  celui 
des  amateurs  «  d&keux  d'apprendre  Fart  et  usance  du 
lute  »  —  et  ceci,  comme  1'indiquera  plus  tard  un  ^diteur, 
«  sans  longueur  de  temps  et  somptueux  sakire  ».  II  s'agit 
done  de  pieces  faciles,  non  d'ceuvres  subtiles  dcritespour 
des  professionals ;  d'abord  quelques  preludes,  d'un  carac- 
tere  tres  different  des  ricercari  publics  en  Italic  a  peu  pres 
a  la  meme  6poc^ue  (1536);  ce  sont  de  reelles  pieces  libres, 
non  des  fantaisies  conStruites  avec  rigueur;  les  preludes 
fran9ais  ont  une  allure  spontan^e  et,  malgr6  les  imitations 
qui  y  ckculent,  semblent  plus  improvises  qu'icrits;  ils 
s  imposent  a  nous  par  k  beaut6  de  leur  ligne  melodique, 
par  le  mouvement  qui  les  anime,  par  k  continuitd  de  k 
phrase  musicale  dont  les  cadences  pourtant  nombreuses 
neparviennentpas  ialt&er  le  d&oufement serein  (ex.  25) : 
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Comme  pour  les  recueils  de  ckvier,  1'auteur  en  vogue, 
celui  auquel  on  emprunte  le  plus  spuvent,  esl;  Qaudin  de 
Sermisy,  quoique  Moulu  soit  aussi  reprdsente.  Quelques 
mois  a  peine  s'6coulent  entre  le  moment  oft  paraissent 
ses  chansons  sous  forme  polyphonique  et  celui  ou  en  sont 
livr^es  au  public  des  adaptations  pour  luth  seul  et  pour 
la  voix  accompagn^e.  Maintes  d'entre  elles  sont  dues  a 
k  collaboration  du  musicien  et  de  Clement  Marot  —  col- 
kboration  qui  se  poursuivra  pendant  de  longues  annees, 
a  kquelle  nous  devons  ces  pieces  fluides  qui  nous  emeuvent 
aujourd'hui  encore,  soit  par  leur  gaiet^,  leur  esprit, 
comme  Tant  que  vivray  en  age  florissant,  soit  par  leur  tendre 
melancolie  comme  jotyssance  vous  donneray  et  Secowes  moy 
ma  Dame  par  amours.  Aux  amateurs  de  poe*sie,  les  recueils 
d'Attaingnant  oftaient  une  «  nouveaut6  »,  des  yers  de 
Clement  Marot  qui  ne  paraltront  sous  forme  litt&aire 
qu'en  1532  dans  i Adolescence  Cllwentine* 

Comparons  les  chansons  au  luth  et  celles  purement 
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inftrumentales  :  ces  demises  se  presenters  pretes  a  etre 
jouees,  c'e§t-a-dire  avec  de  braves  figurations  ornemen- 
tales  inscrites  dans  tout  le  tissu  polyphonique;  la  partie 
k  plus  en  vue,  le  dessus,  nous  eft  transmise  avec  les 
«  leurs  »  :  roulades,  appogiatures  et  trilles  qu'exige 
1'usage;  dans  la  version  accompagnee,  au  contraire,  ou  le 
chant,  iso!6  de  la  tablature,  eft  «  npt6  »,  comme  chez 
Petrucci,  en  canto  figurato,  k  ligne  melodique  eft  donn£e 
sans  aucune  adjon<3ion,  avec  k  meme  sobri6t6  que  dans 
les  recueils  vocaux;  rappelons  que  c'eft  alors  que  se  mani- 
fefte  Tart  du  chanteur;  il  ne  doit  pas  se  contenter  de 
reproduire  les  pieces  telles  qu'elles  sont  ecrites,  mais  bien 

—  k  coutume  e&  la  meme  en  France  et  en  Italie  —  les 
executer  «  a  plaisir  de  gorge  »  comme  le  dit  Rabelais  qui 
fond  ainsi  en  une  deux  expressions :  celle  de  chanter  a  son 
gr4  librement,  «  a  plaisir  »,  et  celle  de  «  cantar  a  gorga 
veloce  »,  rapidement,  d'une  voix  d6H6e;  chanter  en  notes 
braves,  en  diminution,  c'e§t  aussi  «  ftedonner  >>  —  le 
terme/<?^#  d^signant  notre  croche  — ;  c'e£,  par  la  m£me, 
improviser,  alors  que,  sur  la  tabkture,  tout  e^t  soigneu- 
sement  consignd.  L'ornementation,  discrete  encore  vers 
1530,  deviendra,  au  cours  du  stede,  nous  le  verrons,  de 
plus  en  plus  recherchee;  nous  pouvons  nous  en  rendre 
compte  des  maintenant  en  jetant  un  coup  d'ceil  sur  Tadap- 
tation  pour  le  cigtre  —  qui  parait  en  1 568  —  de  k  chan- 
son de  Ckudin  de  Sermisy  sur  des  paroles  de  Cle- 
ment Marot :  Langtttr  mefaix  sans  f  avoir  ojfensee  ..^.(ex.  2<5b) ; 
k  confrontation  de  trois  versions  de  cette  piece  :  1'une 
pour  les  voix,  Tautre  pour  le  luth  —  toutes  aeux  de  1 5  29 

—  (26a),  et  d'une  pour  clavier  de  1531  (s6c),  met  en  Evi- 
dence ce  qui  e$t  Tessence  meme  de  Tdcriture  pour  luth, 
k  souplesse;  nous  voyons,  dans  cette  paraphrase  adoucie 
du  texte  primitif,  ks  lignes  s'incurver,  les  grands  inter- 
valles  se  combler  grace  a  des  notes  de  passage,  la  basse 
s'animer,  s'individualiser;  k  suppression  d'une  voix  — 
comme  toujours,  celle  d'alto  —  dorine  aux  trois  autres 
plus  de  liberte;  aussi  e^t-ce  une  impression  de  mouve- 
ment  qui  se  degage  de  cette  transcription  :  le  flot  melo- 
dique s'6coule  sans  saccades,  sur.un  rythme  alknt,  sa*is 
hate  ni  lenteur.  Animee  aussi  eft  k  version  pour  clavier 
(ex.  26c)  mais  d'une  animation  sans  grand  elan;  la  sono- 
rite  de  l^pinette  eft  si-br£ve  qu'il  faut  sans  cesse  repeter 
les  sons,  revenir  a  son  point  de  depart;  les  ornements, 
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nombreux,  entourent  la  note  plus  qu'ils  ne  1'entrainent; 
ils  conservent  leur  cara<3£re  d'apport  d&oratif  sans  se 
confbndre  avec  la  courbe  de  la  m&odie;  les  arabesques 
semblent  s'enroulersureUes-m£mesau  lieu  de  se  deployer 
et  c'e£  a  un  pietinement,  plutot  qu'a  un  ^tiremerit,  qu'e§t 
soumise  la  polyphonic  vocale  d'origine;  mais  void 
(ex.  26)  quatre  6tats  de  cette  chanson  : 


la. 


Lan    - 


fais 


sans    t'a  _  voir      of    _ 


1290  RENAISSANCE  ET  RfiFORME 


Ex.  26. 


<z)  comprend  ^la  fois  k  version  polyphonique  et  celle  pour 
luth;  les  notes  communes  &  Tune  et  i  Tautre  sont  marquees 
d'une  6toile,  celles  supprimees  dans  la  tablature  sont  indique"es 
entre  parentheses;  fr)  transcription  pour  le  cistre  de  Vreed- 
raan  (1568);  c)  adaptation  pour  efpmttts  et  manicordions  panic 
chez  Attaingnant  en  1531. 
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Les  transcriptions  pour  luth  seul  nous  donnent  done 
une  idde  assez  exafte  de  k  quantite"  des  formules  alors 
utilises,  de  leur  nature  aussi :  suites  de  sixtes  paralleles, 
traits  circulant  d'une  voix  a  1'autre,  gammes  s'ekn$ant 
sur  un  point  d'orgue,  une  «  cadenza  »  aux  autres  parties 
decrivant  une  krge  courbe  et  se  terminant  par  un  dessin 
contourne" ;  de  plus,  les  alterations  que  nous  ne  devons 
pas  craindre  d'ajouter  a  la  version  yocale  sont  ckirement 
marquees.  Si  la  prudence  —  je  dirais  m&ne  k  defiance  — 
eft  de  rigjueur  quand  plusieurs  disaines  d'annees  separent 
I'adaptation  de  la  creation  des  oeuvres  choisies  pour 
modeles  —  c'eft  le  cas,  par  exemple,  de  chansons  d'Ocke- 
ghem  traite*es  par  Spinaccino  ou  Capirok  — il  n'en  eft  pas 
de  meme  quand  il  s'agit  de  pieces  exa&ement  contempo- 
raines;  il  nous  semble  alors  possible,  voire  souhaitable, 
de  tenir  pour  vakbles  les  precisions  fournies  par  la  tabk- 
ture.  Elles  nous  revelent  que  k  tonalit£  a  deja,  en  fait, 
presque  suppknte"  les  modes,  qu'il  eft  difficile  de  trouver 
trace  de  cadences  autres  que  celles  alknt  de  k  dominante 
a  k  tonique,  d*exemple  de  sensible  qui  ne  soit  alt6r6e : 
traits  qui  donnent  a  ces  oeuvres  une  allure  denude  de  tout 
archalsme  et  les  rendent  tres  proches  de  nous. 

Quatre  mois  apres  k  parution  de  ces  chansons,  en 
fe"vrier  1530,  Pierre  Attaingnant  livrait  au  public  une 
seconde  tabkture  de  luth,  contenant  Dix-buit  basses-dances 
garnies  de  recoupes  et  tordions}  des  branles,  des  gaillardes, 
des  pavanes  et  aussi  cpelques  sauterettes  —  sous  ce  nom, 
rare  en  France,  il  eft  ais6  de  reconnaltre  le  saltaretta,  danse 
vive  a  6/8  maintes  fois  rencontr^e  d6ja,  entre  autres  chez 
Daka,  comme  piece  mediane  de  ses  suites  tripartites. 
Recueil  pr6cieux  entre  tpus,  dont  seul  un  exempkire  nous 
eft  parvenu;  grdce  a  lui,  nous  posse'dons  le  chalnon  qui 
relie  k  musique  inftrumentale  de  danse  du  Moyen  £ge 
a  celle  de  k  Renaissance,  les  danses  de  Marguerite  d'Au- 
triche  a  celles  de  Frangois  iep,  et  nous  sommes  a  meme 
de  connaitre  k  ba&se-danse  sur  son  d^din,  le  brank  a  ses 
d6buts;  c'eft  le  dernier  t&noin  de  «  Tart  gothique  » jEbois- 
sant  et  Tun  des  ouvrages  les  plus  repr^sentatifs  de  k 
mode  nouvelle... 

La  basse-danse  —  son  nom  1'indique  —  ne  comporte 
pas  de  sauts;  elle  n'eft  plus,  comme  au  sifccle  precedent, 
animie  de  ce  mouvement  rapide  et  souple  que  Ton  com- 
paratt  volontiers  au  vol  du  faucon,  mats  «  pleine  d'hon- 
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neur  et  de  modeStie  »;  ainsi  la  d£crit,  une  cinquantaine 
d'ann^es  plus  tard  (i  5  8  8),  dans  son  Orchesographie,  1'auteur 
le  mieux  informd  des  questions  touchant  la  danse,  le  cha- 
noine  de  Langres,  Jean  Tabourot,  plus  connu  sous  le 
pseudonyme  de  Thoinot  Arbeau;  c  e&  maintenant  une 
danse  assez  lente  qui  convient  aux  «  matrones  sa^es  »; 
un  premier  mouvement,  le  plus  souvent  a  3/2  (ou  a  6/4) 
e£  suivi  d'une  recoups  ou  reprise,  g^ralement  de  m&ne 
rythme,  a  laquelle  succede  un  rapide  tourdkn  :  s6rie  de 
trois  danses  qui  rappeUel'enc&ainementjta^/w,  saltareHo, 
piva  ou,  cependant,  les  deux  premieres  sont  de  caraftere 
nettement  moins  di£Ferencd6. 

Le  branle  —  dont  notre  tablature  offre  les  premiers 
exemples  imprime's  —  n'eSt  cependant  pas  un  inconnu; 
souvent  cite,  depuis  une  quinzaine  d'ann^es,  dans  les 
recits  de  f£tes,  il  e§t  decrit  dans  des  traite's  specialises;  il 
doit  toe  dans6  par  plusieurs  couples  qui  forment  un 
cercle,  en  se  tenant  par  la  main;  disposition  qui  6vocjue 
la  ronde  et  m&ne  Tancienne  carole  :  mais  sur  quels  points 
le  branle  se  rapproche-t-il  d'elles  ou  s'en  6carte-t-il  ?  Nous 
1'ignorons;  ce  que  nous  savons,  c'eft  qu'il  ne  sera  que 
peu  apprecie  en  Italic,  jug6  par  Balthazar  CaStiglione 
indigne  d'un  parfiait  courtisan;  en  France,  au  contraire, 
il  jouira,  et  ceci  jusqu'au  xviie  siecle,  d'une  vogue  telle 
qu'il  sera  considdre  —  c'e^t  le  Pere  Mersenne  qui  nous 
1  apprend  —  comme  la  danse  r^ellement  «  propre  a  notre 
nation  ».  II  en  eSt  ici  plusieurs  vari6tes :  branks  simples  qui, 
selon  Tabourot,  conviennent  «aux  anciens  »,  branles  gays, 
bons  «  pour  les  jeunes  mane's  »;  d'autres  encore,  «  de 
Poitou  », «  de  Haulberroys  »  (=  du  Haut-Barrois),  dont 
les  noms  indiquent  clairement  la  provenance. 

Nous  avons  d6ja  parle  des  gaiUardes  —  venues,  dit-on, 
de  Lombardie  —  qui  se  dansent  «  par  hault  »;  certaines 
d'entre  elles  sont  accompagnees  de  leur  «  subjecl:  en 
musique  »,  c'egt-a-dire  de  1  air  dont  e$t  issue  k  lig;ne  m61o- 
dique;  ainsi  pouvons-nous  juger  des  transformations  qu'a 
subies  le  texte  d'origine. 

EnjSn,  neuf  pavanes  viennent  computer  cet  ensemble 
de  plus  de  soixante  oeuvres.  Comment  ce  repertoire  s'e5t-il 
form6  ?  Qui  eSt  1'auteur  de  ces  danses  ?  Commen9ons  par 
r6pondre  a  la  dernidre  question;  une  quinzaine  de  ces 
pidces,  tant  basses-danses  que  pavanes  et  gaillardes,  sont 
signees  P.  B.,  initiales  sous  lesquelles  on  a  longtemps 
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voulu  vok  Pietro  Paolo  Borrono,  attribution  maintenant 
abandonnee;  la  personnalite  de  ce  P.  B.  re&e  my^terieuso, 
mais  pour  peu  de  temps  encore,  nous  assure-t-on.  Ce 
repertoke  pour  luth,  sans  doute  etabli  par  un  des  rnusi- 
ciens  attache*  s  &  k  firme  de  k  rue  de  k  Harpe,  e$t  puise 
a  des  sources  diverses  :  certaines  basses-danses  :  Puttgu'en 
deux  cuers,  Tous  mes  amys,  Le  corps  s'en  va,  sont  choisies 
parmi  les  chansons  recemment  publiees  par  k  maison; 
P.  B.  ne  les  transcrit  pas,  il  ne  fait  que  s'en  inspker; 
d'autres  basses-danses  plongent  des  racines  profondes 
dans  le  pass£,  telle  Cueur  angoi&seux — signee  aussi  P.  B.  — 
dont  le  titre  rappelle  une  balkde  celebre  de  Chris- 
tine de  Pisan,  Dueil  angoisseux,  qui  rut  mise  en  musique 
par  Binchois.  L'air  a  danser  eft  forme*  de  fragments 
melodiques  de  la  longueur  d'un  vers  empruntes  a  cette 
chanson;  ils  seront  charges  de  formules  ornementales 
puis  repetes  sous  des  formes  variees;  c'e£t  encore  ainsi 

?u'e§t  traitee  la  Magdalena,  basse-danse  composee  par 
.  B.,  sur  Mon  seul piakir,  ma  doulcejoye,  chanson  cdlebre 
de  Dufay,  maintes  fois  reraise  au  gout  du  jour,  que  Mag- 
delaine  et  ses  «  demoiselles  »,  au  cours  du  Myflm  de 
la  Passion,  a  Mons  en  1501,  chantent  sur  scene,  tout  en 
«  se  demenant  honneStementetjoyeusement».  C'e^tsans 
doute  cette  scene  qu'evoque  le  titre  de  k  basse-danse; 
quant  a  k  Rote  de  Rode,  son  origine  remonte  a  une  epoque 
plus  lointaine  encore...  Si,  dans  un  ouvrage  non  sp^cia- 
Iis6,  nous  citons  ces  sources  lointaines,  ce  n'e^t  pas  pour 
satisfaire  a  des  manies  d'archeologue  ou  de  bibliographe, 
mais  bien  parce  qu'il  nous  a  sembl£  que,  trop  souvent> 
FhiStoire  de  k  musique  ^tait  celle  des  formes  plutot  que 
celle  du  fond;  il  e^l  vrai  qu'il  n'e^t  pas  toujours  facile 
d'analyser  les  elements  qui  constituent  la  substance  m6me 
d'une  ceuvre.  Les  danses,  a  ce  point  de  vue,  ont  une 
pkce  a  part;  une  chanson  savante  connait-elle  le  succes  : 
les  m^netriers  s'emparent  de  la  melodie  —  ce  peut  ^tre 
la  partie  de  sup6rius  ou  celle  de  tenor  ^-,  en  moclifient  le 
rythme,  Tadaptent  a  k  choregraphie;  un  si^cle  plus  tard, 
le  titre  en  sera  oublie*  ou  altdrd;  on  d6signera  alors  cette 
piece  du  nom  du  personnagje  qui  k  chante  ou  on  adop- 
tera  un  «  a  peu  pres  »,  mais  k  musique,  die,  demeure 
—  parfois  avec  qudques  adjonflions  —  et  il  lui  arrive  de 
continuer  sa  course,  avec  des  vicissitudes  diverses,  pen- 
dant des  ann6es  encore...  Aucune  forme  d'art  ne  connalt 
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une  survie  d'une  telle  dur£e;  il  ne  s'agit  pas  la  d'un  simple 
processus  de  rEp&ition,  mais  d'une  r£eUe  transformation 
a  kquelle  les  executants  participent  sans  cesse;  une  Elabo- 
ration analogue  se  fait  aujourd'hui  devant  nous  dans  k 
musique  de  jazz...  La  bonne  fortune,  dans  le  cas  des 
danses  de  1530,  e$t  qu'un  luthiSle  ait  recueilli  pour  nous 
un  moment  de  cette  evolution;  sans  ce  retour  a  k 
musique  ecrite,  conservd  en  un  umcum,  k  descendance  de 
bien  des  chansons  des  siecles  pr6c6dents  n'aurait  jamais 
ete  reconnue... 

Sources  frangaises,  contemporaries  et  traditionnelles, 
sources  italiennes  aussi;  telie  pavane,  telle  gailkrde, 
adoptent  Fair  des  paduane  atta  venetiana ;  de  nombreuses 
danses  s'edifient  sur  ces  ofKnati  dont  1'origine  n'e^t  pas 
encore  certaine,  mais  dont  il  semble  que  Tltalie  ait 
fix6 1'usage  sy^matique,  basses  qui,  bientot,  p6n6treront 
dans  toute  la  musique  inftrumentale  de  1'ocadent;  void 
une  gaiUarde  dont  le  dessus  rythme  et  rapide  se  d^ploie 
au-dessus  d'un  pass1 }e  mesgp  antico  (ex.  27) : 


Ex.  27. 
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une  autre  a  pour  base  la  ILomanesca  ;  cette  «  Gaillarde  la 
Romanesque  »,  comme  1'appelle  Arbeau,  qu'au  temps  de 
sa  jeunesse  —  encore  qu'il  Tait  trouvee  « trop  fr^quente'e 
et  triviale  »  —  il  «  avait  toujours  sur  (ses)  lute  et  gui- 
ternes  »,  lorsqu'il  donnait  des  «  aulbades  »...  Maints 
exemples  d'autres  oftinati  pourraient  etre  releves,  mais  il 
nous  semble  plus  interessant  de  signaler  que  c'eSt  en 
France  —  et  dans  notre  recueil  —  que  ces  basses  appa- 
raissent  pour  la  premiere  fois  int£gralement;  Capirola 
(1520)  les  connalt,  mais  ne  les  utilise  que  partiellement, 
comme  support  de  danses  francaises,  d'ailleurs;  quelques 
annees  plus  tard,  nous  les  retrouyerons  en  Allemagne  et 
ensuite  en  Italic,  fait  curieux  qui  m6dterait  d'etre  expli- 
que*. 

Pour  la  plupart,  les  danses  de  ce  recueil  sont  d'une 
extreme  clart6,  d'une  coupe  parfaitement  reguli^re ;  chaqpe 
secHon,  form^e  en  gendral  de  quatre  mesures,  e§t  vanee 
avec  habilet^  souvent  avec  bonheur  et  ceci  e&  vrai  des 
suites  tripartites  Basse-danse  —  Recoupe  —  Tourdion,  et 
des  paires  Pavane  —  Sauterelle,  et  Pavane  —  Gaillarde; 
presque  toutes  sont  a  deux  parties  seulement;  un  dessus 
anim6,  volubile,  a  1'accentuation  precise,  une  basse  qui  se 
borne  a  marquer  les  harmonies  et  a  pon£haer  le  rythme 
avec  precision;  rares  sont  celles  a  trois  :  certaines  gail- 
lardes,  a  la  fin  du  volume,  sont  d'une  6criture  remar- 
quable;  la  polyphonic  en  eSt  aisee,  les  imitations  se 
re*pondent,  s'enlacent  avec  une  facllite*  apparente,  les 
ornements  s'incorporent  a  k  ligne  melodique  sans  qu'il 
y  paraisse;  la  tonalit6  s'impose  franchement,  sans  hesita- 
tion ni  heurts.  Pieces  sans  prevention  mais  d'une  origina- 
lite  propre,  d'un  cara£tere  nettement  instrumental;  quel 
chanteur  pourrait  se  risquer  a  d6vider,  sans  reprendre 
souffle,  ces  longues  chalnes  de  notes  que  ne  viennent 
couper  aucun  silence  ?  L'on  sent  que  ces  danses  ont  &e 
pense"es  en  fonfldon  du  luth  sur  lequel,  d'ailleurs,  elles 
sonnent  avec  une  plenitude  que  la  seule  lecture  ne  permet 
pas  d'imaginer;  pieces  qui  paraissent  simples  tout  en  etant 
subtiles,  aont  il  se  degage  une  firalcheur  et  un  elan  inde"- 
niables,  qui  longtemps  charmeront  danseurs  et  auditeurs 
de  France  et  de  1'etranger. 

Telle  e§t  la  Utt6rature  pour  luth,  orgues,  espinettes  et 
mankordions  que  nous  a  laiss^e  Pierre  Attaingnant,  celle 
du  moins,  de^tinee  aux  inftrumeflts  dits  d'harmonie,  a 
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ceux  qui  peuvent  ex^cuter  des  pieces  polyphoniqpes ;  si 
nous  laissons  de  c6te*  les  deux  livres  pour  flutes,  il  nous 
faut  maintenant  attendr e  une  vingtaine  d'anne*es  —  et  un 
changement  profond  dans  le  gout  et  les  iddes  — ,  avant  de 
voir  paraitre  de  nouveau  a  Paris  des  recueils  de  tablatures. 

LE   LUTH  DANS   LES   FLANDKES. 

Pourtant  Tart  instrumental  de  France  et  d'ltalie  ne  refte 
pas  enferme'  dans  des  frontieres  etroites;  nous  avons  vu 
qu'il  s'£tait  re*pandu  en  Allemagne,  en  Pologne,  en  Hon- 
grie;  il  p6netre  tres  rapidement  dans  des  contrees  plus 
proches  de  nous,  dans  les  Flandres  et  les  Pays-Bas. 

Des  1545,  deux  imprimeurs,  Jacques  Bathen  et  Rey- 
nier  Velpen  donnent,  «  aux  despens  »  de  Pierre  Phalese 
—  editeur  a<EHf  inStalle"  a  Louvain  —  un  premier  livre  de 
Chansons  reduitt^  en  tabulators  de  lut  qui  fut  certainement 
accueilli  avec  faveur  a  en  juger  par  les  r&mpressions  qui 
se  succedent  (1547  et  1549);  encourage"  sans  doute  par 
ce  succes,  Phalese  lance  sur  le  marche,  en  1546  et  1547, 
quatre  autres  recueils  cjui,  fait  curieux,  sont  tirds  chacun 
et  en  ftancais,  et  en  latin.  II  semble  que  notre  «librake  » 
se  soit  plus  attache"  a  propager  la  musique  de  luth  6tran- 
g^re  qu'a  susciter  k  creation  d'oeuvres  originates ;  le  reper- 
toke  qu'il  met  a  la  port^e  du  public  comprend  surtout  des 
transcriptions  de  nombreuses  chansons  frangaises  et  de 
quelques  flamandes,  de  motets,  enfin  des  danses  diverses; 
le  premier  livre  fait  de  larges  emprunts  aux  recueils  d'At- 
taingnant  et  de  Francesco  da  Milano,  de  quinze  et  de 
dix  ans  ant^rieurs  a  lui ;  le  second  puise  surtout  chez  ce  der- 
nier; letroisieme  renferme  des  pieces  «  composes  »,  nous 
dit  le  titre,  «  par  1'excellent  maiStre  Pierre  di  Teghi,  Pa- 
duan  »,  mais  Simon  Gintzler  e§t  aussi  repr&ente*,  sans  6tre 
nomme  d'ailleurs.  Les  nouveaut6s  p^netrent  maintenant 
rapidement  :  issues  des  presses  venitiennes,  elles  sont 
aussitdt  mises  en  tablature  fran^aise  et  publi^es ;  le  livre  IV 
reproduit  des  fantaisies  de  Francesco  da  Milano  et  des 
danses  de  Pietro  Paolo  Borrono,  le  cinqui^me  (1547)  e& 
une  juxtaposition  d'amples  sections  extraites  de  recueils  pa- 
rus  outremontl*ann6epr6c6dente;  nous  y  trouvons,  entre 
autres,  douze  chansons  de  Giovanni  Maria  da  Crema, 
quatre  d'Antonio  Rotta,  trois  de  Biandhini,  etc...  Enfin, 
en  1552-53,  Phalese  fait  paraitre  YHortus  Mutarum,  vafte 
anthologie  en  deux  parties  dont  la  premiere,  ^crite  pour 
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luth  seul,  reproduit  nombre  de  chansons  d6ja  public"  es 
par  lui?  auxquelles  viennent  s'ajouter  des  madrigaux,  des 
fantaisies  et  des  pieces  pour  deux  luths;  la  seconde  ofire 
des  chansons  accompagnees  de  luth  et,  ce  qui  e£t  plus 
rare,  des  motets  sous  la  m£mc  forme. 

L'ensemble  de  ce  repertoire  nous  apparait,  au  de"but, 
resolument  tourn^  vers  le  passe*,  mais  peu  a  peu,  il  se 
met  au  gout  du  jour  :  oeuvres  de  Claudln  d'abord,  puis 
de  Sandrin,  de  Cad6ac,  de  Villiers;  il  en  eSt  qui  nous  inte- 
ressent  tout  particulierement  :  ce  sont  celles  d'auteurs 
originaires  du  Nord  comme  Crecquillon,  Clemens  non 
Papa,  Chaftelain,  Rogier  —  ce  Rogier  Pathie,  brillant 
organise  tant  admire  des  Italiens  — ,  musiciens  dont  Pha- 
lese  eft  Tun  des  premiers  a  avok  reconnu  et  mis  en  relief 
le  talent.  Les  chansons  accompagnees  de  luth  de  YHor* 
tus  Musaruw  n'empruntent  rien  au  repertoire  parisien  : 
elles  sont,  dans  Tensemble,  plus  graves,  d'une  ecriture  plus 
contrapuntique;  selon  k  coutume,  1'adaptateur  reprodtdt, 
sans  le  modifier,  le  superius  de  1'ensemble  polypho- 
nique  qui  a  servi  de  modele,  mais  il  s'efforce  de  sauve- 
garder  sur  Tingtrument  les  entrekcs  des  voix  inferieures ; 
et  parfois,  il  arrive  a  en  accroltre  k  puissance  expressive. 

Cette  seconde  partie  de  VHortus  Musantm  e§t  certaine- 
ment  la  plus  originale  et,  de  ce  fait,  k  plus  intdressante 
des  oeuvres  qu'ait  publiees  Phalese;  au  cours  des  annees 
qui  suivent,  il  continuera  a  chercher  ses  modeles  et  a 
Paris,  et  en  Italic  :  le  "Lucukntum  tbeatrum  de  1568  repro- 
duit,  entre  autres,  des  branles  de  Bourgogne  mis  en  tabla- 
ture  par  Adrian  Le  Roy,  chanteur,  comppsiteur  et  luthifte 
de  talent,  au  surplus  le  plus  grand  editeur  fran^ais  du 
siecle,  dont  nous  parlerons  bientdt  plus  longuement;  le 
Tbeatrum  mwicum  cle  1 5  7 1  fait  des  emprunts  a  Giulio  Cesare 
Barbetta  de  Padoue,  a  Melchior  Newsidler  et  a  Sixt  Kar- 
gel,  le  Thesaurus  Musicu*  de  1574  a  Albert  de  Rippe  et  a 
Valentin  Bakfark.  Enfin,  la  litteratureppur  guitare  et  pour 
ciStre  ne  sera  pas  negligee;  la  encore,  rinfluence  d* Adrian 
Le  Roy  sera  prepond6rante  :  les  quatre  cinquiemes  des 
pieces  de  guitare  de  1570  provienrient  de  ses  recueils; 
quant  au  aStre,  ni  Vkera,  ni  S^ba^tian  Vreedman,  char- 
ge's de  conStituer  ces  recueils,  ne  parviendront  a  se  dega- 
ger  de  Temprise  du  Parisien... 

Ne  repr-ochons  pas  trop  a  notre  librake-editeur  d'avoir 
«  butine  »  cheiz  les  uns  et  les  autres  :  son  acTivite*,  com- 
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merciale  au  premier  chef,  a  quand  m&ne  servi  la  musique 
en  aidant  a  feire  connaltre  des  ceuvres  qui,  sans  lui,  n'au- 
raient  certainement  pas  p&ietre  aussi  profondement  dans 
les  Flandres,  les  Pays-Bas  et  meme  I'Allemagne  du  Nord. 
II  a  parfois,  il  ne  faut  pas  1'oublier,  6t6  le  promoteur 
d'ceuvres  nouvelles :  tel  Ie  fratum  musitum  —  qui  verra  le 
jour  a  Anvers  en  1 5  84  —  ouvrage  dii  au  brillant  luthigte 
Emmanuel  Adriaensen,  ou  une  large  part  eft  faite  a 
Roland  de  Lassus,  a  Philippe  de  Monte  et  aux  madri- 
galiftes  tant  italiens  :  Ferretti,  Striggio,  Ferrabosco,  que 
lammengo-italiens :  Cyprien  de  Rore,  Jacques  de  Wert; 
des  oeuvres  pour  plusieurs  luths  y  apparaissent;  non  plus 
des  duos,  mais  des  ensembles  de  trois  ou  quatre  instru- 
ments de  tons  divers,  qui  soutiennent  chacun,  a  Taide 
d'accords  disposes  d'une  maniere  diff^rente,  une  voix  ou 
un  groupe  de  voix  —  le  lied  flamand  d'Hubert  Waekant : 
Ah  ick  tt  vinde,  pour  quatre  luths,  empreint  d'une  char- 
mante  bonhomie,  eSl  traite  avec  des  harmonies  &ag6es, 
tres  simples,  pourtant  chatoyantes  — ,  ensembles  qui 
annoncent  les  «  concerts  de  luth  »  du  xvne  si^cle,  qu'illus- 
treront  van  den  Hove,  Jean-Baptise  Besard  et  Nico- 
ks  VaUet. 

TABLATURES  LYONNAISES 

Ne  revenons  pas  tout  de  suite  a  Paris,  arrStons-nous 
d'abord  a  Lyon,  ville  cosmopolite,  centre  artigtique  d'une 
grande  vitalite,  en  liaison  permanente  avec  Mflan,  Flo- 
rence, Venise,  ou  luthi^tes  et  faiseurs  d* instruments  alle- 
mands  et  italiens  resident  nombreux  depuis  le  d^but  du 
siecle.  Jetons  un  coup  d'ceil  sur  les  tablatures  qui  y  sont 
nees !  Le  premier  ^diteur  de  musique  e^t  Jacques  Moderne, 
dit  «  le  Grand  Jacques  »,  Daknate  d'ongine,  in^tall^ 
«  pres  Notre-Dame  de  Confort  »,  la  paroisse  des^Floren- 
rins.  Des  1529,  un  an  a  peine  apres  Pierre  Attaingnant, 
il  commeace  apublier  des  recueils  de  messes  et  de  motets 
que  suivront  bientdt  or&e  livres  de  format  plus  maniable : 
Je  farangon  des  chansons  ;  mais  nous  ne  trouvons  pas  trace 
d'oeuvres  in^trumentales  avant  1547,  date  a  kquelle  un 
Venitien,  Francesco  Bianchini  — qui  francise  son  nom 
en  Francois  Bknchin  —  public  une  Tabulators  de  lut%  en 
diverse*  formes,  dont  le  trait  marquant  semble  £tre  de  nous 
o£&dr,  a  c6te  de  «  pseaulmes  »,  de  chansons,  de  pavanes 
et  de  gaillardes,  des  basses-danses  dont  k  presence  eft 
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due,  sans  doute,  a  Tiafluence  de  la  tradition  provinciate 
fran^aise.  Deux  ans  plus  tard,  un  lutiiifte  peu  connu, 
d'origine  milanaise,  G.-P.  Pakdino,  qui  fut  peut-£tre  au 
service  du  due  de  Lorraine,  public  de  grandes  fantaisies 
anime*es,  solidement  con&ruites,  des  transcriptions  de 
chansons,  de  madrigaux  et  de  motets,  des  pavanes,  fan- 
taisies et  gailkrdes.  Enfin,  k  derniere  tablature  issue 
des  presses  de  Jacques  Moderne  que  nous  connaissions 
esT:  le  Liber  primus  de  Valentin  Bakfark,  public*  lors  de 
sa  venue  en  France  et  de*di6  au  cardinal  de  Tournon. 

Jusqu'a  ces  dernieres  annees,  Simon  Gorlier  6tait,  pour 
nous,  un  mythe.  Nous  le  connaissions  par  une  liste  d'ou- 
vrages  que  Ton  disait  imprimis  par  lui  :  tabktures  de 
flutes,  d'espinettes,  de  «  guiterne  »  et  de  cisltre  mais  aucunne 
nous  etait  alors  parvenu.  Depuispeu,  des  d6couvertes  ont 
ete*  faites  :  il  apparait  a  Paris  commejoueur  de  «  guiterne  » 
et  compositeur  et,  a  Lyon,  comme  imprimeur  mi  Premier 
livre  de  luth  de  M.  Jean  Pattle  Paladin,  contenant  fantasies, 
motets^  madrigales,  chansons  franfoi&es,  pavanes  et  gaWardes, 
recuefl  dont  le  repertoire  se  rapproche  plus  des  Editions  ita- 
liennes  que  des  francaises  :  madrigaux  d'Arcadelt  et  de 
Cypriano  de  Rore,  chansons  de  Gardane,  de  Janequin, 
de  Sandrin,  motets  de  Ckudin  et  de  Jacotin,  sans  parler 
des  airs  de  danse  qui  ne  sont  pas  simplement  des  trans- 
criptions, mais  de  v^ritables  variations,  chaque  fjavane 
ayant  trois  reprises  ornees  «  altro  modo  »  et  k  gaillarde 
une  reprise  deux  fois  plus  longue.  Danses  tres  difF6rentes 
de  celles  de  P.  B.  publiees  par  Attaingnant;  celles  dePak- 
din  sont  recherchees,  d'un  slyle  mani6r6  :  des  imitations 
circulent  entire  les  voix;  il  ne  s'agit  plus  de  pieces  fbnc- 
tionnelles,  ou  pouvant  1'etre,  mais  d  oeuvres  Rentes  pour 
mettre  en  valeur  un  virtuose. 

Nous  verrons  tout  a  1'heure  qu'en  plus  des  tabktures, 
Jacques  Moderne  public,  pour  des  ensembles  inStrumen- 
taux  a  quatre  parties,  k  Mmique  de  Joye,  anthologie  de 
Phantahies  inftrumentales  et  de  aanses  musicales  du  plus  haut 
int6r6t,  mais,  d'abord,  revenons  a  Paris. 

TABLATURES  PARISIENNES  VERS  ij;o. 
LUTH,  GUITAKE,  CISTRE  ET  MANDORE 

Vers  1550,  Ton  constate  que  le  gout  a  nettement  dvo- 
lue  au  cours  des  derni&res  annees;  les  doclxines  expos^es 
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par  les  po£tes  de  k  P16iade  se  r^pandent  dans  le  public  : 
du  Bellay  condamne  «  rondeaux,  balkdes,  vyrelaix... 
chansons  et  autres  telles  episseries  »  et  Tahureau  les 
traite  de  «  vieille  quinquaille  rouillee  ».  II  faut  prendre 
les  Anciens  pour  modeles,  cultiver  les  genres  nobles  : 
odes,  hymnes,  sonnets;  «  marier  les  ooes  a  la  lyre  », 
«  accorder  le  luth  aux  odes  »;  pour  la  premiere  fois,  un 
poete  joint  un  supplement  musical  a  un  volume  de  vers  : 
c'eft  ce  que  fera  Ronsard  pour  Pe*dition  des  Amours  de 
1552;  il  e$t  reconnu  que  le  texte  doit  toe,  non  pas  sou- 
mis  i  k  musique  mais  compris  de  tous,  que  1'audition, 
quels  que  soient  les  croisements  ou  les  rythmes  divers  des 
voix,  doit  demeurer  claire;  ainsi  s'impose  peu  a  peu  l'ide*e 
d'adopter  une  ecriture  simple,  homophone,  kissant  a  la 
poesie  toute  sa  valeur;  Jacques  Arcadelt  avait  public 
quelques  chansons  dans  ce  Style  des  1547,  mais  il  semble 
que  ce  soit  Pierre  Certon,  maltre  des  enfants  de  la  Sainte- 
Chapelle  du  Palais,  qui  jpue  le  r6le  le  plus  important  dans 
ce  mouvement;  il  applique  d'abord  les  preceptes  de  k 
Plekde  aux  deux  pieces  qu'il  ecrit  pour  Ronsard,  puis, 
k  meme  annee,  livre  au  public  un  recueil  entier  —  le 
premier  du  genre  —  consacre*  a  des  chansons  en  ce  Style 
nouveau;  peu  apres,  celles-ci  paraissent  adaptees  a  la  voix 
accompagn^e  de  guitare,  sous  le  nom  de  voix  de  viUe  — 
quoique  le  terme  vau  de  viUe  ne  soit  pas  tout  a  fait  aban- 
donn6  — .  Seul  le  choix  des  poemes  ne  repondait  pas  aux 
criteres  enonc^s  par  Du  Bellay;  "Lausey  la  verde  couleur... 
ou  0  combien  eft  heureuse...  de  Mellin  de  Saint-Gekis  6tant 
juStement  parmi  les  ceuvres  que  Du  Bellay,  dans  sa  Def- 
fense  et  Illustration  de  la  langue  franfayse  r^prouve  et  traite  de 
«  vulgakes  »  :  pieces  Stropmques,  presque  toujours  sylla- 
biques,  aux  harmonies  simples,  efles  seront  rapidement 
chantees  «  es  carrefours  »;  les  chansons  polypnoniques, 
«  plus  musicales  »,  au  contrepoint  savant,  continueront 
a  fleurir,  surtout  dans  les  provinces  du  Nord  et  dans  les 
Flandres ;  il  n'eft  que  de  songer  au  succes  de  Roland  de  Las- 
sus  pour  se  convaincre  que  leur  vogue  ne  diminue  pas, 
mais  les  nouvelles  venues  n'en  poursuivent  pas  moins 
leur  ascension;  elles  gagnent  k  Cour,  s'affinent, 
acqui^rent  une  dignite"  riouvelle;  ces  chansons  que  « jadis, 
on  appekit  voix  aevitte  »,  6crira-t-on  en  1571,  deviennent, 
dans  le  dernier  tiers  du  si&cle,  airs  de  cour  ;  faciles  a  chan- 
ter et  a  accompagner,  elles  repondent  a  Tide*al  que  pour- 
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suivent  Ronsard  et  ses  amis  :  «  accorder  »  musique  et 
poesie;  aussi  le  luth,  apprecie  jusqu'alors  a  1'inftar  de 
tant  d'autres  instruments,  devient-il,  vers  1550,  celui  qui, 
pour  les  poetes,  incarne  le  symbole  de  1'union  dont  ils 
revent  et  que,  selon  eux,  les  Ancdens  auraient  re^lisee; 
Jean  de  La  Peruse,  Jodelle,  Olivier  de  Magny,  Tahureau 
louent,  du  luth,  « Taccord  harmonieux  avec  le  chant », 
eVoquent  «  la  voix  et  les  doigts  »  qui  animent  le  vers,  le 
son  aussi. 

Au  theatre,  le  chant  accompagne  fraye  son  chemin  et, 
dans  une  Moralit6  de  Barthelemy  Aneau,  Ton  voit  entrer 
en  scene  Arion  «  chevauchant  un  dauphin  »,  «  sonnant 
sur  un  lucz  ou  lyre  un  chant  piteux  et  lamentable  »  qui 
n'e£l  autre  que  I'&nouvante  chanson  de  Sandrin  :  Doulce 
memoir e  en  plai&ir  consommes.*. 

Si  nous  insiStons  sur  Tengouement  que  suscite  «  une 
voix  franche  jointe  a  I'harmonie  douce  du  luth  »,  sur  k 
conception  humanize  de  la  musique,  c'eSt  qu'a  chaque 
e"poque  et  dans  des  pays  divers,  nous  voyons  toujours  le 
chant  accompagne  introduire  les  elements  d'un  §tyle  nou- 
veau  dans  la  musique  in&rumentale  :  c'e^t  ce  qui  s'eft 
produit  pour  le  madrigal  et  ce  qui  se  produira  en  France, 
peu  apres  1550,  pour  Yair  et  le  psaume. 

Sous  le  regne  de  Frangois  Ier,  mort  en  1 547,  le  centre 
de  I'&lition  musicale  parisienne  se  trouvait  situe  chez 
Pierre  Attaingnant  —  en  la  "Rjfe  de  la  Harpe,  pris  I'tglm 
Samt-C6me,  non  loin  de  la  rue  Saint- Jacques  —  « longue 
rue  pleine  de  libraires  »,  dira-t-on  encore  au  xvme  siecle. 
En  1549,  cet  editeur  termine  sa  grande  s6rie  de  trente- 
cinq  livres  de  chansons  et  public  des  pieces  «  esleues.., 
recoligdes  »  de  ses  anciens  recueils.  II  touche  au  terme  de 
sa  carriere.  La  releve,  en  matiere  de  publication  de 
musique  in§trumentale,  sera  essentiellement  assuree  par 
trois  firmes  :  k  premiere,  qui  fera  son  apparition  en  cette 
annee  1549,  eft  celle  de  Nicoks  Du  Chemin,  a  qui  nous 
ne  devrons  qu'une  seule  tabkture,  celle  de  Julien  Belln 
(i  5  5  7),  ceuvre  d'un  artiste  connaissant  bien  soninarument, 
sachant  transcrke  une  polyphonic  ayec  habilete,  par- 
fois  m£me  avec  force,  sans  toutefois  fake  preuve  de  reelle 
originalit6 ;  en  1550,  Robert  Granjon  et  Michel  Fezandat 
s'associent  et  viennent  s'inStaller  en  face  de  leur  confrere 
—  pour  peu  de  temps  d'ailleurs  — ;  Granjon  reparrira 
pour  Lyon  et  Fezancfat  seul  poursuivra  sa  carriere,  dans 
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k  mime  rue,  en  I'h6tel  d'Albret;  au  cours  de  Fete  1551, 
xine  association  plus  durable,  celle  d*  Adrian  Le  Roy  et  de 
Robert  Ballard,  se  cre"e  et  se  maintiendra  durant  un  demi- 
siecle  —  msqu'a  k  mort  d'Adrkn  Le  Roy  en  1 5  99  — ,  le 
nom  de  Ballard  restant  attache*  a  la  firme  jusqu'a  k  fin 
du  xvni6  siecle.  Les  deux  cousins,  Adrian  Le  Roy  et 
Robert  Balkrd  ouvrent  done  boutique,  a  Tenseigne  de 
Sainte-Genevieve,  rue  Saint- Jean  de  Beauvais,  dans  une 
maison  proche  de  celle  de  Granjon;  presque  toute  la  pro- 
dufltion  musicale  de  k  capitale  s'elaborera  sur  quelques 
metres  Carre's  entre  des  rues  tranquilles... 

La  clientele  semble  avoir  ete"  nombreuse  :  nous  avons 
vu  que  le  tirage,  pour  les  tabktures,  s'elevait  en  g£ne*ral 
i  i  200  exemplaires,  dentine's  a  cette  clientele  qui  s'&end 
dans  toutes  les  couches  de  k  socie'te.  Ceux  qui  achetent 
des  livres :  professionnels,  membres  de  k  corporation 
des  joueurs  d'insltruments,  organises,  «  maislxes  d'insltru- 
mentz  de  rnusique  et  luths  »  et  amateurs,  peuvent  sou- 
haiter  acqu^rk  des  insltruments  et,  a  Paris,  nombreux  sont 
les  «  faiseurs  »  aptes  a  satisfaire  leurs  d^sirs.  II  suffit  d'en- 
trer  dans  une  boutique  dont  k  «  montre  »  donne  sur  la 
rue  —  et  les  inslfcruments  y  sont  exposes  «  sur  des  petits 
tapis  de  kine  »  —  pour  se  procurer  un  instrument,  a 
cette  epoque,  accessible  me'me  a  une  bourse  modeste  :  si 
nous  nous  reportons  a  la  p6riode  anterieure  a  k  crise 
financiere  qui  secoua  PEurope  vers  1559,  1'on  peut  eva» 
luer  deux  cislres  de  tallies  difTerentes  —  un  te*nor  et  une 
basse  —  a  40  sols  tournois,  c'est-a-dire  au  prix  d'un  bahut 
de  chene  long  d'un  metre  cinquante;  pour  la  moitie  de 
cette  somme,  ron  peut  acheter  un  luth  et  son  etui,  ou  bien 
un  manicordion.  Les  firmes  des  «  faiseurs  »  d'insl^uments 
sont  dlmportance  tres  variable.  Certains,  a  k  t£te  de 
fonds  de  commerce  considerables,  possedent  plusieurs 
centaines  d'ingtruments  :  Tun  en  laisse  environ  300  ache- 
v6s,  dont  plus  de  60  luths  et  autant  de  mandores;  un 
autre  350  terminus  et  une  quarantaine  en  preparation, 
dont  169  mandores  et  78  luths,  chiflres  impression- 
nants!...  Quant  aux  «  guyterniers  »,  nous  savons  que 
deux  d'entre  eux  detiennent  76  insltruments  finis  et  plus 
de  300  en  cours  de  fabrication. 

Si  les  professionnels  sont  les  meilleurs  acheteurs  —  en 
efTet,  on  a  calcul6  que  chacun  d'eux  utilisait,  en  moyenne, 
une  bonne  dizaine  d'instruments  — ,  il  es*t  des  particuliers 
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£",  pour  leur  plaisir,  acquierent  et  des  instruments  et 
livres.  Certaines  villes  organisent  m£me  des  ecoles  de 
luth  pour  les  enfants  et  nombreux  sont,  a  Paris,  les 
artistes  qui  accueillent  des  jeunes  pour  leur  enseigner  la 
pratique  d'un  instrument... 

Un  des  virtuoses  les  plus  c61ebres  alors  etait  Albert  de 
Rippe  de  Mantoue,  « joueur  de  luz  et  vallet  de  chambre  » 
de  Fran$ois  Ier,  puis  de  Henri  II,  un  des  officiers  domes- 
tiques  les  mieux  payes  —  600  livres  par  an  — ;  venu 
a  la  Cour  de  France  en  1528,  il  y  demeurera,  «  comble* 
d'honneurs  »  jusqu'a  sa  mort  en  1551.  Mellin  de  Saint- 
Gelais,  ].  Dorat,  ^  Jean-Antoine  de  Baif,  Ronsard,  lui 
consacrent  des  e*pitaphes  laudatives  et  un  de  ses  eleves 
dira  de  lui,  avec  fierte  :  il  avait  «  donne  plaisir  de  son 
induStrie  a  un  Pape,  a  un  Empereur  et  a  un  roi  d'Angle- 
terre  ».  Son  ceuvre  ne  paraitra  qu'apres  sa  mort  et  ceci 
grace  a  Guilkume  Morlaye,  «  excellent  joueur  de  luth  », 
marchand  d'inStruments  de  musique,  etrange  personnage 
qui  se  trouve  me!6  a  une  entreprise  de  traite  des  noirs  au 
Senegal  et  aux  Antilles,  qui  fait  aussi  des  avances  gagees 
a  des  artistes  impecunieux  —  aux  c^lebres  grayeurs 
Pierre  Millan  et  Ren6  Boyvin  entre  autres  — ;  c'e^t  ce 
disciple,  a  la  personnalite  asse2  inqui^tante,  qui  se  char- 
gera  de  mettre  en  lumiere,  «  a  grands  frais  et  mises, 
soing  et  diligence  »,  les  tablatures  de  son  maitre;  des 
1552,  il  s'entend  avec  Michel  Fezandat,  Tancien  associe 
de  Granjon,  pour  la  publication  de  ces  recueils,  sans  pour 
autant  s'oublier  lui-meme;  le  contrat  pr^voit  d^diter, 
outre  les  pieces  de  Rippe,  les  siennes  et  celles  de  «  plu- 
sieurs  bons  auteurs  »,  et  il  eSt  meme  question  d'  «  autres 
tabulatures  de  guyterne  ou  d'espinette  ».  En  fait,  de 
1552  a  1558,  il  paraitra,  chez  Fezandat,  six  livres  de 
tablatures  de  luth  de  Rippe,  trois  de  Morlaye,  auxquels  il 
faut  ajouter  un  livre  de  «  psalmes  »  mis  en  musique 
par  Pierre  Certon,  r^duits  en  tablature  de  luth  par  Mor- 
laye, ou  la  partie  du  dessus  eSt  «  not^e  pour  chanter 
en  jouant  »;  enfin  quatre  livres  de  guiterne  :  les  deux 
premiers  dus  a  Morlaye,  le  troisieme  a  Simon  Gorlier, 
le  quatri^me  a  Morkye  et  «  quelques  bons  auteurs  »; 
dans  celui-ci,  a  c6t6  des  pieces  pour  guiterre  se  trouvent 
quelques  danses  redui&es  aujeu  de  la  ciftre. 

A  la  m&ne  pdriode,  Adrian  Le  Roy  et  Robert  Ballard 
lancent  leur  maison  d'6dition  en  pubiiant,  eux  aussi, 
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des  tabktures.  Entre  1551  et  1554  parattront  cinq  livres 
de  guitare,  les  trois  premiers  et  le  cinquieme  dus  i 
Adrian  Le  Roy,  le  quatrieme  a  Gr£gor  Brayssing 
d'Augsbourg  et,  parallelement,  seront  livres  au  public 
huit  livres  pour  le  luth  et  deux  pour  le  cistre. 

Immense  repertoire  de  fantaisies,  de  danses,  de  trans- 
criptions de  chansons,  de  motets  et  madrigaux  d'un  style 
tres  different  de  celui  des  pieces  d'Attaingnant  —  qui 
datent  cteja  de  pres  d'un  quart  de  siecle  — ,  plus  proche 
de  celui  des  oeuvres  italiennes  contemporaines,  mais, 
dans  1'ensemble,  plus  recherche*,  plus  maniere.  Deux  per- 
sonnalites  dominent  tout  ce  groupe  d'ceuvres,  deux  musi- 
ciens,  compositeurs  et  virtuoses,  Albert  de  Rippe  et 
Adrian  Le  Roy;  Guillaume  Morlaye  fait  plutot  figure  de 
«  doublure  »  ayant  trop  souvent  recours  a  de  «  bons 
auteurs  »  pour  completer  ses  recueils  et  Simon  Gorlier 
montrant  plus  d'originalit£  dans  les  injures  qu'il  adresse 
au  calviniste  Loys  Bourgeois,  compositeur  et  the*oricien : 
«  trougnon  d'espinette  »,  «  batteur  de  harpe  »,  etc.  que 
dans  Tart  d'adapter  des  chansons  a  trois  a  la  guitare. 

Avant  de  parler  des  «  nouveautes  »  :  psaumes  au  luth 
ou  voix  de  vitte  a  k  guitare,  jetons  un  coup  d'oeil  rapide 
sur  1'oeuvre  de  Taine  des  compositeurs  repre"sent6s  ici, 
Albert  de  Rippe,  d'abord  sur  k  partie  k  plus  originale 
de  son  ceuvre  :  les  fantaisies  dont  nous  possedons  une 
trentaine  au  total.  Elles  ont  ete  ecrites,  on  le  sent,  par  un 
musicien  de  la  ligne*e  des  grands  luthistes  de  T^cole  veni- 
tienne  de  1546  :  meme  soEdit6  de  la  construction,  m^me 
rigueur  dans  le  developpement,  m^me  habilet^  a  tker 
parti  des  divers  registres  de  ^instrument;  a  ces  qualite*s 
s'ajoute  une  Iibert6  d'allure  qui  lui  est  propre  et  aussi  un 
gout  pour  la  virtuosite,  pour  k  difnculte  vaincue  — 
tendance  inconnue  du  «  divino  Francesco  »  — .  Rippe  se 
laisse  entrainer  a  ^crire  de  larges  accords  de  quatre  sons, 
enserrant  plus  de  deux  oftaves,  a  bondir  de  la  tessiture  k 
plus  grave  du  luth  aux  notes  les  plus  eleve*es,  creant  ainsi, 
d>ailleurs,  des  lignes  tendues  d'une  grande  beaut6;  Ton 
est  en  presence  d'une  technique  plus  neuve,  d'une  sorte 
d'e'cartelement  de  la  polyphonic  qui  met  en  Evidence  le 
caraftere  foncieirement  instrumental  de  ces  pieces ;  il  est 
impossible  d'imaginer  des  voix,  de  tessiture  diff6rente, 
enoncant  chacune  un  fragment  de  ces  longs  traits  qui 
doivent  s'enchafner  parfaitement;  la  fin  de  la  premiere 


LA  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE  1305 

-Fantaisie  (Quart  tivr*\  avec  ses  arpeges  qui  s'&irent,  se 
dependent,  s'ecroulent  meme,  ne  se  pr^te  pas  non  plus 
a  une  interpretation  vocale  (ex.  28). 


(Tianscription  A.  Somris  et  R.  de  Morcourt) 
Ex.  28. 

L'oscillation  entre  le  majeur  et  le  mineur,  la  maniere 
de  passer  du  binaire  au  ternaire,  autant  d'el^ments  qui 
traduisent  une  sensibilite  vive  que  la  hardiesse  des 
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harmonies  de  la  troisieme  Fantaisie  (du  m£me  Quart 
livre)  ne  fait  que  confirmer  (ex.  29) : 


(Transcription  A.  Souris  et  R.  de  Motcourt) 
Ex.  29. 

II  faudrait  pouvoir  analyser  ces  oeuvres,  de  Slru&ure  tri- 
partite, dont  le  deVeloppement  s'organise  ayec  logique, 
examiner  aussi  les  chansons  empruntdes  £  Sandrin,  i 
Qaudin,  ^  Janequin,  que  Rippe  recouvre  d'une  orne- 
mentation  tres  abondante  dont  les  longs  traits  rapides, 
coupe's  par  des  accords  bien  frappes,  eVoquent  plutdt 
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I'ecriture  de  clavier;  £couter  les  effets  d'echo,  heureuse- 
ment  traduits  de  1'oeuvre  de  Gentian;  il  faudrait  aussi 
pouvoir  regarder  comment  sont  evoques  les  grands 
motets  de  Claudin  de  Sermisy  et  de  Conseil,  comment 
on  anime  la  paire  pavane-galllarde,  ou  chaque  phrase 
de  k  danse  vive  eft  r£pdt£e  avec  une  variation... 

Avant  de  parler  de  Guilkume  Morkye,  auteur  (si 
1'on  ose  employer  ce  mot)  de  trois  livres  de  luth  et  autant 
de  guitare,  d'une  adaptation  de  psaumes  accompagn£s  de 
luth,  disons  un  mot  de  1'inslxument  nouveau  venu,  d'ori- 
gine  espagnole,  auquel,  brusquement,  Tedition  musicale 
parisienne  va  donner,  entre  1552  et  1558,  une  place 
importante.  Son  succes  n'eft  que  de  frafche  date;  void, 
en  1 5  5  6,  ce  qu'en  dit  un  ecrivain :  «  En  mes  premiers  ans, 
nous  usions  plus  [du  luth]  que  de  k  Guiterne  :  mais 
despuis  douze  ou  quinze  ans  en  ca,  tout  noslre  monde 
s'esl:  mis  ^  Guiterner,  le  Luc  presque  mis  en  obly,  pour 
esltre  en  la  Guiterne  je  ne  s$ay  quelle  Musique,  et  icelle 
beaucoup  plus  ais6e  que  celle  la  du  Luc.  » II  est  plus  ais6 
d'en  jouer  que  du  luth;  c'eslt  peut-^tre  la  k  raison  de  cette 
vogue  soudaine  :  le  luth  a  six  rangs  de  cordes,  k  gui- 
tare quatre  seulement,  c'esl:-a-dke  sept  cordes  —  les  trois 
rangs  graves  6tant  doubles,  la  chanterelle  simple  — 
accordees  en  quarte,  tierce  et  quarte, 

Les  livres  de  tabkture  de  Morkye  contiennent  fan- 
taisies,  pieces  vocales  reduites  en  tablatute,  et  danses; 
comme  fantaisies,  surtout  des  pieces  legeres  non  imi- 
tatives,  proches  d'esprit  des  preludes  du  premier  tiers 
du  siecle,  ou  alternent  longs  traits  et  accords  re*petes; 
rares  sont  celles  qui  s*apparentent  au  ricercar  en  imi- 
tations; les  pieces  vocales,  quelques  viUamscto,  un 
motet,  deux  psaumes,  et  surtout  des  chansons,  qui 
empruntent  leurs  modeles  aux  contemporains  :  aux 
favoris  de  1530  — comme  toujours  —  Ckudin,  et  Jane- 
quin,  auxquels  s'ajoute  Sandrjn  dont  une  m£me  chan- 
son figure  sous  trois  formes  differentes.  Les  danses  sont 
nombreuses,  sans  doute  prises  au  Troisftme  tivre  de  dan- 
series  d'Attaingnant.  Morlaye  fait  usage  aussi  de  basses 
obslin^es,  tant  pewfe  metgp  q^e  romamsca  ;  il  nous  ofte 
des  branles,  entre  autres,  sur  Tin  q#e  fin  tin  que  nous 
pouvons  rapprocher  des  Tintelores  du  recueil  de  Jean 
d'Esltre^e,  de  celles  du  Dublin  Virgnal  Manuscript,  toutes 
descendantes  d'un  tenojr  de  chanson  du  xv6  siecle  :  1rin- 
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galore.  Morkye  fait  une  pkce  au  repertoire  etranger  : 
outre  les  villanesche  italiennes,  plusieurs  versions  du 
Conde  Claros,  ballade  espagnole,  theme  cher  aux  vihue'- 
liftes  sur  lequel  Valderrabano  ecrit  quarante-sept  varia- 
tions et  Pisador  trente-sept,  Morlaye  se  bornant  au 
chiffre  —  pourtant  respe&able!  —  de  onze;  non  loin  de 
cette  ceuvre  espagnole,  un  Hornepipe  d'Angkterre,  imi- 
tation de  la  cornemuse  que  nous  trouvons  chez  les  vir- 
ginaliftes  anglais  et  qui,  deja,  avait  ete  £voque*e  par  les 
luthistes  italiens,  piece  base*e  sur  deux  ou  trois  harmonies 
dont  k  Structure  es"l  simple,  primitive  m£me;  c'esl:  sans 
doute  une  survivance  d'une  tres  ancienne  pratique. 

II  semble  que  dans  les  livres  de  guitare  edite*s  par 
Fezandat,  Ton  aper$oive  certains  courants  profonds  qui 
n'affleurent  que  rarement  dans  les  recueils  plus  savants; 
cela  nous  autorise-t-il  &  qualifier  la  guitare  d'inftrument 
populaire  ?  Les  musiciens  semblent,  au  xvie  siecle,  la 
consid6rer  comme  un  instrument  mineur;  et  pourtant  on 
le  trouve  chez  tous,  dans  les  mains  des  nobles,  comme 
dans  celles  des  bourgeois  les  plus  modesl:es;  les  pofctes 
Tappr^cient,  et  Jacques  Tahureau  se  souvient  des  : 

...  gays  souspirs  d'une  chanson 
Contre-concordante  au  gentil  son 
D'un  luc,  d*un  ciSlre  ou  de  guiterte... 

Nous  en  arrivons  a  Adrian  Le  Roy,  compositeur, 
chanteur,  luthisle,  guitarisl:e  et  editeur  de  musique;  dans 
sa  jeunesse  «  serviteur  hereditaire  »  de  Claude  de  Cler- 
mont,  baron  de  Dampierre,  pere  de  cette  Catherine  qui 
fut  I'ArtSmit  d'Amadis  Jamyn,  k  'PaslMe  de  Pontus  de 
Tyard.  De  par  sa  parente  avec  les  Ballard,  il  se  trouve 
allie  aux  musiciens  du  roi  :  aux  luthistes  d'origine 


saise  :  Charles  et  Jacques  Edinthon  comme  aux  organistes 
Jean  Dugu6  et  Thomas  Champion  dit  «  Mithou  »;  c*e§t 
dans  ce  milieu  proche  de  k  cour  et  de  1*  Acad&nie  qu'il 
travaillera. 

Si  Ton  met  apart  les  tablatures  d'  Albert  de  Rippe,  celle 
de  guitare  due  au  «  Mattre  joueur  de  Lucz  »  Gr6- 
gor  Brayssing  d'Augsbourg  et  celle  de  Valentin  Bak- 
fark,  tous  les  recueils  inSlrumentaux  qui  sortiront  des 
presses  de  la  rue  Saint-  Jean-de-Beauvais  seront  Pceuvre 
personnelle  d'  Adrian  Le  Roy.  Le  premier  livre  de  tabla- 
ture  de  luth,  qui  eslt  en  mdme  temps  le  premier  que  fait 
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paraitre  la  maison  d'edition,  nous  offre  trois  motets, 
quatre  chansons  et  des  danses.  Nous  en  avons  extrait 
le  debut  de  la  pavane  Sije  nfen  vois  (ex.  30)  qui  vous  mon- 
trera  le  Style  extremement  orn£  qu'adopte,  des  ses  debuts, 
Adrian  Le  Roy  qui,  a  chaque  seSion  de  danse,  enoncfe 
d'abord  simplement  (ex.  30  a),  joint  une  version  plus 
ornfe,  «  plus  diminufe  »  (ex.  30  b);  ce  que  Rippe  ne  fai- 
sait  que  pour  les  mouvements  vifs,  il  le  fait  pour  les 
deux  termes  de  la  suite : 
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Ex.  30. 

Nous  en  avons  rapproch6  deux  autres  versions  (ex.  31  a 
et  b)  de§tin6es  a  la  «  guiterre  »  et  representant  k  forme 
simple  suiyie  de  celle  plus  ora6e,  1'exemple  32  6tant  pour 
le  ciStre  : 
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Ex.  31. 
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Nous  avons  pens6  qu'ainsi  on  verrait  tout  de  suite  ce 
qui  peut  se  realiser  sur  chacun  des  instruments,  le  luth 
ayant  une  plus  grande  etendue,  des  basses  plus  pro- 
fondes,  la  possibility  de  mettre  un  £cart  entre  le  dessus 
qui  «  gtingotte  »  et  les  accords  qui  le  soutiennent;  e"cri- 
ture  plus  ramassee  pour  la  guitare,  ce  qui  entrafcae,  d*une 
maniere  pratique,  la  supjpression  de  k  basse  et  k  pre- 
sence d'accords  de  quarte  et  sixte  qui  s^entendaient  peut- 
etre^moins  qu'il  ne  paralt,  6tant  donn6  que  Ton  pouvait 
faire  r^sonner  la  seconde  corde  «  du  choeur  »  a  roftave 
grave  du  re. 

Dans  le  texte  pour  cigtre,  aucune  polyphonic,  une  jux- 
Lposition  d'accords  que  l*on  bat  et  rebat^  jeu  qui  rap- 


i  celui  du  banjo  —  duquel,  d'ailleurs,  nous  pouvons 
rapprocher  le  ci^tre  qui,  comme  lui,  e§t  mont6  de  cordes 
de  kiton  que  Ton  touche  d'un  petit  bout  de  plume  fai- 
sant  office  de  plefbre;  sans  doute  cet  instrument  e^t-il 
le  moins  int^ressant  de  tous  ceux  dont  nous  avons  par!6, 
son  ambitus  Iimit6  et  sa  sonorit6  monotone  et  rude  le 
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rendant  peu  apte  a  executer  autre  chose  que  des  danses; 
et  pourtant  Adrian  Le  Roy  lui  consacrera,  en  1564  et 
1565,  deux  recueils  ou,  a  cdte  de  celles-ci  figurent  aussi 
des  psaumes  mais  nous  ne  possedons  pas  de  chants 
accompagnes  de  ci£tre,  comme  ceux  dontparle  Tahureau. 
Les  deux  Hvres  pour  voix  et  guitare  que  nous  a  laisse*s 
Adrian  Le  Roy  sont,  Tun  et  1'autre,  d'un  tres  grand 
interet;  le  second,  celui  qui  nous  offre  les  chansons  en 
forme  de  voix  de  ville,  transcrit  presque  integralement  le 
livre  de  Certon  de  1552,  celui  ou  se  marque  d6ja  nette- 
ment  le  Style  nouveau,  celui  qui  annonce  fair  ;  certaines 
de  ces  pieces  suivent  de  pres  la  version  polyphonique  ori- 
ginale,  portant,  toutefois,  la  mention  :  chansons  a  plamr, 
ce  qui  indique,  comme  nous  Tavons  d^ja  dit,  qu'il  faut 
laisser  au  chanteur  toute  liberte  pour  orner  la  melodic; 
Paccompagnement,  d'ailleurs,  revele,  par  la  presence 
de  silences,  les  endroits  ou  il  conviendra  d'attendre  le 
chanteur  (voir  ex.  33,  mesures  2,  3  et  5).  Regardons  le 
debut  de  «  l'ele*gie  ou  chanson  lamentable  de  Venus 
sur  la  mort  du  bel  Adonis  »  de  Mellin  de  Saint-Gelais  : 
Laisse^  la  verde  couleur  (ex.  33) : 


i 


r^r  r  r^ 


Lais    .     sez     la   ver.de  cou  .  leur, 


Ex.  33. 
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D'autres  details  d'execution  nous  sont  encore  donnes  par 
la  tablature,  mais  nous  aurons  Toccasion  de  revenir  sur 
ce  point  a  propos  des  psaumes. 

Certaines  chansons  sont  transformers  en  pavanes, 
gaillardes,  branles  gays;  parfois  le  premier  accompagne- 
ment  est  suivi  de  deux  «  Autrement »  Yurie's  dontl'-orne- 
mentation  va  croissant. 

Le  cinquieme  livre  e5t  en  majeure  partie  une  trans- 
cription de  chansons  d'Arcadelt  qui,  d6s  1547,  nous 
Tavons  vu,  avait  temoign^  de  son  gout  pour  la  musique 
simple,  homophone;  ici,  la  guitare  double  le  chant,  ce 
qui  nous  fournit  maintes  precisions  quant  aux  altera- 
tions ;  une  charmante  vilknelle  du  merne  auteur  s'y  eSt 
glissee  :  La  Paftoretta  mia... 

Malgre  leur  inter^t,  nous  ne  pouvons  renter  plus  long- 
temps  sur  ces  recueils;  mais  il  a  surv6cu  si  peu  de  pieces 
libres  de  ce  musicien,  que  nous  tenons  a  vous  montrer 
le  ddbut  de  la  Deux&me  Fan  fame  pour  guitare  (Livre  I) 
(ex.  34)  : 
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Ex.  34. 

En  depit  de  sa  simplicite  apparente,  elle  se  d&roule  avec 
souplesse,  amorcant  de-ci  de-la  de  breves  imitations,  des- 
sinant  de  jolies  courbes  habilement  disposees. 

Quittons  la  guitare!  Si  Le  Roy  s'interesse  a  tous  les 
instruments,  s'il  public,  pour  chacun  d'eux,  des  instruc- 
tions, il  eSl  surtout  —  il  taut  le  reconnaitre  —  un  luthiSte, 
et  c'eSt  dans  la  maniere  dont  il  traite  I'^criture  pour  cet 
instrument  qu'il  donnera  le  meilleur  de  lui-mtae.  Nous 
avons  deja  vu  que  son  premier  ouvrage  6tait  dans  la  ligne 
traditionnelle.  Son  Tiers  livre  va  nous  apporter  vingt  et 
un  psaumes,  le  tout «  mis  selon  le  sujet ». 

Depuis  longtemps,  nous  savions  que,  dans  Tintimite, 
Ton  aimait  —  surtout  chez  les  proteStants  —  chanter  des 
psaumes  en  s'accompagnant;  EuStorg  de  Beaulieu 
n'ecrit-il  pas  a  Marot  qu*il«  recorde  ses  chansons  divines 
sur  son  jeu  de  manicorde  »  ?  Maintes  allusions  sont  faites 
aux  «  saintes  chansonnettes  »  et  aux  «  celestes  chansons  » 
mais  c'eSt  la  premiere  fois  qu'une  realisation  nous  en  e$t 
ofTerte. 

Dans  ses  psaumes,  avec  une  sobriete  voulue,  Le  Roy 
soutient  la  voix  de'tache'e  du  reSte  de  la  polyphonic,  mais 
il  la  double  continuellement;  ce  precede  eVidemment 
deStin6  a  aider  Tamateur  nous  fournit  des  renseignements 
pr6cieux  sur  Texecution  meme  du  psaume.  Loys  Bour- 
geois —  ce  musicien  calviniSte  dont  nous  avons  parle 
tout  a  Theure  —  conseille,  dans  son  traite*  de  1550,  le 
Droift  chemin  de  musique  de  chanter  les  demi-minimes 
«  comme  de  deux  en  deux,  demourant  quelque  peu  de 
temps  d'avantage  sur  k  premiere,  que  sur  la  seconde : 
comme  si  la  premiere  avait  un  poinct,  et  que  la  seconde 
fu§t  une  fuse.  A  cause  que  la  premiere  e§t  un  accord,  et 
que  la  seconde  eft  le  plus  souvent  un  discord,  ou  (comme 
on  dlt)  un  faux  accord.  Car  les  Musiciens  ont  telle  liberte" 
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en  leur  composition.  A  cause  aussi  qu'elles  orit  meilleure 
grace  a  les  chanter  ainsi  que  je  dy,  que  toutes  egales.  » 
Le  Roy,  fidele  aux  habitudes,  notera  le  dessus  en  notes 
6gales,  se  fiant  au  chanteur  pour  les  pointer  comme  le 
demande  Bourgeois,  mais  pour  le  luthiste  amateur,  il 
indique  le  rythme  avec  precision.  Nous  avons  done  la 
une  serie  de  modeles  precieux  pour  nous  guider  dans 
Texecution  de  ce  type  d!e  pieces,  les  conseils  de  ce  pauvre 
Bourgeois  n'e"tant,  en  general,  pas  pris  en  consideration 
aujourd'hui.  Void  le  debut  de  Tun  de  ces  psaumes  : 
ExultatejuHi  in  Domino  (ex.  35) : 


Res-veiLlez-vouschascun  fi.del 


Me  .  nez  enDieujoyeor       en  .  droit 


Lou 


Ex.35. 


Comme  dans  les  voix  de  viHe,  des  silences  aux  cadences 
montrent  la  soumission  de  1'accompagnateur^au  chan- 
teur, coutume,  d'aUleurs,  qui  s'etendait  a  la  musique  pour 
plusieurs  instruments,  comme  1'indique  Tabourot. 

Quelques  armies  plus  tard,  Guillaume  Morlaye  pre*sente 
a  son  tour  des  Psalmes  mms  en  musique  par  Maitn  Pierre 
Certon  qu'il  r^duit  en  tablature  de  luth  tout  en  reservant  la 
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partie  du  dessus.*.  notiepour  chanter  enjouant ;  transcriptions 
plus  ornees,  plus  charges  que  celles  de  Le  Roy;  de  nom- 
breuses  petites  formules  ornementales  y  cireulent,  cer- 
taines  relient  deux  voix,  d'autres  se  poursuivent  en 
imitation,  mais  la  suspension  avant  Taccord  final  n'e§t  pas 
observed  de  maniere  aussi  sygtematique  que  che2  Le  Roy; 
plus  d6core*s,  plus  mondains,  ces  psaumes  nous  paraissent 
moins  rdponore  a  un  but  d'edification  et  de  priere  que 
ceux  d' Adrian  Le  Roy. 

Le  Sixieme  livre  de  Le  Roy  eft  entierement  consacr^ 
a  des  transcriptions  de  chansons,  de  Sandrin  et  d'Arca- 
delt  surtout.  Nous  voyons,  pour  la  premiere  fois,  appa- 
raltre  Cypriano  de  Rore  dans  la  musique  in&rumentale 
franchise.  Les  deux  recueils  pour  chant  et  guitare  ne 
repondaient  que  partiellement  aux  souhaits  formulas 
par_Du  Bellay :  le  texte  etait  mis  en  valeur,  la  musique 
r&iuite  a  un  r61e  subalterne,  mais  le  ton  n'6tait  pas 
celui  des  auteurs  de  la  Pl&ade;  il  faudra  attendre  1571 
et  le  i,ivre  d'Airs  de  cour  mi^  sur  le  lut^  pour  voir  des 
«  lettres...  sorties  des  bonnes  forges  comme  du  Seig. 
Ronsard,  Desportes  et  autres  des  plus  gentilz  poetes 
de  ce  si^cle  »,  intimement  unies  au  luth.  «  Chansons 
beaucoup  plus  legieres  »,  dira  Le  Roy,  que  celles  «  dif- 
ficiles  -et  -ardues   »  d'Orlande  (=  Roland  de  Lassus) 
precedemment  mises  par  lui  en  tablature.  Simples,  ele- 
gants, Strophiques,  traites  le  plus  souvent  d'une  fa9on 
homophone,  tels  6taient  les  airs  de  cour  de  Nicolas  de 
La  Grotte,  «  organigte  ordinaire  de  la  Chambre  du 
Roy  »,  parus  deux  ans  auparavant  et  qui  sans  doute 
ont  sdduit  notre  luthi^te.  CeSt  a  la  fille  de  son  premier 
protefteur,  a  Catherine  de  Clermont,  comtesse  de-Rete, 
que  Le  Roy  dedie  ce  recueil;  cette  femme  a  qui  Ton 
de"cerne  les  titres  de  «  dixieme  Muse  »,  «  quatri^me 
Gr£ce  »,  si6geait  a  TAcaddmie  du  Palais,  aupres  de  Ron- 
sard,  de  Desportes,  de  Baif,  de  Pasquier,  qu  elle  accueille 
en  son  hdtet  devenu  le  rendez-vous  des  ecrivains,  des 
philosophes  et  des  artistes.  Aussi  ces  «  airs  de  cour  » 
nous  apportent-ils  un  6cho  de  ces  reunions  a  la  fois  doffces 
et  charmantes;  deux  des  pieces  :  Quand  ce  beau  printemps 
je  voy  et  Douce  maiftresse  touche...,  ont  6te"  6crites  par  Ron- 
Sard  en  faveur  de  Mile  de  Limeuil,  une  des  filles  les 
plus  connues  de  «  1'escadron  volant  »  de  Catherine  de 
Mddicis;  une  autre  chanson  de  Ronsard  Je  sm  Amour 
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le  grand  mattre  des  dieux  fut  sans  doute  chantee  au  cours 
d'un  Intercede,  lots  d'une  fete  donnee  &  Fontainebleau 
en  1564,  dont  nous  parlerons  plus  loin. 

Les  adaptations  de  Le  Roy  maintiennent  toute  la  poly- 
phonic au  luth  qui,  de  ce  fait,  double  1'air;  les  autres 
parties  ne  sont  pas  reproduces  litt&ralement,  elles  sont 
coupees  de  silences,  se  morcellent,  annoncent  nettement 
Fecriture  fran$aise  de  luth  du  xviie  sifccle,  le  «  Style  brise  » 
des  Gaultier.  Version  plus  expressive  que  celle  £crite 
pour  les  voix,  grice  aux  motifs  ornementaux  qui,  non 
seulement  renforcent  la  sonorite*  de  1'inStrument,  mais 
s'integrent  de  plus  en  plus  dans  la  substance  de  k  poly- 
phonic, perdant  le  cara&ere  de  placage  artificial  qu'ils 
pre"sentaient  a  1'origine. 

Premier  "Livre  fairs  de  four...  bien  d'autres  suivront, 
mais  plus  tard,  au  xviie  siecle;  de  k  chanson  Amors, 
amors  de  Hayne  a  ces  dernieres  chansons,  le  chemin  par- 
couru  e§t  grand;  k  transformation  profonde  qui  s'e^t 
produite  se  manifefte  nettement,  moms  cependant  que 
dans  k  musique  purement  inftrumentale  —  et  c'eft  ce 
dont  nous  allons  pouvoir  nous  rendre  compte  tout  de 
suite. 

MUSIQUE   POUK  ENSEMBLES    D'lNSTRUMENTS 

Musique  dc  luth,  musique  pour  «  les  orgues,  ^pinettes 
et  manicordions  »,  nous  venons  de  jeter  un  rapidc  coup 
d?ceil  sur  les  t£moins  d'un  art  que  rendent  sensible  les 
instruments  capables  de  faire  entendre  toute  une  poly- 
phonic; mais  ces  ensembles  que  nous  apercevons  sur 
maints  tableaux  italiens  ou  flamands,  sur  maintes  gra- 
vures  allemandes  ou  franchises,  comment  6taient-ils 


Us  se  pr&entent  sous  deux  aspects  :  groupe  d'&i- 
ments  disparates,  c'eSt  le  broken  concert  des  Anglais  que  le 
Moyen  age  a  connu  et  dont  Torigine  remonte  fort  loin 
dans  le  temps;  ou  alors  «  concert  »  d'in^truments  d'une 
m^me  famifle  :  violes,  flutes  a  bee,  chalemies,  de  tailles 
divcrses  —  Tambitus  de  chacun  correspondant  a  celui 
d'une  des  parties  d'un  quatuor  d'abord,  puis  d'un  quin- 
tette ou  d'un  sextuor  vocal  —  ,  de  creation  plus  r6cente, 
ou  se  rdvele  1'esprit  rationalise  de  la  Renaissance. 

II  n'eSt  plus  question,  comme  aux  si&cles  pr6c^dents, 
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de  haults  et  bos  instruments,  de  ceux  qui  font  «  grand 
noise  »  et  ceux  «  doulx  a  ouyr  »,  mais,  en  fait,  d'ensembles 
de  plein  air  et  d'autres  de  chambre;  les  premiers  unissent 
cornets,  hautbois  et  trombones  auxquels  se  joignent  jpar- 
fois  les  violons;  ce  sont  ceux  des  musiciens  de  ville, 
charge's  de  sonner  lors  de  1'entree  d'un  personnage  de 
marque,  lors  d'une  procession  en  grande  pompe  ou  bien, 
a  Venise,  le  jour  ou  s'arment  les  gatees;  instruments  uti- 
Iis6s  aussi  pour  les  orcheStres  populaires  qu'en  France 
on  va  louer  £  la  Corporation  des  Menetriers..*  bandes 
qui  tiennent  une  grande  place  dans  la  vie  quoditienne; 
les  autres,  ce  sont  les  flutes  traversieres  et  douces,  les 
violes  de  bras  et  de  gambe,  les  instruments  d'intimite'  que 
Frangois  Ier  groupera  dans  la  Musique  de  la  Chambre 
quand  il  divisera  fa  Musique  du  Palais  et  en  d6tachera 
cuivres  et  bois,  pour  former  la  Grande  Ecurie. 

Rares  sont  les  ceuvres  a  destination  precise;  il  en  reSte 
cependant  quelques-unes  qui  nous  serviront  de  guides; 
la  grande  masse  eSt  fournie  par  des  recueils  dont  les 
titres,  en  France,  en  Allemagne,  ou  en  Italic,  indiquent 
la  Iibert6  laissee  i  1'ex^cutant :  musique  «  convenable  sur 
tous  instruments  musicals  »,  «  accomodee  aussi  bien  i  k 
voix  comme  a  tous  instruments  musicaux  »...  «per  sonar 
con  ognisorte  d'inftrumenfi  », «  auffaUerley  Inftrumenten  %ubrau- 
chen  ». 

La  quasi-totalit6  de  ce  repertoire,  quels  que  soient  les 
ensembles  auxquels  elle  eSt  deStinee,  nous  eSt  parvenue 
en  parties  separdes,  ^crites  comme  des  oeuvres  vocales, 
sans  aucune  adjonddon  ornementale.  Le  soin  des  «  embel- 
lissements  »  —  qui  peuvent  £tre  improvises  ou  notds  — 
eSt  Iaiss6  a  1'interpr^te.  Cet  art  de  1  ornementation,  sans 
lequel  il  n'exiSte  pas,  a  k  Renaissance,  de  musique  ins- 
trumentale,  eSt  soumis  a  des  regies,  diff6rentes  suivant  les 
instruments,  qui  feront  Fobjet,  pendant  tout  le  stecle, 
d'ouvrages  precis  ou  s'affirme  Timportance  que  rev^tait, 
aux  yeux  des  contemporains,  1'application  habile  de  ces 
prdceptes.  D'ailleurs,  les  methodes  pour  instruments  : 
Musica  Teuscb  (1532)  et  Musica  und  Tabulator  (1546)  de 
Hans  Gerle  —  aeStine'es  au  luth  (nous  1'avons  vu  p.  1265) 
et  aux  violes  — ,  la  Fontegara  (1535)  —  consacr^e  surtout 
aux  fltites  —  et  la  Regola  JLubertina  (1542-43)  —  qui 
traite  des  violes  encore  — ,  ces  deux  dernifcres  dues  a  la 
plume  de  SilveStro  Ganassi  del  Fontego,  «  tres  illuStre 
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joueur  d'inftrument  de  la  Seigneurie  de  Venise  »;  enfin 
le  Trattado  de  gksas  sobre  clausulas  (1555)  de  TEspagnol 
Diego  Ortiz,  Napolitaki  par  adoption,  per  antichita,  con- 
sacrent  tous  une  partie  egale  a  «  I'inStrudion  »  pro- 
prement  dite  et  aux  pr&eptes  d'ornementation;  la  partie 
gtri&ement  technique,  tres  precise,  nous  donne  maintes 
indications,  pour  les  violes  sur  le  doigte,  la  tenue  de 
1'archet,  pour  les  flutes  sur  la  tablature,  sur  le  «  coup  de 
langue  »,  des  details  sur  les  differentes  manieres  de  pro- 
duke  le  son,  sur  les  «  attaques  »,  enfin  —  ce  qui  es~t  tres 
interessant  —  sur  le  moyen  d'obtenir  des  efFets  varies... 
Ces  conseils  concernent  surtout  les  violes  de  gambe  et 
de  bras,  les  flutes  «  d'allemant  »,  c'e£t-a-dire  les  traver- 
sieres,  enfin  les  «  fleustes  »  douces  ou  «  a  neuf  trous  », 
nos  flutes  a  bee,  et  servent,  de  ce  fait,  aux  autres  « ins- 
truments a  pertuis  »  :  cornets,  hautbois,  cromornes,  etc. 
Pierre  Attaingnant  sera  le  seul,  en  France,  a  publier  des 
recueils  pour  flutes  douces  et  traversieres;  il  en  edite 
deux,  en  1 5  3  3,  (Chansons  musicales  et  zj  chansons  musicaks) 
qui  ne  different  point,  quant  a  la  presentation,  de  ceux 
pour  les  voix;  seul,  Pambitus  semble  avoir  determind  la 
destination  de  chacune  des  pieces,  ambitus  d'ailleurs  tou- 
jours  un  peu  plus  etendu  (d'une  tierce  environ)  que  ne 
rindiquent  les  theoriciens;  1'ornementation  n'esl:  pas 
notde,  mais  nous  savons  qu'un  bon  executant  doit  pou- 
voir  «  gringotter  »,  c'eft-a-dire  jouer  en  «  diminutions  » 
et  que  certain  afteur  r6ussissait  particulierement  a  ex6cu- 
ter,  sur  «  cornemuse  ou  fleuste  »,  un  «  harribouriquet  », 
refrain  d'une  de  nos  chansons.  Les  gambes  —  appelees 
par  Gerle  «  grosse  Geygen  »  —  que  Ton  tient  appuyees 
«  a  la  jambe  »  —  d'ou  leur  nom  —  dans  une  position 
analogue  a  celle  en  usage  aujourd'hui  pour  le  violon- 
celle,  ont  des  tables  de  resonance  minces,  des  manches 
garnis  de  frettes,  des  cordes  fines  au  nombre  de  cinq,  puis 
de  six,  accorde"es,  comme  le  luth,  par  quartes;  elles  font 
la  joie  des  amateurs  :  «  gentils  hommes  et  gens  de  vertu  » 
dka  Philibert  Jambe-de-Fer,  et  les  ensembles  de  quatre, 
six  ou  huit  violes  sont  loues  pour  leur  extreme  douceur, 
«  soavissima  e  artificiosa  ».  Les  violes  de  bras,  viole 
da  braccio,  les  «  kleine  Geygen  »  de  Gerle,  appe!6es 
«  violons  »  par  Philibert  Jambe-de-Fer  en  1556  —  elles 
en  ont  maints  carafteres  dont  Taccord  par  quintes  —  sont 
de  sonorite  plus  rude;  elles  continueront  a  toe  trait6es 
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jusqu'aux  dernieres  annees  du  siecle,  avec  un  certain 
mepris  et  considerees  comme  ne  pouvant  servir  qu'£ 
«  conduire  quelque  danse  ou  mommerie  ». 

Hans  Gerle  ne  s'arrete  pas  a  fournir  des  exemples 
quant  au  mode  d'execution  des  pieces;  il  se  borne  sim- 
plement  a  transcrire,  dans  la  notation  propre  aux  violes, 
quelques  pieces  libres  et  des  chansons  allemandes;  k 
plupart  de  celles-ci  seront  d'ailleurs  remplace'es,  une 
quinzaine  d'annees  plus  tard,  par  des  chansons  franchises 
ae  Claudin  de  Sermisy,  de  Moulu,  de  Passereau.  Sil- 
veStro  Ganassi,  au  contraire,  fournit  des  modeles  tres 
precis;  il  indique  aux  flutes,  dans  k  Fontegara,  les  divers 
moyens  de  combler  les  intervalles,  les  formules  de  cadence 
les  plus  apprecie*es,  envisageant  les  cas  dans  lesquels  tel 
type  de  diminution  doit  £tre  employe"  plut6t  quetefautre... 
Aux  violes,  il  propose,  outre  des  regies  analogues,  des 
exemples  sous  forme  de  ricercari  tres  simples  :  lignes 
etire*es,  coupdes  d'accords  de  deux  sons,  qui  rappeuent 
plus  les  brefs  preludes  du  ddbut  du  siecle  que  les  ricer- 
cari contemporains  pour  le  luth;  il  traite  aussi  du  jeu 
polyphonique  de  la  viole  en  solo,  qui  connaitra  un  grand 
succSs  en  Angleterre,  «  viol  played  lyra-way  »,  jeu  dont 
nous  trouverons  encore  un  6cho  dans  les  senates  pour 
violon  ou  violoncelle  seul  de  J.-S.  Bach;  enfin,  il  precise 
le  r61e  de  k  viole  comme  instrument  accompagnateur. 
Diego  Ortiz,  lui,  insifte  sur  les  principes  ge^ci6raux  qui 
r£gissent  les  «  gloses  »  ornementales;  il  les  expose  minu- 
tieusement,  prenant  un  madrigal  et  une  chanson  fran- 
caise  —  encore  Doulce  memoire  de  Sandrin  —  pour  servir 
de  fond  a  maints  embellissements;  il  indique  comment 
on  doit  improviser  sur  les  basses  obflinfos  de  ce  qu?il 
appelle  les  tinors  italiens :  pats' e  mesgp,  romanesca>  folia; 
et  public  enfin  des  recercaaas  suivies  de  plusieurs  varia- 
tions pour  chacune  des  parties  extremes,  oeuvres  habiles 
qui  nous  font  comprendie  quelles  sont  les  connaissances 
que  Ton  doit  acquerir  avant  de  pouvoir  r6aliser  ces 
«  adaptations  ». 

La  musique  inStrumentale  se  presente  done  a  nous  sous 
forme  de  pieces  a  deux,  trois  ou  quatre  parties  :  preludes 
—  fantaisies  ou  ricercari  —  et  danses;  ce  sont  la  les  deux 
termes  essentiels  du  rdpertoire,  auquel  il  convient 
d'aj  outer  des  oeuvres  mixtes  :  madrigaux  et  chansons, 
ou  les  instruments  peuvent  dialoguer  avec  les  voix  ou 
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s'unir  a  elles.  La  distribution  a  un  instrument  ou  a  un 
autre  se  fonde,  en  g6n£ral,  sur  le  fait  que  le  dessus  d'une 
polyphonic,  la  melodic,  doit  £tre  conne  a  un  instrument 
a  son  continu,  a  vent  ou  a  cordes  frottees,  dont  le  timbre 
«  porte  »  :  flute  traversiere  ou  cornet,  les  parties  inter- 
mediaires  pouvant  etre  ex£cutees  sur  des  instruments 
a  cordes  pinches,  de  sonorite  plus  fugitive  :  luths,  harpes 
ou  epinettes.  De  petits  ensembles  de  ce  genre  qui  peuvent 
etre  le  fait  d' amateurs  ou  de  professionals,  nous  en 
trouvons  partout  :  en  Italic,  en  France,  en  Allemagne; 
maints  tableaux  nous  en  conservent  le  souvenir :  tel  celui, 
si  charmant,  du  Maltre  des  demi-figures  repr6sentant 
trois  jeunes  fernmes  en  train  d'exe*cuter  Tant  que  vivraj  — 
de  Claudin  de  Sermisy  —  1'une  chantant,  les  autres 
jouant  de  la  flute  et  du  luth;  tels  ces  tableaux  flamands  ou 
italiens,  si  nombreux,  qui  r£unissent  autour  d'une  6pi- 
nette,  une  flute  a  bee,  un  luth  et  une  basse  de  viole, 
auxquels  se  joignent  parfois  un  cornet  et  un  trombone; 
en  avangant  dans  le  siecle,  Ton  verra  peu  a  peu  les  pro- 
fessionnels  prendre  une  pkce  plus  importance;  Ton 
s'aper9oit  que  des  repetitions  sont  necessaires  pour 
obtenir  des  executions  satisfaisantes;  les  academies  — 
dans  la  Cite*  des  Doges  celle  M  Sereni  et  celle  dite  Vene- 
%iana  que  dkigeait  le  musicien-poete  Domenico  Venier, 
a  Florence  k  Camerata  del  "Bardi,  en  France  YAcad&me  du 
Palais  —  encouragent  cette  recherche  de  la  perfection; 
Tide*e  que  celle-ci  ne  peut  naltre  que  d'une  entente  pro- 
fonde  entre  chanteurs  et  inStrumentiStes  se  r6pand  de 
plus  en  plus  dans  le  public.  Aussi  les  virtuoses  sont-ils 
sollicites,  admire* s  :  1'on  voit  un  musician  comme 
Anton  Francesco  Doni  eVoquer  les  artistes  qui  pour- 
raient  prendre  part  a  un  concert  qu'il  projette  :  au  luth 
«  HULossetto  »  —  notre  Domenico  Bianchmi  —  Paolo  Ver- 
gelli  a  la  flute  traversiere,  « sur  laquelle  il  excelle  »,  deux 
cornettiaes,  Tun  jouant  «  divinement  »,  Tautre  <<  mira- 
culeusement »,  deux  violi&es,  «  Perisson  )>  —  Perissonne 
Cambio,  le  madrigaliSte  —  apportant  le  concours  de  sa 
voix,  Francesco  Stefani,  celui  de  sa  «  basse  admirable  », 
tandis  que  Girolamo  Parabosco,  organiSte  <jui  nous  eSt 
bien  connu,  joue  de  son  instrument...  Certains  s'etonne- 
ront  peut-£tre  de  voir  figurer  le  cornet  dans  des  groupes 
que  nous  appellerions  «  de  musique  de  chambre  »;^mais, 
a  la  Renaissance,  cet  instrument  occupe  xine  place  a  part 
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qui  correspond  a  peu  pres  a  celle  du  violon  aujourd'hui; 
les  «  maitres  du  cornet  »,  qu'ils  se  nomment  Giovan, 
Antonio  ou  Zaccaria,  ont  Iaiss6  la  reputation  de  vir- 
tuoses  etonnants  :  «  on  ne  peut  imaginer  de  plus  belles 
fantaisies,  de  plus  beaux  caprlcci  que  ceux  de  Maitre  Anto- 
nio »,  ecrit-on  vers  1540,  «  la  nettete  des  ornements,  la 
rapidit6  des  diminutions  qu'il  execute  sont  vraiment 
3tup£fiantes  »...  aussi  les  cornettiSles  sont-ils  les  artistes 
les  mieux  pay^s  —  chaque  prince  ayant  a  coeur  de 
s'assurer  leur  concours  —  et  Monteverdi  se  plaindra 
amerement  d'etre,  a  la  cour  de  Mantoue,  moins  r£tribu6 
que  1'un  d'eux. 

Remarquons  que  les  louanges  ne  s'adressent  pas  seu- 
lement  au  virtuose,  mais  a  Timprovisateur  :  on  reconnait 
le  talent  d'un  artiste,  non  seulement  aux  sons  «  pleins 
et  melodieux  »  qu'il  tire  de  son  instrument,  a  la  maniere 
dont  il  execute  certains  «  bofi^ari  »  et  «  gropeti  »  —  effets 
de  martfclement  et  ornements — mais  aussi  a  Taisance  avec 
laquelle  il  sait  «  contrafunti%ar  »  :  cr^er  un  contrepoint 
a  P improvise  et  recourir  a  de  «  suavis  modulationibus  ». 

Nous  avons  dit  que  le  trombone  et  la  basse  de  viole 
prenaient  part  souvent  a  ces  stances  de  musique  de 
chambre;  ils  y  jouent  un  role  analogue  a  celui  cm  vio- 
loncelle  dans  un  continue,  1'ambitus  re^treint  et  la  bri&vete 
des  sons  de  1'^pinette  ne  lui  permettant  pas  d'apporter 
le  poids  n^cessaire  pour  ^quilibrer  1'ensemble;  les  trom- 
bones d'alors,  un  peu  plus  petits  que  ceux  d'aujourd'hui, 
parvenaient  i  «  sonner  »  —  comme  on  peut  le  faire 
encore  —  avec  une  douceur  « infinie  ».  Meme  des  femmes 
s'exergaient  sur  les  cornets  et  trombones,  et  nombreux 
sont  ceux  qui  evoquent,  avec  une  admiration  non  dissi- 
mule"e,  un  ensemble  compost  de  vingt-trois  religieuses 
de  Ferrare  «  accoutum^es  a  chanter  et  a  jouer  ensemble, 
sans  Faide  d'aucun  maitre  »,  parvenues,  nous  dit-on, 
«  a  la  plus  haute  perfection  ».  En  France,  des  ensembles 
du  m£me  genre  dtaient  appreci^s  et  1'on  entend  souvent 
un  dessus  de  viole,  auquel  se  joignent  flute  traversiere, 
luth  et  epinette,  soutenus  par  une  basse.  En  Allemagne, 
la  musique  ingtrumentale  a  tou jours  ete*  a  1'honneur  et  il 
suffit  de  jeter  un  coup  d'ceil  sur  les  gravures  de 
Hans|Burckmair  representant  le  Triomphe  de  Maximilien 
pour  se  rendre  compte  de  la  varied  des  groupes  repre- 
sentes  sur  les  chars ;  sur  Fun,  trois  luths  de  tallies  diverses 
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concertant  avec  deux  violes  (de  gambe);  sur  un  autre, 
une  viole  de  bras,  accompagnee  de  deux  luths,  d'une 
harpe  et  d'une  basse  de  viole;  sur  la  meme  plateforme,  se 
tiennent  des  joueurs  d'inStruments  hauts :  un  « tabourin  » 
—  celui  qui,  d'une  main,  sonne  de  la  «  fleuSle  a  deux 
doigts  »,  de  Tautre  frappe  son  tambour  —  et  deux  haut- 
bois  accompagnant  un  dessus  certainement  volubile; 
enfin,  sur  un  troisieme  char,  six  instruments  a  vent  : 
deux  cornets,  deux  chalemies  et  deux  trombones,  for- 
mant  un  tout  brillant  sans  £tre  trop  eclatant;  «  concerts 
brises  »  d'un  aspect  encore  medieval  mais  dont  Tequi- 
libre  eSl  soigneusement  e*tabli;  nous  verrons,  tout  a 
1'heure,  qu'a  la  cour  de  Baviere,  un  demi-siecle  plus  tard, 
toutes  les  couleurs  orcheSlrales  seront  representees  avec 
somptuosite. 

Plus  nous  avangons  dans  le  siecle,  en  effet,  plus  les 
ensembles  deviennent  nombreux,  plus  crolt  aussi  la 
vari6te  des  instruments  que  Ton  y  emploie;  les  entries 
des  princes  dans  leurs  «  bonnes  villes  »,  les  mariages,  les 
baptemes,  autant  d'occasions  d'organiser  des  ffttes,  de 
rivaliser  de  munificence-  A  Florence,  en  1539,  l°rs  ^u 
manage  du  due  C6me  de  M^dicis  et  d'Eleonore  de 
Tolede,  la  duchesse  eft  rejue  a  la  porte,  «  al  Prato  »,  par 
deux  groupes  de  musiciens  :  d'une  part,  vingt-quatre 
chanteurs,  de  Tautre,  quatre  cornets  et  quatre  trombones 
(ces  derniers  servent  souvent  de  basses  et  aux  cornets  et 
aux  hautbois) ;  quelques  annees  plus  tard,  une  «  canzona  » 
eSt  ex6cut6e  par  six  voix  concertant  avec  deux  flutes  tra- 
versieres,  deux  violes,  deux  trombones  et  deux  luths  — 
les  instruments  monodiques  doublant  les  voix,  les  luths 
ajoutant  le  mordant  de  leurs  placements  a  un  ensemble 
d.e  sonorite  soutenue;  ou  alors,  il  arrive  que  Ton  donne 
deux  £ bis  la  musique  d'une  m6me  oeuvre,  d'abord  aux  voix 
seules,  ensuite  avec  cornets  et  trombones  unis  a  elles. 
En  1589,  toujours  a  Florence,  les  noces  du  due  de 
Toscane  Ferdinand  Ier  avec  Christine  de  Lorraine  — 
petite-fille  de  Catherine  de  Me*dicis  —  seront  1'occasion 
de  fetes  faStueuses  au  cours  desqueUes  on  repre*sentera  de 
nombreux  intermedes  en  musique;  des  airs  ornes,  dus  a 
Peri  et  a  Caccini,  seront  chanted  au  seul  chitarrone  —  ce 
qui  indique  bien  que  nous  nous  acheminons  vers  la 
«  monodie  accompagn6e  »  —  airs  qui  apportent  un  ele"- 
ment  de  vari6t6  au  milieu  de  tutti  —  a  4,  5  ou  6  parties  — 
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que  Ton  peut  presque  appeler  d'orcheStre  maintenant. 
Les  principes  de  groupement  auxquels  on  ob^it  n'ont  pas 
change;  dessus  a  sonorite  dominance  :  flute  traversiere, 
violon  ou  viole  de  bras;  pour  les  voix  intermediates,  un 
choeur  de  cordes  pince'es  :  aux  luths  et  harpes  dont  nous 
avons  deja  parle,  se  joignent  ciftres,  mandores,  psalt&rions 
et  chitarroni;  ce  centre  un  peu  teger  eft  parfois  renforce" 
par  des  tenors  ou  «  tallies  »  de  violes;  le  fond  sonore, 
pourrait-on  dire,  eft  assur£  par  trois  petites  orgues, 
munies  de  jeux  de  bois,  de  huit  et  quatre  pieds,  bourdons 
et  flutes  :  organeni  di  kgno,  que  soutiennent,  dans  la  tessi- 
ture  grave,  des  basses  ou  contrebasses  de  viole,  dans  cer- 
tains cas  aussi  une  viola  baftarda  —  basse  de  viole  d'amour 
a  cordes  sympathiques  (instrument  dont  Fambitus  egl  de 
trois  octaves  5  — ;  dans  les  sinfonie  purement  ingtrumen- 
tales  qui  servent  d'ouvertures  aux  intermedes,  il  inter- 
vient,  en  plus,  element  bri.lla.nt,  deux  cornets  et  quatre 
trombones,  qui  figureront  aussi  dans  certains  grands 
chceurs.  Un  ensemble  instrumental  comme  celui-ci, 
colored  bien  equilibre,  e$t  vraiment  issu  d'une  longue  tra- 
dition et  TorcheStre  dont  disposera  Monteverdi  pour 
I'Orfeo  sera  le  dernier  repr&entant  de  cette  lignee. 

En  Allemagne,  au  cours  de  f£tes  donnees  a  Munich, 
en  1568,  a  Toccasion  du  mariage  de  Guillaume,  fils  du 
due  Albert  de  Baviere,  avec  Renee  de  Lorraine  —  fetes 
dont  Roland  de  Lassus  £ut  rorganisateur  — ,  les  r^alisa- 
tions  in^trumentales  montrent  une  «  plenitude  »  toute 
italienne  :  a  k  chapelle,  d'abord,  1'on  entendra  un  motet 
a  7  de  Lassus :  cinq  cornets  et  deux  trombones  se  joignent 
a  Torgue,  soutenant  le  choeur  ou  figurent  douze  chanteurs 
par  partie;  voila  qui  r6vele  1'influence  vdnitienne  et  nous 
prepare  aux  Sacrae  Symphoniae  de  Giovanni  Gabrieli... 
Pour  un  autre  motet,  a  8  cette  fois,  il  eft  fait  appel  a  trois 
«  concerts  »  :  un  de  huit  grandes  flutes,  un  de  huit  violes 
de  gambe  et  un  de  huit  trombones,  ou  davecin  et  « liuto 
grosso  »  —  luth  grave,  accorde"  une  quinte  au-dessus  du 
tenor  —  jouent  un  role  de  liaison,  sorte  de  continue  avant 
la  lettre...  L'on  peut  aussi  imaginer  que  Torgue,  que  Ton 
ne  mentionne  pas  toujours,  leur  ^tait  associd.  Instrumen- 
tation qui  precede  par  larges  taches  sonores  que  Lassus 
se  plait  a  diversifier,  modifiant  la  disposition  que  nous 
venons  de  d^crire,  maintenant  les  huit  gambes,  mais  leur 
opposant  huit  violes  de  bras  et  un  concert  brut  qui  r&mit 
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une  flute  aigue,  trois  cornets,  une  dou£aine  —  inftru- 
ment  a  anche  — ,  un  basson,  une  cornemuse,  et  un  trom- 
bone grave...  Concert  brue  d'une  telle  harmonie  que, 
raconte-t-on,  les  auditeurs  se  croyaient  au  paradis... 

Les  melanges  de  timbres  ne  sont  pas  toujours  faits 
avec  gout;  un  musicien  raffine  de  la  fin  du  sidcle,  Ercole 
Bottrigari,  critique  yivement  certaines  combinaisons, 
affirmant  qu'il  faut  se  garder  de  meler  les  instruments 
dont  1'accord  est  fixe,  non  tempM  (=  dont  les  demi- 
tons  sont  in£gaux),  tels  les  or^ues,  clavecins,  £pinettes, 
davicordes  et  harpes,  a  ceux  utilisant  la  gamme  temperee, 
comme  luths,  vioies,  flutes  et  cornets; il  n'esl  c[ue  les  ins- 
truments a  hauteur  de  son  variable,  non  soumis  a  k  fixit6 
des  «  pertuis  »  ou  des  frettes  :  trombones,  rebecs  et  vioies 
de  bras,  qui  puissent  se  joindre  sans  heurts  aux  uns  et  aux 
autres.  DiSlinftion  subtue  qui  revile  k  finesse  d'oreille  de 
Bottrigari  et  le  soin  que  Ton  prenait  pour  etablir  les 
m6knges  de  sonorites  qu'aujourd'hui  Ton  croit  n'etre 
dus  qu'au  seul  hasard.  D'ailleurs,  le  m6me  juge  ajoute 
q[ue  les  ornements,  dont  il  ne  met  pas  en  cause  la  n6ces- 
site,  doivent  £tre  appliques  sans  exc^s  et  ne  doivent 
jamais  dissimuler  Tair  lui-m£me,  d'accord  sur  ce  point 
avec  un  auteur  venitien  qui,  cent  ans  plus  tot,  parlant 
des  diminutions,  disait  deja  que,  pour  qu'un  arbre  fut 
beau,  il  falkit  «  6viter  rabondance  des  frondaisons  qui 
risquent  de  cacher  les  fruits  qui  s'y  trouvent  ». 

fin  France,  1'art  de  k  fete,  si  brillant,  au  xve  si^cle,  a  k 
cour  de  Bourgogne,  ne  prend  pas,  au  debut  du  xvie  siecle, 
le  meme  essor  qu'en  Italie;  uu  peu  avant  1550,  cependant, 
apparaissent  les  entries  «  antiquisantes  »  —  a  Lyoa,  a 
Rouen  —  et,  dans  k  seconde  moiti6  du  siecle,  sous  Tin- 
fluence  de  Cadierine  de  Medicis,  le  npmbre  des  fetes  ira 
croissant;  celles  de  Bayonne,  de  Fontainebleau,  des  Tuile- 
ries,  il  nous  semble  les  connaltre  apr^s  avoir  vu  les  tapis- 
series  des  Valois  au  musee  des  Offices  :  vilkgeois  dansant 
au  son  de  trois  cornemuses,  tritons  months  sur  des  cara- 
paces de  tortues,  jouant  du  cornet,  pendant  une  f£te  nau- 
tique,  puis  c'esl:  k  vision  du  Mont  Parnasse  au  $ommet 
duquef  Apollon  fait  mine  de  toucher  les  cordes  d'une 
« lyre  antique  »,  tandis  qu'au-dessous  de  lui,  on  aper- 
coit  le  concert  des  Muses  :  cornet,  vioies  de  gambe, 
luth,  etc.  Le  plus  c61ebre  esT:  le  BaSet  comique  de  la  Reyne 
donn6  en  1581  a  Toccasion  des  noces  du  due  de  Joyeuse 
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et  de  Mile  de  Vaud6mont,  soeur  de  la  jeune  reine 
Louise,  ballet  dont  Fordonnance  avait  e*te"  r£gl£e  par 
un  Italien,  Balthazar  de  Beaujoyeux,  mais  dont  vers  et 
musique  dtaient  dus  a  des  membres  de  FAcad&nie  du 
Palais :  La  Chesnaye,  Salmon,  Beaulieu,  etc.,  les  decors 
a  des  peintres  de  la  cour  et  dont  certains  divertissements 
etaient  danses  par  des  familiers  du  roi;  c'est,  tout  en 
appliquant  les  principes  de  1' Academic  du  Palais,  le  pre- 
mier ballet  de  cour,  forme  appelee,  sous  le  r£gne  de 
Louis  XIII  et  de  Louis  XIV,  a^une  longue  et  brillante 
fortune.  L'organisateur  de  certaines  de  ces  fetes  et  mas- 
carades,  le  poete  Jodelle,  d^crit  quelques  groupes  d'in&ru- 
mentistes;  void  cjuatre  des  musiciens  du  roi :  Guillaume 
le  Boulanger,  mieux  connu  sous  le  nom  de  Vaumesnil 
sous  lequel  Ronsard  Fa  chant6,  et  Richard  Edinthon,  tous 
deux  luthiftes;  Jean  Dugue*  et  Thomas  Champion  dit 
«Mithou  »,  Pun  aux  regales,  Fautre  au  clavecin...  et  void, 
selon  Jodelle,  la  maniere  dont  ils  ex^cutent  une  oeuvre  : 

Quand  Fun  d'eux  tient  le  plain,  Fautre,  dessus,  fredonne 
Et  le  tiers  fredonnant,  le  quart  pleinement  sonne,.,; 

c'eft,  adapt6  a  quatre  instruments,  le  pr oced6  qu'emploie 
Melchiore  de  Barberiis  dans  la  fantaisie  a  deux  que  Fon 
connalt  (p.  1238).  Peu  de  chiffres  nous  sont  fournis 
qui  permettent  d'6valuer  Fimportance  de  la  ^masse 
sonore;  on  rekte  qu'apres  un  fe^tin,  dans  un  jardin, 
vinrent  tambours,  fliites,  cornets  et  hautbois  «  en  grande 
quantite*  »,  mais  les  renseignements  manquent  quant  ^ 
k  part  qui  revient  aux  instruments  lors  dies  seances  de 
F Academic  de  Musique  et  de  Po£sie,  fondee  en  1570  par 
J.-A.  de  Baif  et  Thibault  de  Courville,  au  Palais  du 
Louvre.  II  faudra  artendre  le  d6but  du  xviie  siede  et 
les  premiers  concerts  parisiens  pour  que  soit  dt6  un 
ensemble  de  vingt-huit  violes  et  de  quatorze  luths... 

Mais  venons-en  au  r^pertoke... 

Toute  musique  en  parties  s£par£es  peut  y  £tre  inscrite; 
aussi,  pendant  longtemps,  a-t-on  consid6r6  les  grands  re- 
cueils  de  Petrucd :  xQdhecaton,  les  Canti  B  et  Canti  C  (i  5  o  i- 
1504.)  qui  ne  portent  que  des  litres  et  point  d'autre 
paroles,  comme  une  colleftion,  non  vocale,  mais  in^tru- 
mentale;  en  fait,  ils  peuvent  £tre  Fun  et  Fautre;  les  ceuvres 
qu'ils  renferment  repr&entent  Fapogde  d'un  art  universel 
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gue  Ton  peut  appeler  indif&remment  firanco-flamand, 
ftansais,  neerlandais,  art  peu  differencie  qui,  quelle  que 
soit  sa  destination,  eft  avant  tout  «  musical  »  —  dans  le 
sens  le  plus  abStrait  du  terme  — ;  aussi  chanteurs  et  ins- 
trumentiStes  s'en  sont-ils  empare  avec  le  meme  enthou- 
siasme  :  les  transcriptions  pour  luth  nous  donnent  une 
idee  de  la  maniere  dont  on  devait  orner  le  texte  et  Ton 
peut  imaginer  la  Morra  d'Isaac  realisee  sur  un  de  ces 
«  suaves  »  quatuors  de  violes  dont  parle  Ca&iglione,  ou 
la  Alfonsina,  sonn6e  sur  des  bois  ou  des  cuivres  en  Fhon- 
neur  d'Alphonse  d'Este.  Mais,  en  avan$ant  dans  le  siecle, 
la  musique  vocale,  tend  a  se  modeler  sur  le  vers,  a  en 
adopter  la  declamation,  a  en  souligner  le  sens,  meme  a  le 
commenter;  en  se  soumettant  a  lui,  elle  perd  de  son  uni- 
versalite,  de  cette  liberte  qui  permettait  a  un  auteur,  au 
debut  du  si&cle,  d'imaginer  des  lignes  m^lodiques  a  son 
gr6,  sans  tenir  compte  des  limites,  ni  de  la  vok  humaine, 
ni  des  instruments. 

Ou  se  refugiera  done  cette  musique  abStraite  que  le 
chceur  repousse  ?  Elle  trouvera  en  Italic,  au  second  tiers 
du  siecle,  un  climat  propice  a  son  libre  d6veloppement; 
sans  doute,  1'influence  de  Franco-Flamands  fixes  a  Venise, 
comme  Willaert  ou  Buus,  n'eSt-elle  pas  etrangere  a  cet 
essor,  mais  les  artistes  italiens  connaissaient  depuis  long- 
temps,  grace  aux  editions  d'Ottavio  Petrucci  et  d'An- 
,drea  Antico,  motets  et  chansons  de  Josquin,  d'Isaac, 
d'Agricola  et  de  leurs  contemporains.  Giulio  Segni  de 
Modene —  ce  grand  musicien  que  nous  avons  maintes 
fois  cite*  — ,  Girolamo  Cavazzoni,  Girolamo  Parabosco, 
conSlruiront  aussi  de  ces  beaux  edifices  solides  dont 
chaque  Element  a  sa  yaleur  propre;  nos  Venitiens  appor- 
teront  m£me  a  cette  musique  serieuse  et  grave  ce  sens  de 
k  vie  et  du  mouvement  qu'ils  savent  si  bien  exprimer 
(voir  ex.  1 8,  p.  125 1),  comme  nous  pouvons  en  juger  par 
les  exemples  qu'ils  nous  ont  laisse's  dans  un  recueil  dont 
nous  avons  deja  parld  :  Mmlca  nova,  accamodata  per  cantar 
et  sonar  sopra  orgam  et  altri  ftrumenti...  (Venise,  1 540),  livre 
pr^cieux,  dont  il  ne  reslte  que  le  seul  Bass&s,  mais  que 
Jacques  Moderne  nous  permet  de  reconftituer  par  sa 
Musique  de  Joye,  dont  le  contenu  esTt  sembkble,  avec^  tou- 
tefois,  trois  pieces  suf>pl^mentaires.  A  cot6  des  norns 
italiens  que  nous  connaissons  bien,  il  en  esl:  trois  de  de*  si- 
nence  frangaise  :  Nicolas  Benoisl:,  Guillaume  Colin  et 
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Gabriel  CoSte,  musiciens  dont  aucune  autre  ceuvre  ne  nous 
eft  parvenue;  les  fantaisies  des  deux  premiers  sont  ecrites 
en  Style  contrapuntique  traditionnel,  un  peu  severe ;  celle 
de  Gabriel  Co&e,  en  revanche,  avec  ses  multiples  imita- 
tions, son  rythme  franc  —  introduit  par  une  premiere  cel- 
lule da&ylique  —  a  Failure  vive  d'une  cannon  francese. 

Ce  n'eSt  pas  simple  coincidence  si  la  plupart  des  auteurs 
de  fantaisies  —  comme  c'eft  le  cas  des  trois  Italiens  de  la 
Musica  nova  —  ont  ete  des  organises;  les  ceuvres  en  par- 
ties se*pare*es  qu'ils  ecrivent  pour  un  ensemble  inftfumen- 
tal,  peuvent  servir  en  m£me  temps  de  base  pour  des 
executions  au  clavier,  comme  1'indiquent  clairement  Ber- 
mudo  et  Diruta  et  comme  le  re*petent,  au  cours  du  siecle, 
maintes  prefaces  et  de"dicaces;  et  cette  habitude  se  pro- 
longera  jusqu'au  xviii6  siecle. 

Si,  en  Italic,  ce  type  de  recueil  connait  un  accueil  favo- 
rable —  nous  en  connaissons  une  vingtaine  — ,  de  France, 
il  ne  nous  en  eft  point  parvenu  du  xvie  siecle;  les  fantai- 
sies d'Eu&ache  Du  Caurroy  et  de  Claude  Le  Jeune  ne 
verront  le  jour  qu'en  1610  et  i6i2,bien  apres  la  mort de 
leurs  auteurs;  que  leur  contrepoint  Stricl:,  rarchai'sme  de 
leur  ecriture  —  certaines  d'entre  elles  sont  bashes  sur  un 
cantus  firmus,  technique  que  Ton  cherche  en  vain  dans  les 
ceuvres  vocales  des  m&nes  compositeurs  —  ne  fassent 
point  illusion  :  ce  Style  doit  beaucpup  a  Josquin  et  aux 
musiciens  de  sa  generation,  mais  il  n'e^t  pas  gtatique; 
chez  Claude  Le  Jeune,  il  s'inspire  du  ricercar,  relie  entre 
elles  des  pdriodes  fugue'es  ou  sont  traites  des^  themes 
difT<§rents  :  une  « ingdnieuse  liberte*  »,  une  invention  har- 
monique  souvent  bardie  et  un  sens  heureux  de  la  modula- 
tion et  de  la  variete*  rythmique  s'y  revelent.  Chez  Du 
Caurroy,  lafantaisie  rev^t  une  forme  plus  ab£lraite  — ,  ou 
transparaltleplaisir  qu'6prouve  Tauteur  a«tresser  un  con- 
trepoint a  sa  guise  »;  si  on  a  pu  parfois  reprocher  a  ces 
ceuvres  la  longueur  de  leur  developpement,  il  faut  recon- 
nattre  que  certaines  laissent  entrevoir  un  elan  lyrique  et 
m&ne  une  tendresse  que  1'on  ne  s 'attend  gu£re  a  trouver 
che^  un  musicien  qui  nous  a  touj  ours  e*  te  represent^  comme 
un  compositeur  habile,  plus  soucieux  de  con^truire  que 
de  plaire... 

Aussi  impressionnants  que  soient  le  nombre  des  fan- 
taisies publics  en  Italic  et  la  qualitd  de  celles  edit6es  plus 
tard  en  France,  il  ne  fait  pas  de  doute  que  ce  genre  ait 
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trouve  ailleurs  sa  terre  d'e*le<3ion.  Qui  a  ressenti  Tintense 
emotion  qui  se  degage  d'une  fantaisie  de  Dowland,  de 
Byrd  ou  de  Gibbons,  ne  s'etonnera  pas  devoir  la  fantaisie, 
«  fancy  »,  devenir  partie  integrante  au  patrimoine  musical 
anglais,  au  point  d'inspirer  a  Purcell,  quelques  ge"nera- 
tions  plus  tard,  les  derniers  chefs-d'oeuvre  d'un  genre 
alors  tombe  dans  Toubli  partout  sauf  en  Allemagne,  ou 
quelques  rares  organises  en  maintiendront  la  tradition 
sans  doute  jusqu'a  J.-S.  Bach. 

En  Italic,  Involution  de  la  fantaisie  sera  differente; 
apres  le  ricercar  pour  orgue  ou  pour  divers  instruments, 
ou  1'influence  du  motet  franco-namand  est  grande,  va  se 
de"  velopper  la  cannon  da  sonar,  ne'e  de  la  chanson  frangaise 
dont  efle  adopte  la  coupe  simple  et  nette,  1'alternance  des 
styles  sylkbique  et  meiismatique,  k  struflrure  tripartite  : 
exposition  — deVeloppement  avec  moduktions  — retour 
au  theme  et  a  la  tonalite  primitive  — ,  enfin  et  surtout  le 
rythme  allant,  «  spiritoso  »,  que  souvent  caraQ:6rise,  nous 
1'avons  vu,  la  formule  daflylique  initiale;  mais  ce  n'esl 
qu'en  1579  qu'apparalt  le  terme  cannon  francese  per  sonar ... 

Cependant,  des  1539,  avaient  paru  chez  Antonio  Gar- 
dane  des  Can^pni  francese  a  deux  voix,  buone  da  cantare  et 
sonare  ou,  a  cot6  de  six  pieces  dues  a  des  Fran$ais  :  Clau- 
din,  Heurteur  et  Pelletier,  figuraient  vingt-deux  pieces  de 
Gardane  lui-meme,  compositeur  dont  un  contemporain 
disait  que  les  ceuvres  etaient  «  douces  comme  sucre  can- 
die  »...  Deux  ans  plus  tard,  Jhan  Gero  avait  publi6,  lui 
aussi,  un  recueil  a  deux,  dont  le  succes  esT:  attesT:6  par 
maintes  r^^ditions  qui  se  succdderont  jusqu'en  1687...  La 
vogue  que  connait,  au  cours  du  siecle,  ce  type  de  pieces  a 
deux  parties,  ve*ritables  ricercari  en  siyle  d'imitation,  esl: 
immense;  de  nombreux  auteurs  le  cultivent  :  en  Italic, 
Lupacchino,  J.-M.  Tasso,  le  prolifique  Vincenzo  Galilei, 
le  spirituel  Gasl:oldi...  en  Allemagne,  ilesl:  fait  a  cespieces  a 
deux,  ou  bidma  —  dont  Torigine  peut-6tre  «  gallica,  latina, 
germanica  »  —  une  pkce  importance;  Roknd  de  Lassus 
ne  de"daignera  pas  d'en  ecrixe,  et  de  charmantes...  Les 
ricercari  a  trois  parties  de  Wilkert,  de  Tiburtino,  les  fan- 
taisies  de  Giovanni  Bassani,  n'ont  pas  k  ferme  structure 
qui  cara£t6risera  la  cannon  da  sonar,  genre  dans  lequel 
s  unissent  le  motet  franco-flamand  et  k  chanson  fran^aise, 
auquel  il  faudra,  pour  qu'il  prenne  vie,  que  les  Italiens 
apportent  leur  sens  de  la  couleur,  de  la  variete,  leur 
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habilete*  £  coordonner  des  elements  divers,  leur  subtilite 
pour  faire  d'une  repetition  un  contraslte  ou  une  variante, 
enfin  leur  sens  archite&ural  pour  en  cr£er  runite*.  Venise 
etait,  entre  toutes,  la  ville  ou  pouvait  se  realiser  cette  syn- 
these;  T6clat  des  ceremonies  a  la  basilique  de  Saint-Marc, 
k  disposition  des  tribunes  d'orgue  de  chaque  c6t£  du 
maitre-autel,  1'habitude  de  faire  participer  aux  offices,  outre 
1'orgue,  les  cornets  et  trombones  et — il  faut  le  dire  aussi  — 
k  virtuosite  des  inslrumentistes  amenentles  compositeurs 
£  e"crire  pour  un  ensemble  important,  brillant,  quelquefois 
m&ne  pour  deux  groupes  — a  1'imitation  du  double  chceur. 
Les  premiers  auteurs  de  can^pni  da  sonar  seront  Nic- 
colo  Vincentino  — le  th£oricien,  1'inventeur  de  Varcicem- 
balo  et  de  Yarciorgano,  Tami  d'Adrian  Le  Roy  et  de  Lassus 
— ,  Marc' Antonio  Ingegneri  —  le  maitre  de  Monte- 
verdi — ,  Florentio  Maschera  et  Andrea  Gabrieli. 
Celui-ci,  oncle  de  Giovanni,  ^crit  pour  huit  insl^uments, 
mais  c'eslt  au  neveu  qu'il  appartiendra  d'enrichk  le^  genre 
jusqu'd,  employer  vingt-deux  et  m&ne  trente-trois  insl^ai- 
ments,  et  de  libe*rer  la  cannon  insT±umentale  de  la  chanson 
francaise.  En  1597,  paraissent  les  Sacrae  Symphoniae  ou, 
pour  k  premiere  fois,  l'ins~trumentation  eft  indiqu^e  avec 
precision :  Cannon  in  echo  pour  huit  cornets  et  deux  trom- 
bones, Sonata  plan  e  forte  pour  violon,  cornet  et  six  trom- 
bones, etc.  —  le  terme  sonata  n'a  pas  le  sens  c[ue  nous  lui 
donnons  aujourd'hui  mais  n'est  qu'une  abr^viation  de  can- 
yon da  sonar  — ,  oeuvres  ou  Giovanni  utilise  toutes  les  res- 
sources  de  son  art  et  fait  eclater  sa  maitrise;  c'est  avec 
adresse  qu'il  developpe  les  themes,  ecrit  pour  deux 
choeurs  (con  spe%%ati)  se  faisant  face,  use  d'effets  d'6cho, 
d'opposition  de  masses,  module  en  des  tons  lointains ;  «  sa 
sensibilite  harmonic[ue,  son  dynamisme  puissant  »,  la 
varie*t6  de  son  coloris  instrumental  jus~tifient  1'admkation 
que  lui  portait  Heinrich  Schiite,  admiration  dont  on  trouve 
la  trace,  non  seulement  dans  les  mots,  mais  dans  1'ceuvre 
du  maitre  allemand  :  les  Cantiones  Sacrae  n'auraient  sans 
doute  pas  vu  le  jour  sans  Giovanni  Gabrieli...  mais  ceci 
esT:  Thisltoke  du  xvne  siecle. 

DANSERIES 

II  ne  nous  refte  qu'a  parler  des  danses. 

L'origine  des  «  danseries  »  —  c'estlenomque  prennent 
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les  transcriptions  des  airs  de  danse  —  e$t  difficile  a  &ablir. 
Quelques  pieces  de  ce  genre  figurent  bien,  c.a  et  la,  dans 
les  recueils  de  Petrucci  et  dans  d'autres  sources  des  deux 
premieres  decades  du  siecle,  mais  on  peut  dire  que  les 
«  danseries  »  ne  datent  reellement  que  de  1529,  ann£e  ou 
Pierre  Attaingnant  publie  ses  Six  gaittardes  et  sixpavannes 
qu'il  fera  suivre,  en  1530,  des  Neuf  basses-dances.  Des  lors, 
les  danseries  vont  devenir  la  sp£cialit6  des  editeurs  fran- 
gais  :  six  autres  recueils  (du  deuxteme  au  septi£me  livre) 
sont  issus  des  presses  d' Attaingnant;  trente  danses musicales 
figurent  dans  la  Musique  de  Joye  pubH6e  chez  Jacques  Mo- 
derne;  enfin,  quatre  livres  de  danseries  paraitront  chez 
Du  Chemin  (i  5  5  9  et  1 5  64)  «  mis  en  musique  par  Jean  d'Es- 
tree  »,  alors  que  nous  ne  trouvons,  en  Italic,  que 
deux  livres  sembkbles  —  les  BaSi  de  Francesco  Bendusi 
en  1553  et  ceux  de  Giorgio  Mainerio  en  1578  —  et,  en 
AUemagne,  deux  aussi :  ceux  des  frfcres  Paul  et  Bar&io- 
lomaeus  Hessen,  en  1554  et  1555. 

A  Torigine,  ces  transcriptions  reinvent  diredement  de 
k  technique  de  composition  utilisee  dans  les  chansons 
parisiennes  de  1530;  peut-£txe  sont-elles  dues,  d'ailleurs, 
aux  m^mes  auteurs.  II  e&  symptomatique,  en  efFet,  que 
les  premieres  danses  des  Six  gaillardes  figurent  dans  un 
m^me  recueil  que  treke  chansons  pourvues  de  paroles. 
Ce  que  les  «  danseries  »  doivent  surtout  £  la  chanson  pari- 
sienne  homophone,  c'egt  leur  con^truftion  a  <juatre  voix, 
c'eSt  aussi  la  manifcre  dont  ces  di0S6rentes  voix  sont  trai- 
t6es  :  le  superius  regne  en  mattre,  naturellement,  mais  il 
e^t  souvent  soutenu  a  k  sixte  ou  a  k  dixitoe,  par  un  tdnor 
parall^le;  a  ces  deux  voix  essentielles,  k  basse  sert  de  sou- 
tien  harmonique,  tandis  que  le  contrat6nor  se  borne  a 
combler  les  kcunes.  L'auteur  de  ces  «  danseries  »  de 
1529-1530  —  dont  nous  ne  saurons  peut-6tre  jamais  le 
nom  —  connaissait,  en  tout  cas,  extremement  bien  Fecri- 
ture  de  la  chanson  de  son  epoque.  Les  noms  que  1'on 
trouve  dans  les  livres  plus  recents  d'Attaingnant  sont 
ceux  —  cek  n?e&  pas  pour  nous  surprendre  —  d'auteurs 
de  chansons  :  Ckude  Gervaise  et  EStienne  du  Tertre  qui, 
s'ils  mettent  quelquefois  ces  danseries  en  musique,  ne 
font  souvent  que  les  revoir  et  les  corriger. 

Ilnefautpas  minimiser,  toutef  ois,  k  distance  qui  s^pareles 
«  danseries  »  des  chansons.  Par  nature,  k  danse  impose  & 
k  m&odie  une  gtrudure  reguli^re,  k  ddcoupant  k  piupart 
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du  temps  en  une  se*rie  de  phrases  de  quatre  mesures.  Nous 
pouvons  suivre  cette  transformation  en  examinant  les 
chansons  dont  le  dessus  a  ete  emprunte*  pour  6tablir  une 
basse-danse,  une  gaillarde  ou  une  pavane,  etc.  La  m61o- 
die  es"t  toujours  ramen£e  a  une  dimension  fixe  et  transfor- 
mee  en  phrases  6quilibr6es  et  sym&riques.  Ce  processus 
la  modifie  parfois  a  tel  point  qu'il  devient  impossible  de 
conserver  int6gralement  les  parties  graves  qui  1'accompa- 
gnaient  dans  k  chanson  et  que  le  transcripteur  pr££ere 
en  ecrire  de  nouvelles  plutot  que  d'avoir  a  adapter  les 
anciennes;  c'esl:  le  cas,  par  exemple,  pour  la  chanson  de 
Claudin  Par  fin  defyit  transform^e  en  basse-danse  dans  le 
Second  livre  de  danseries  de  1547.  La  diffusion  des  «  dan- 
series  »  nees  a  Paris,  ne  se  limitera  pas  aux  Pays-Bas  — 
aux  emprunts  faits  par  Phalese,  dont  les  publications 
de  1571  et  de  1583  ne  sont,  en  fait,  que  des  r66ditions  des 
premiers  livres  francais  — ;  elles  seront  accueillies  un  peu 
partout,  dans  les  manuscrits  ^tablis  par  des  amateurs  de 
musique  insl^umentele  en  Allemagne  surtout,  ou  des  re- 
cueils  imprimis  leur  sont  consacres  au  xvire  si^cle.  Susato 
public,  a  c6te  de  danses  francaises,  certaines  autres  —  peut- 
etre  son  oeuvre  ?  —  dans  son  Het  derde  musyck  boexken 
(Anvers,  1 5  5 1);  elles  s'inspirent  de  celles  de  Paris,  sans  en 
avoir,  toutefois,  k  finesse,  mais  leur  caracl£re  enjou6  et 
leur  firanche  bonhomie  ne  manquent  pas  de  charme. 

Le  terme  suite  apparait,  pour  k  premiere  fois,  dans  le 
Septilme  livre  de  danseries  d'Attaingnant  (i  5  5  7),  ou  figurent 
plusieurs  «  suyttes  de  branles  »,  mais  en  fait,  c'esl:  plutdt 
«  series  de  plusieurs  branles  »  qu'il  faudrait  dire;  entre  les 
differents  dements  ici  reunis,  aucun  contraslte  rythmique, 
aucune  parent^  tonale  ou  m&odique  non  plus.  II  semble 
done  que  ces  suites  ne  soient  qu'une  designation  de  carac- 
tfcre  pratique,  une  juxtaposition,  npn  une  composition. 
La  veritable  sidte,  dans  les  danseries  pour  insl^uments 
divers,  sera  encore,  mais  pour  peu  d'anndes,  la  pavane 
suivie  de  sa  gaillarde.  II  n'y  a  gu&re  que  Giorgio  Mainero 
qui  adopte  k  suite  a  quatre  elements  varies,  celle  que  nous 
avons  trouv^e  chez  les  luthistes  :  Terai,  Molinaro  et  chez 
Adrian  Le  Roy;  en  1578,  Mainero  en  6crit  deux  tr&s 
longues  dans  cette  forme,  Tune  sur  lepass'e  mesgp  antico, 
1'autre  sur  le  patfe  me%%p  moderno;  elles  comprennent 
quatre  mouvements,  suivis  chacun  de  variations :  cinq 
pour  lepass'e  me%%p  proprement  dit,  trois  pour  k  ripresa, 
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quatre  pour  le  saltarello  qui  pr£c£de  la  ripresa  finale,  deve- 
loppementderenchainementdontPietro  Paolo  Borrono 
avait  iti  le  cr6ateur  et  c'e$t  la  le  point  le  plus  proche  de 
k  veritable  suite  auquel  nous  atteignons  en  ce  xvie  si&cle. 
Danses  pouvant  se  jouer  «  avec  violons,  espinettes,  fltites 
traversteres  et  a  neuf  trous  (flutes  a  bee),  haultbois  et 
toutes  sortes  d'inftruments,  voir  chanter  avec  les  voix  », 
dira  Thoinot  Arbeau;  «  avec  espinettes,  violons  et 
fleuftes  »,  dka  Jacques  Moderne,  qui  les  appdle  danses 
mttskahs ;  ce  ne  sont  pas,  en  effet,  des  pifcces  fonftion- 
nelles;  mieux  qu'aux  m^netriers  avec  flutes  et  tabour,  vio- 
lon  et  trombone,  elles  conviennent  £  un  quatuor  de  haut- 
bois,  a  un  ensemble  de  cornets  et  de  trombones;  ce  sont 
des  oeuvres  d'art  de^tinees  plus  a  Stre  ecout6es  que  dan- 
sdes...  genre  qui  continuera  a  fleurir  en  Allemagne  au 
xviie  stecle. 

Nous  void  arrives  au  xviie  siecle.  La  musique  in§tru- 
mentale  a  acquis  sa  personnalite  propre.  Les  fantaisies 
continueront  a  etre  cultiv6es  quelque  temps  encore,  en 
France  et  en  Allemagne,  tandis  qu'en  Angleterre,  elles 
iront  se  d£veloppant.  Les  toccatas  se  repandront  dans 
TEurope  entifere.  Les  can^pni  aUa  jrancese  vont  evoluer  et 
aboutir  i  la  creation  de  k  fugue.  Des  grands  ensembles 
vocaux  et  in^trumentaux  dont  Giovanni  Gabridi  nous  a 
laisse  de  si  beaux  exemples,  va  naltre  le  Style  concertant. 
La  musique  de  danse  prendra  une  importance  croissante : 
aux  basses  ob£tin£es  aont  nous  avons  parl£  s'en  ajoutent 
bient6t  d'autres,  dont  pdxsacaille  et  chaconne  sont  les  plus 
connues,  et  nous  verrons  meme,  au  cours  du  sidde,  le 
Style  polyphonique  le  plus  pur,  le  plus  ab&rait,  confie 
aux  instruments  plut6t  qu'aux  voix  et  le  rythme  des 
danses  s'lmposer  a  k  musique  vocale  elle-m^me;  T6man- 
cipation  de  la  musique  in&rumentale  eft  totale;  elle  ne 

celle-ci  ne 
mnts 
econde. 

G.  THIBAULT. 
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UfiCOLE  ANGLAISE 


ON  a  peut-£tre  exagere  le  r&le  jou6  par  la  musique  dans 
k  vie  de  1*  Anglais  moyen  au  xyie  sifcde.  Si  k  vie 
musicale  a  ete  intense  pendant  vingt-cinq  annees  du  rfcgne 
d'Elisabeth  Ire,  il  n'en  a  pas  iti  ainsi  du  siecle  tout  entier. 
Certes  beaucoup  de  documents,  de  rnanuscrits  et  de 

qui  va  cfe  1530  a  1560,  et  il  eft  certain  que  beaucoup 
d'autres  ont  it6  perdus  depuis.  Mais  suffisamment  cfe 
mat&tiaux  sont  parvenus  jusqu*i  nous  pour  qu'il  soit 
possible  de  t econftituer  un  tableau  de  la  vie  musicale  du 
siecle  dans  son  ensemble,  meme  si  certains  details,  en 
parriculier  ceux  qui  concernent  k  musique  improvisee, 
les  chansons  et  les  danses  folkloriques,  sont  irremediable- 
ment  perdus. 


SOUS  LE  RfcGNE  D'HENRY  VIII 


Au  debut  du  sifecle,  la  musique,  sacree  ou  profane, 
n'&ait  pratiquement  interpr&ee  qu'a  k  cour,  dans  les 
chapelles  du  roi  ou  de  k  grande  noblesse,  et  dans  les 
grandes  dglises.  La  plupart  des  chanteurs,  des  composi- 
teurs  et  des  in§tmmenti§tes  6taient  des  professionnels  et 
les  amateurs  dtaient  extrfemement  raxes,  bien  que  le  roi 
Henri  VIII  lui-mSme  fut  Tun  des  plus  remarquables.  La 
notation  musicale  &&it  encore  trds  compliqufe,  et  qui- 
conque  voulait  k  connaltre  k  fond  devait  y  consacrer  de 
nombreuses  anntes  d'etude.  De  plus,  k  tradition  des 
confr6ries  medi^vales,  qui  subsi§tait  toujours,  voukit  que 
k  notation  musicale,  comme  tout  secret  de  metier,  ffrt 
un  art  myft&ieux  qui  ne  pouvait  6tre  r6v616  a  tout  le 
monde;  les  musiciens  ne  tenaient  pas  non  plus  a  repandre 
leur  savoir,  pour  k  bonne  raison  sans  doute  que  le  fait 
de  possider  des  connaissances  et  un  art  specialises 
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assurait  leurs  moyens  d'exiftence.  Les  liyres  imprimis 
6taient  tres  cotlteux  et  les  copies  manuscrites  6galement. 
M£me  le  papier  a  musique  etait  loin  d'etre  bon  marche, 
et  il  fallait  le  faire  venk  du  continent,  gen6ralement  de 
France  ou  des  Pays-Bas.  On  importait  egalement  les  ins- 
truments, et  beaucoup  de  musiciens  travaillant  en  Angle- 
terre  pendant  le  xvie  siecle  &aient  Strangers.  Fra  Diomsio 
Memo,  organise  virtuose  originaire  de  Venise,  occupa 
pendant  longtemps  une  haute  position  a  la  cour,  comme 
d'autres  in&rumenti&es  italiens.  A  leur  mort,  leurs  fils 
h6ritaient  de  leurs  instruments,  de  leurs  livres  de  musique 
et  de  leur  charge.  Des  noms  comme  Bassani,  Lupo  ou 
Ferrabosco,  que  Ton  trouve  dans  les  documents  de  la 
cour  et  des  6glises,  pendant  pres  d'un  siecle,  sont  r£v6- 
kteurs. 

MUSIQUE  ANGLAISE 
ET  MUSIQUE  EN  ANGLETERRE 

La  musique  de  cette  periode  e$t  de  deux  sortes : 
musique  ecnte  par  des  Anglais,  et  musique  £crite  par  des 
Strangers.  Celle-ci  domine  dans  les  manuscrits  qui  nous 
sont  parvenus.  La  danse  pr6f<6ree  des  milieux  ariStocra- 
tiques  anglais  6tait  encore  la  «  basse-danse  »  frangaise,  et 
les  airs  les  plus  appr6ties  avaient  deja  etc  tres  populaires 
a  la  cour  de  Bourgogne.  Pour  citer  un  exemple,  un  trait^ 
de  danse  publid  a  Londres  en  1521  eSt,  a  peu  de  chose 
pres,  la  traduftion  d'un  manuel  fcangais  de  1488,  qui  se 
rattache  a  son  tour  a  un  manuscrit  de  Bourgogne  datant 
de  trente  ans  auparavant.  Deux  recueils  de  motets  en 
usage  dans  les  chapelles  royales  d'Angleterre  et  d'Ecosse 
pendant  les  trente  premieres  annees  du  xvi®  sidcle  con- 
tiennent  beaucoup  de  motets  flamands,  dont  Tecriture  pre- 
sente  toutes  les  carad^riStiques  des  ceuvres  flamandes 
contemporaines.  Catherine  d'Aragon,  premiere  femme 
d'Henry  VTU,  venait  d'une  cour  ou  Pon  aimait  beaucoup 
la  musique;  sa  suite  comprenait  certainement  des  aero- 
bates,  des  danseurs,  et  sans  doute  des  musiciens.  Les 
recueils  de  chansons  du  d£but  du  sifccle  contiennent  des 
airs  fcangais  et  flamands  qui  avaient  iti  populaires  dans 
les  cours  d'Europe  vingt  ans  auparavant.  Cek  semble 
indiquer  que  le  gout  des  Anglais,  en  matfere  de  musique, 
6tait  un  peu  en  retard  sur  celui  des  habitants  du  conti- 
nent, ce  que  confitme  le  Style  des  melodies,  des  noels 
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et  des  morceaux  inStrumentaux  contenus  dans  ces  recueils. 
Bien  que  ces  ceuvres  aient  un  caraftere  et  une  dignite* 
qui  leur  sont  propres,  elles  paraissent  un  peu  rigides 
et  archaiques  par  rapport  aux  chansons  des  cpmpositeurs 
flamands  ou  wxzfrottole  et  aux  madtigaux  italiens  de  cette 
epoque.  II  eft  int&essant,  a  cet  6gard,  de  noter  krarete' 
cte  k  musique  italienne  dans  les  manuscrits  de  l^poque 
d'Henry  VHI.  Elle  n'etait  pourtant  pas  inconnue,  pmsqu'il 
exiSte  un  document  prouvant  que  Fambassadeur  y6nitien 
s'e*tait  fait  envoyer  de  Venise  un  recueil  de/r0#0/<?,  mais 
ce  genre  de  musique  etait  loin  d'&re  aussi  populake  que 
les  chansons  frangaises  de  Tepoque  prdcedente. 

LA  MUSIQIJE  RELIGIEUSE 

Une  mime  616gance  et  une  m^me  dignit^  cara£fce*risent 
la  musique  religieuse  de  Fayrfax  (mort  en  1 5  2 1),  de  Taver- 
ner,  de  Packe,  de  Horwood,  de  Ludford  et  de  leurs 
contemporains ;  mais  leur  Style  se  rapproche  ^galement  de 
celui  des  oeuvres  6crites  sur  le  continent  vingt  ans  plus 
t6t.  Non  sans  diflFe'rences  :  les  messes,  Magnificat,  motets 
et  autres  oeuvres  liturgiques,  6crites  par  les  compositeurs 
anglais  des  trente  premifcres  ann^es  du  sidde,  rdvdlent  une 
texture  musicale  particuli^rement  raffin^e,  une  pr6dilec- 
tion  pour  des  rythmes  complexes  et  des  eiGfets  sonores 
inaccoutume's,  qui  n'ont  guere  d'dquivalent  dans  k 
musique  continentale  de  l'6poque  (voir  1'exemple 
musical,  a  k  page  suivante). 

Cette  musique  semble  vouloir  6tre  en  harmonic  avec 
k  decoration  tres  recherch£e  des  6glises  angkises  du 
temps  :  jub6s  massifs  et  complique's,  v^tements  sacerdo- 
taux  surcharges  de  broderies,  vases  sacr^s  richement 
cisele*s.  Elle  <§tait  Tornement  de  k  liturgie  pour  kquelle 
elle  etait  6crite :  le  rite  de  Salisbury  qui  passait  pour  le 
plus  somptueux  d'Europe. 

La  musique  religieuse  angkise  accordait  a  Torgue  une 
pkce  importante.  Avant  k  R6forme,  k  plupart  des 
grandes  eglises  possedaient  deux  orgues,  un  grand,  dans 
le  chceur,  et  un  plus  petit  au  jub6  du  crucifix  (ces 
orgues  etaient  d'aifleurs  relativement  petites  par  rapport 
a  celles  du  continent).  Les  manuscrits  et  les  fragments  de 
manuscrits  nous  apprennent  que  I'organifte  6tait  souvent 
appele  a  alterner  avec  le  plain-chant,  en  jouant  des 
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Extrait  de  VAgttu  Del  de  la  messe  O  bone  Jesu,  de  Robert  Fayrfax. 
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versets  polyphoniques,  pour  POrdinaire  de  k  messe  et 
pour  cTautres  parties  de  la  liturgie,  aux  f£tes  solennelles  et 
meme  aux  c£r&nonies  de  moindre  importance.  Leur  6cri- 
ture  ressemble  beaucoup  a  celle  que  Ton  trouve  dans  les 
partitions  liturgiques  d'Attaingnant,  bien  que  certains 
details  laissent  entrevoir  les  cara6t&i$tiques  uniques  de  la 
future  6cole  angkise  de  compositeurs  pour  le  clavier  (c£ 
Denis  Stevens,  I  la  Bibliographic).  Une  tres  grande  partie 
de  cette  musique  sacree,  tant  en  plain-chant  que  polypho- 
nique,  a  iti  d!etruite  pendant  et  apres  la  Rdforme,  et  ce 
que  nous  en  savons  repose  sur  une  poignee  de  manuscrits3 
souvent  imparfaits,  qui  ont  mkaculeusement  ^chaf>p6 
aux  ravages  du  fanatisme  ou  de  la  negligence.  II  n'exi&e 
pas  de  musique  religieuse  polyphonique,  imprime'e,  de 
cette  tiche  p6riode.  Rien  de  ce  qui  a  iti  produit  par  les 
imprimeurs  anglais  ne  peut  se  comparer  aux  volumes  de 
Josquin  des  Pr6s,  Brumel.,  Agricola,  etc.,  publics  par 
Petrucci.  Peu  de  musique  a  iti  publi^e  en  Angleterre  a 
cette  6poque,  et  son  aspeft  parait  grossier  et  banal  quand 
on  la  compare  a  celle  qui  sortait,  admirablement  impri- 
m6e,  des  presses  de  Petrucci  et  de  ses  imitateurs  en  Italic, 
de  Schemer  et  de  ses  successeurs  a  Mayence,  ou  encore 
davantage  a  k  production  prodigieuse  de  1'imprimeur 
parisien  Attaingnant  entre  1  5  28  et  1  5  5  o.  La  totality  de  k 
produdtion  des  imprimeurs  londoniens  pendant  k  m£me 
periode  tiendrait  facilement  dans  k  main  :  une  ou  deux 
ballades,  une  ou  deux  chansons,  un  recueil  de  psaumes 
(supprime  presque  aussitdt  apres  sa  publication)  et  un 
unique  livre  de  XX  Songs  (i  5  30),  a  trois  et  quatre  parties. 
Certes,  ce  recueil  de  chansons  marque  une  date  dans  k 
musique  anglaise,  mais  ceux  qui  ?ont  imprim^  «  a  Fen- 
seigne  de  k  T^te  de  Negrc  »  6taient  certainement  des 
Strangers.  De  plus,  les  exemplaires  devaient  etre  d'un 
prk  exorbitant  et  la  musique  qu'ils  contenaient  s'adres- 
sait  aux  connaisseurs  plutdt  qu'aux  amateurs. 


LA  MUSIQUE  PROFANE 

La  musique  profane  dc  cette  £poque,  tout  comme  k 
musique  sacre*e,  pr^sente  certaines  carafteriStiques  tres 
particuli^res  qui  n'ont  guere  d*6quivalent  sur  le 
continent.  Les  morceaux  polyphoniques  se  repartissent 
en  plusieurs  categories  :  certains  sont  composes  dans  un 
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Style  note  centre  note,  assez  simple;  d'autres,  dans  un 
Style  plus  recherch6  et  ornemental,  avec  de  nombreuses 
roulades  a  Fapproche  des  cadences;  il  y  a  aussi  des 
«  pieces  de  circonsltance  »,  Writes  pour  des  ceremonies 
de  cour  ou  des  «  masques  »;  enfin  des  pieces  Rentes 
dans  un  style  qui  imite  celui  de  compositeurs  du  conti- 
nent tels  que  Fevin.  La  musique  in&rumentale  n'&ait 
pas  absente.  Des  pieces  profanes  pour  clavier  (comme 
celles  qui  sont  contenues  dans  le  British  Museum 
Royal  Appendix  58)  annoncent  1'abondante  production 
de  fecole  des  vkginaMes  :  Bull,  Byrd,  Gibbons,  Tom- 
kins,  Farnaby  et  bien  d'autres.  On  trouve  e*galement  de 
k  musique  de  chambre  «  pure  »  pour  ensemble  inslxu- 
mental  a  vent  ou  a  cordes,  un  peu  a  la  maniere  d'Isaac 
et  de  ses  contemporains  flamands,  et  de  la  musique  de 
danse. 


PENDANT  LA  RfiFORME 


Les  eVe*nements  qui  se  d6roulerent  entre  1530  et  1560 
rompirent  bon  nombre  de  Hens  qui  unissaient  les  ties 
Britanniques  au  continent,  mettant  fin  a  la  continuit6  des 
traditions  culturelles  anglaise  et  e*cossaise  <Tune  facon 
sans  precedent  dans  PhiStoire  et  apportant  d'importantes 
transformations  dans  Pensemble  au  pays. 

D'abord,  k  suppression  des  monasT£res  provoqua  k 
diffusion  dans  tout  le  pays  des  connaissances  et  de 
Fexpdrience  musicales  qu'ils  avaient  accumulees.  Arra- 
ch^s  a  leur  mode  de  vie  habituel,  bien  des  musiciens  des 
monast^res,  Tallis  et  Tye  par  exemple,  furent  obliges  de 
trouver  de  nouveaux  emplois,  soit  a  la  Chapelle  royale, 
soit  dans  les  nouvelles  cath^diales  de  1'Eglise  reform^e. 
D'autres,  comme  Taverner,  renoncdrent  tout  a  fait  a  la 
musique.  D'autres  enfin  prirent  des  poshes  de  pr^cepteur 
et  de  secretaire  dans  les  families  de  k  soci6t6  nouvelle. 
Le  partage  des  terres  et  des  richesses  des  monas^^res 
entre  le  roi,  ses  principaux  courtisans  et  leurs  amis,  le 
nombre  toujours  croissant  des  riches  marchands  qui  imi- 
taient  le  mode  de  vie  de  ceux  qui  £taient  d'un  rang  social 
plus  61ev6,  la  fondation  de  nouveaux  colleges  dans  les 
universites  d'Oxford  et  de  Cambridge,  les  dons  genereux 
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accorded  aux  anciens  colleges,  tous  ces  ev6nements 
contribuerent  a  pr£parer  le  terrain  ou  les  germes  nou- 
veaux  de  1'humanisme  et  de  la  Renaissance  italienne 
devaient  prendre  racine.  Les  imprimeurs  londoniens 
commencerent  a  s'interesser  a  un  nouveau  genre  de 
litt&rature.  Les  livres  courtois  et  les  romans  de  chevalerie 
ce*derent  la  pkce  a  k  tradu£tion  de  la  Bible  de  Coverdale- 
Cranmer,  et  au  Governor  d'Elyot.  Les  tendances  nouvelles 
de  la  litterature  sont  repr&entees  par  les  poemes  de 
Wyatt  et  Surrey,  le  Miscellany  de  Tottel,  qui  obtint  un 
grand  succes  en  1557,  la  magnifique  collection  de 
contes  et  d'hiStoires  comprenant  le  Mirror  for  Magis- 
trates (i  5  5  5  -5  9),  et  la  traduoion  par  Hoby  du  Courtisan  de 
Cagliglione  (1561). 

Les  dv6nements  de  k  R£forme  et  des  ann6es  qui  sui- 
virent  ne  mirent  point  obstacle  a  rarriv^e  ininterrompue 
d'artiStes  du  continent.  Des  hommes  tels  que  Parmigiano 
et  Holbein  ont  habite  TAngleterre  et  y  ont  travaille  pen- 
dant des  anne*es.  Des  facteurs  d'in^truments,  allemands 
et  flamands,  tels  que  Theeuwes,  Treasorer,  Mercator, 
vinrent  s'in^taller  a  Londres.  Cabezdn,  le  plus  grand  orga- 
ni§te  espagnol  de  son  temps,  Philippe  de  Monte  et  d'autres 
musiciens  Strangers  dminents  visit^rent  k  capitale  et 
se  m£lfcrent  aux  principaux  compositeurs  anglais.  La 
maison  du  roi,  celles  de  k  grande  noblesse  et  de  ses  suc- 
cesseurs  (les  comtes  d'Arundel,  par  exemple),  placerent 
dans  leurs  collections  de  manuscrits  des  repertoires  de 
danses  franjaises  et  italiennes  parmi  les  plus  recentes.  La 
pavane,  k  gailkrde,  le  branle,  rempkc^rent  k  basse- 
danse. 

Les  enfants  d'Henry  Vm  furent,  comme  leur  pere,  de 
grands  amateurs  de  musique.  Tye  (mort  en  1 5  72)  d6dk  ses 
A  fits  of  the  Apo  files  (1553)  au  roi  Edouard  VI,  qui  fiit  pro- 
bablement  son  eleve.  Marie  Tudor,  toute  jeune  fille,  jouait 
du  virginal  devant  le  roi  de  France.  Pour  le  nouvel  an, 
en  1 5  5  o,  elle  re9ut,  entre  autres  cadeaux,  un  «  beau  ciStre  » 
et  un  rouleau  de  chansons  offert  par  un  de  ses  musiciens, 
John  Shepherd.  Quant  aux  gouts  et  aux  dons  musicaux  de 
k  reine  Elisabeth  Ire,  ils  sont  assez  connus  pour  qu'il  ne 
soit  pas  besoin  d'insi^ter.  Sous  le  patronage  6ckire*  de  ces 
monarques,  k  musique  fit  de  grands  progres,  Les  formes 
nouvelfes  comprenaient  les  In  nomine  et  les  Fantasia  de 
Taverner,  de  Tallis  (mort  en  1 5  8  5),  de  Tye  et  de  Parsons 
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(mort  en  1569),  et  les  premieres  tentatives  &  anthems 
anglaises  "  motets  "  sur  des  textes  anglais).  On  composait 
ou  on  transcrivait  de  plus  en  plus  de  musique  pour  luth, 
vkginal  et  orgue.  Bien  qu'il  resle  fort  peu  de  musique 
profane  de  cette  p6riode,  ce  qui  subside  donne  1'impres- 
sion  d'une  fraicheur  et  d'une  grace  inconnues  dans  la 
musique  vingt  ou  trente  ans  auparavant,  unies  a  cette 
harmonie  d'une  etrange  douceur  qui  semble  cependant 
avoir  toujours  e*te  Tun  des  traits  marquants  de  k  musique 
anglaise  (cf.  Denis  Stevens,  The  MttUiner  "Book  :  A  Commen- 
tary, voir  la  Bibliographic).  La  declamation  manque 
encore  de  souplesse  et  la  polyphonic  eft  parfois  gros- 
siere;  on  peut  en  dire  a  peu  pres  autant  de  la  musique 
nouvelle  ecrite  pour  k  liturgie  anglicane  (cf.  E.  H. 
Fellowes,  voir  k  Bibliographic).  Beaucoup  de  composi- 
teurs,  secretement  ou  m£me  ouvertement,  demeurirent 
fideles  a  leur  foi  ancienne  et  ne  s'en  cacherent  pas  dans 
leur  musique.  D'autres  accepterent  k  ReTorme  comme 
un  fait  accompli,  et  dirigerent  leurs  efforts  vers  des 
anthems,  des  offices  et  de  nombreuses  versions  en  vers 
des  Psaumes.  Bien  des  airs  figurant  dans  les  psautiers 
anglais  venaient  du  continent,  en  particulier  des  psau- 
tiers de  Marot  et  de  Calvin;  rnais  d'autres  furent  spe- 
cialement  composes  et  mis  en  musique  par  des  Anglais 
qui  montrerent  bient6t  autant  d'habilete"  dans  1'art  de 
composer  cette  musique  nouvelle  et  simple  que  Goudi- 
mel  et  ses  compatriotes.  On  ne  peut  pas  ^sputenir  que 
toute  la  musique  de  cette  e*poque  de  transition  atteigne 
a  k  grandeur,  mais  on  y  trouve  une  promesse  de  gran- 
deur, et  parfois  la  grandeur  elle-m^me. 

SOUS  LE  RfiGNE  D'fiLISABETH  Ire 

Tout  est  pr£t  maintenant  pour  que  s'6panouissent 
les  quarante  dernieres  ann6es  du  siecle.  Apres  1560, 
les  madrigaux  italiens  commencent  a  circuler  dans  les 
milieux  musicaux  anglais.  Lamagnifique  colleftion  manus- 
crite  de  livres  de  musique  a  plusieurs  voix  (a  la  Fellows' 
Library  de  Winchester  College)  contient  unchok^clake 
des  meilleures  chansons  frangaises  et  des  meilleurs 
madrigaux  italiens  des  quinze  annees  pr^cedentes.  Alors 
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qu'au  xve  siecle,  disposer  d'un  ensemble  de  musicians 
6tait  le  privilege  des  grands  seigneurs,  a  la  fin  du  regne 
d'filisabeth  Ire,  des  families  d'un  moindre  niveau  social 
avaient  leurs  livres  de  musique,  leurs  instruments,  leurs 
musiciens  et  compositeurs  attitres,  recevaient  des  me*- 
ne&rels.  Wilbye  residait  a  Hengrave  Hall,  Kirbye  a 
Rushbrooke,  Dowland  dtait  au  service  de  Lord  Howard 
of  Walden.  Sir  Francis  Drake  emmena  avec  lui  autour 
du  monde  un  groupe  de  musiciens.  En  plus  des  nom- 
breux  professionnels  qui  firent  leur  apparition,  il  y  avait 
des  «  gentilshommes  compositeurs  »,  comme  Thomas 
Whythorne,  Michael  Cavendish,  Anthony  Holborne,  Sir 
Ferdinando  Heybourne  et  John  Cowden.  Trois  m&ho- 
des  de  luth  et  une  methode  pour  le  cistre  et  la  guiterne 
parurent  entre  1560  et  1570,  tputes  traduites  du  Irangais. 
En  1571  parut  le  premier  livre  de  chansons  angktses 
public  depuis  plus  de  quarante  ans,  dcrit  par  Whythorne 
et  probablement  imprime*  a  ses  frais,  Bien  que  son 
contenu  rdvele  des  naivetes,  certaines  pieces  sont  mani- 
feStement  imitdes  du  ^tyle  italien  et  d^autres  ressemblent 
aux  chansons  et  danses  frangaises  contemporaines.  Trois 
ans  plus  tard,  une  autre  methode  de  luth  fut  publie'e, 
ainsi  qu'un  livre  el^mentake  sur  les  rudiments  de  la  mu- 
sique. Les  Cantiones>  quae  ab  argumento  sacrae  vocantur}  de 
Byrd  et  Tallis,  imprimdes  par  Vautrollier  en  1575,  mar- 
quent  le  point  culminant  de  cette  br&ve  mais  importante 
pdriode  d'a^tivitd  des  imprimeurs.  Ces  Cantiones...  repr6- 
sentent  les  premiers  travaux  d'un  rnonopole  d*impri- 
merie  accordd  pour  vingt  et  un  ans,  par  k  Reine,  a  ces 
deux  compositeurs,  ce  qui  dtait  un  beau  d£but.  Mais  dans 
les  douze  annees  qui  suivirent  on  ne  publia  pas  de  mu- 
sique nouvelle  a  Londres,  a  Perception  de  psaumes  mis 
en  musique.  Un  traitd  eldmentaire  de  musique  fut  imprime 
en  1584  et  obtint  probablement  oin  certain  succes,  car 
on  le  r^imprima  trois  ans  plus  tard.  Mais  c'6tait  un  petit 
ouvrage  superficiel  et  sans  valeur,  compart  au  magni- 
fique  Evre  de  Thomas  Morley  :  A.  Elaine  and  Ea&e  Intro- 
duftion  to  Pra&icatt  Musicke  (1597). 

A  la  mort  de  Tallis,  en  1 5  8  5,  Byrd  confia  le  monopole 
de  rimprimerie  a  un  homme  d'a£Faires  entreprenant,  Tho- 
mas East,  qui  en  fit  un  616ment  important  de  la  vie  musi- 
cale  angkise.  II  fit  ^acquisition  de  nouveaux  cara£fc^res, 
rdunit  des  ouvriers  habiles  et  publia  son  premier  livre 
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au  ctebut  de  1588  :  Psalmes,  Sonets  and '  Songs,  de  Byrd. 
Bien  que  le  contenu  en  paraisse  d6mode  par  rapport  aux 
recueils  italiens,  son  format  et  son  aspect  indiquent 
cependant  qu'une  nouvelle  £re  musicale  vient  de  com- 
mencer.  L'amateur  d6sireux  de  comparer  le  Style  de  Byrd, 
assez  different  de  celui  des  madrigaliftes,  avec  ce  que  Ton 
chantait  alors  en  Italic,  n'eut  pas  longtemps  a  attendre. 
La  m&ne  annee  parut  la  Musica  transalpine  de  Yonge, 
recueil  de  madrigaux  italiens  r&anis  par  un  chantre  de 
Saint-Paul  pour  son  propre  plaisir  et  celui  d'un  groupe 
de  «  gentilshommes  et  marchands  de  bon  merite  »;  La 
plupart  etaient  choisis  parmi  divers  madrigaux  publics  a 
Anvers  pendant  les  quelque  dk  ann6es  pr6c6dentes;  ils 
avaientdte  dotes  de  paroles  anglaises.  Deux  des  meilleurs 
morceaux  6taient  de  Byrd  lui-m£me. 

WILLIAM  BYRD 

William  Byrd  esT:  Pun  des  plus  grands  polyphonies 
du  xvie  si^cle,  au  m£me  titre  que  PaleStrina,  Lassus 
et  Vidoria.  Bien  qu'il  ne  fut  pas  Tun  des  compositeurs 
les  plus  feconds,  ses  oeuvres  completes  (ed.  E.  H.  Fel- 
lowes,  Stainer  and  Bell)  remplissent  vingt  volumes  et 
leur  vari^te  es~l  infinie  :  pour  une  part  importance, 
une  tres  belle  musique  religieuse,  tant  pour  le  rite 
catholique  que  pour  le  rite  anglican;  de  la  musique 
pour  clavier  pleine  d'imagination  et  de  gout  (cf.  My 
Ladye  NeveHes  Booke,  ed.  Hilda  Andrews,  Londres, 
1926),  des  fantaisies,  des  danses,  des  morceaux  de 
plain-chant  et  des  variations  pour  ensemble  de  violes, 
de  la  musique  de  sc£ne,  des  madrigaux,  des  melodies  avec 
accompagnement  de  viole.  Byrd  fut  non  seulement  un 
compositeur  Eminent,  mais  aussi  le  professeur  le  plus 
renomme  de  toute  TA-agleterre,  et  il  y  a  peu  de  composi- 
teurs de  la  fin  du  r&gne  d'filisabeth  Ire  et  du  d6but  du 
r^gne  de  Jacques  Ier  qui  n'aient  b^n6fici6  de  son  ensei- 
gnement,  dtre6tement  ou  indireftement. 

La  mdlleure  etude  sur  k  vie  et  Toeuvre  de  Byrd  esl: 
celle  de  Fellowes.  Sans  doute  m6rite-t-il  d'etre  rang6 
aux  c6t6s  de  Lassus,  PaJegtrina  et  Victoria  comme  Tun 
des  plus  grands  compositeurs  europ^ens  de  son  epoque. 
Sa  musique  sacree  revile  une  grancle  maitrise  du  contre- 
point,  une  perception  trds  fine  de  la  musicalit6  des  mots 


L'fiCOLE  ANGLAISE  1347 

et  des  phrases,  et  une  cpnnaissance  profonde  de  la  voix 
humaine  et  de  ses  possibilites.  Son  sens  profond  de  la 
pi6t6  surmontait  le  schisme  religieux :  pourvu  que  Dieu 
fat  honore,  Byrd  ne  croyait  pas  ndcessaire  de  se  soucier  si 
les  pri&res  dtaient  chantees  en  ktin  ou  en  anglais,  en  poly- 
phonic elabore'e  ou  en  psaumes  m6triques,  par  un  chceur 
ou  par  une  seule  voix.  Dans  la  nmsique  pour  clavier, 
Byrd  cr6a,  presque  a  lui  seul,  tous  les  e!6ments  du  Style 
qui  cara£fc£rise  la  musique  anglaise  pour  clavier,  £  son 
epoque  et  plus  tard  :  melodies  qui  se  respondent,  har- 
monies fermes,  ing£niosit6  dans  ks  variations,  rythmes 
vigoureux,  roulades  bien  charpent^es,  ecriture  adaptee  & 
Fin&rument,  et  £quilibre  entre  des  tendances  contra- 
di&oires  mais  toujours  au  profit  de  1'emotion.  Son  antho- 
logie  manuscrite  de  musique  pour  clavier,  r6unie  en  1 591 
pour  Lady  Neville,  mdriterait  d'etre  mieux  connue,  car  eUe 
e§t  con^tituee  d'une  serie  de  chefs-d'oeuvre.  Byrd  excellait 
6galement  en  musique  de  chambre.  Ses  fantaisies,  ses 
In  nomine,  danses,  canons  et  variations  pour  un  ensemble 
de  violes  montrent,  une  fois  de  plus,  comment  son  genie 
savait  cr6er  un  ^tyle  achev6  a  partir  des  tatonnements 
de  ses  pr£d£cesseurs.  Ses  chansons  repr^sentent  encore 
un  autre  aspeft  de  son  oeuvre :  elles  precedent  en  dernier 
lieu  des  lieder  germaniques  a  une  voix  avec  trois  ou 
quatre  violes  de  ForSter  et  Senfl.  Bien  que  ce  genre  se 
soit  demode"  peu  apres  1600,  avec  Byrd  il  atteint  son 
niveau  le  plus  61ev£ 

Apr^s  ce  rapide  r&um£  de  Toeuvre  de  Byrd,  il  e§t 
temps  de  revemr  au  developpement  de  la  musique  anglaise 
en  g£n£ral  i  k  fin  du  xvie  si&cle. 

A  la  fin  de  1593,  Ea5t  6tait  imprimeur-6diteur  depuis 
six  ans.  Pendant  cette  pdriode,  sa  produftion  de  livres 
de  musique  fut  sup6rieure  i  la  totalite  de  k  production 
des  quatre-vingts  anndes  prdc6dentes  (^.  ^exception  des 
Psaumes  mis  en  musique).  II  avait  publi6,  en  1590,  une 
tres  belle  antiiologie  de  madrigaux  .italkns,  dont  les 
trois  quarts  6taient  du  repr^sentant  le  plus  avanc6  et 
le  plus  brilknt  de  T6cole  italienne,  Luca  Marenzio,- 
trackiits  par  le  po^te  Thomas  Watson,  dont  YHeca- 
tompatbia  (1582)  utilisait  pour  la  premiere  fois  en 
Angleterre  k  forme  italienne  du  cycle  de  sonnets. 
Treize  de  ces  madrigaux  ayaient  &6  imprim6s  pour  la 
premiere  fois  en  ItaHe  trois  ans  seulement  avant  leur 
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publication  a  Londres  :  le  d6calage  entre  le  gout  musical 
anglais  et  le  gout  musical  du  continent  se  reduisait  rapi- 
dement.  EasT:  avait  egalement  public  le  premier  volume 
d'une  serie  de  recueils  de  madrigaux  de  Thomas  ^Morley, 
qui  fut  organise,  compositeur,  th6oricien  et  1'eleve  le 
plus  dou6  de  WilUam  Byrd.  Get  ouvrage  marque  le  d<§but 
de  l'6cole  anglaise  de  madrigaliStes,  ecole  qui  represente 
les  trente  plus  belles  annees  de  toute  FhiStoire  de  la 
musique  anglaise  (1593-1622).  Ce  premier  livre  6tait  un 
recueil  de  Canzonets  a  trois  parties,  et  il  eft  a  remarquer 
que  k  can^pnetta  etait  Tun  des  genres  italiens  les  plus 
recents.  En  1 594,  parurent  les  madrigaux  a  quatre  parties 
de  Morley.  Cetait  la  premiere  fois  que  ce  titre  etait  donne 
a  de  k  musique  e"crite  en  Angleterre,  par  un  Anglais  et  sur 
des  paroles  angkises.  Un  an  apres,  MTorley  pubfia  ses  Can- 
%pnets  a  deux  parties,  et  ses  Battetts  a  cinq  parties  :  la  baJktto 
avait  6te  repandue  en  Italic  par  Gastoldi  et  Quagliati 
quelques  annees  seulement  auparavant.  Ces  deux  recueils 
furent  6galement  publics  avec  des  paroles  italiennes,  sans 
doute  pour  etre  presentes  a  l'6tranger. 

Le  monopole  de  Byrd  expira  en  1 596,  et  les  impri- 
meurs  londoniens  ne  tarderent  pas  a  tirer  profit  de 
cette  situation.  Certains,  tels  que  Short  et  Barley,  ajou- 
terent  des  livres  de  musique  a  k  lifte  de  leurs  publications. 
Pat-mi  les  publications  de  Barley,  cette  annee-la,  on 
trouve  une  tablature  ^our  le  luth,  k  pandore,  et  Torpha- 
rion,  qui  contenait,  imprimees  pour  la  premiere  fois, 
quelques  ceuvres  pour  luth  de  Dowknd,  et  un  precis,  pas 
fameux  d'ailleurs,  de  notions  etementaires  de  musique. 
L'annee  1597  fut  une  annee  de  prodiges :  le  deuxieme 
volume.A&Musicatransalpina,  ItFirHBpoke  ofSongesorAyres 
de  Dowland,  des  recueils  de  madrigaux  par  Kirbye^et 
Weelkes,  une  collection  de  can^pnette  italiennes  chpisies 
par  Morley,  un  recueil  de  Canzonets  a  cinq  et  six  parties  de 
sa  composition  (beaucoup  d'entre  elles  etaient  pourvues 
d'un  accompagnement  de  luth,  de  sorte  qu'on  pouvait 
les  chanter  en  solo),  une  mdthode  de  -virginal  et  un 
excellent  livre  de  musique  pour  le  cisTare  par  Antony 
Holborne,  un  recueil  de  chansons  frangaises  par  le 
compositeur  francais  a  la  mode,  Tessier,  Touvrage  ency- 
clop^dique  de  Morley  :  Introduction  to  PrafticaHMmcke, 
et  une  conference  inaugurale  donnee  par  John  Bull  a 
Gresham  College* 
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JOHN  DOWLAND  ET  JOHN  BULL 

Parmi  ces  compositeurs,  Dowland  et  Bull  meritent  de 
retenir  plus  speaalement  1'attention.  Dowland  &ait  un 
chanteur  et  un  joueur  de  luth  remarquable.  Son  talent 
d'auteur  de  chansons  6tait  tres  grand  et  son  Style  rassem- 
blait  beaucoup  d'elements  divers.  Jeune,  il  passa  cinq  ans 
k  cour  de  France;  dix  ans  plus  tard,  il  voyagea  en  Italie, 
ou  il  se  Ha  avec  Croce  et  Marenzio,  et  en  AJlemagne. 
Ses  chansons  utilisent  souvent  les  formes  des  danses 
frangaises  (pavanes,  gaillardes,  allemandes).  La  plupart 
sont  divisees  en  Strophes,  comme  celles  de  ses  contem- 
porains  frangais  Tessier  et  Bataille,  et  les  accompagne- 
ments  de  luth  sont  riches  et  compliques.  Certaines  de  ses 
chansons  furent  ecrites  pour  la  scene;  d'autres  ont  e"te" 
compos^es  comme  chansons  a  quatre  voix.  Elles  furent 
cr66es  surtout  a  partir  de  Texpdrience  qu'il  acquit  de 
bonne  heure  des  «  voix  de  ville  »,  des  chansons  et  des 
airs  de  cpur  fran^ais,  durant  son  s^jour  en  France.  Ses 
airs  contiennent  des  616ments  de  ces  trois  formes  firan- 
gaises,  encore  qu'il  ait  bien  appris  la  technique  du  contre- 
point  et  de  rharmonie  chromati<jue  au  cours  de  ses 
voyages  en  Allemagne  et  en  Italic.  Ses  airs  polypho- 
niques  alHent  le  Style  du  madrigal  de  Marenzio  au 
Style  de  la  chanson  de  Roland  de  Lassus,  et  ils  abou- 
tissent  a  l'6cole  specifiquement  anglaise  de  chant  accom- 
pagne*  repr^sent6e  par  Dowland  Iui-m6me,  Danyel,  Jones 
et  d'autres  encore. 

Bull,  le  plus  grand  virtuose  de  son  6poque,  fit 
faire  des  progres  immenses  a  la  composition  d'ceuvres 
pour  clavier.  Certaines,  telles  que  ses  Walsingbam  Varia- 
tions (le  premier  morceau  contenu  dans  le  recueil  de 
pieces  pour  virginal  de  la  colleftion  FitzwilUam),  ses 
elegantes  pavanes  et  gaillardes,  ses  fantaisies  pour  orgue 
ou  clavecin  sur  des  plains-chants,  et  ses  petites  pieces 
pleines  d'imagination  (Hi$  Grief)  His  Jewel),  ont  amene 
la  musique  anglaise  pour  clavier  a  son  niveau  le  plus 
61eve*.  En  outre,  son  Emigration  forc^e  a  Anvers  introdui- 
sit  ce  Style  de  composition  sur  le  continent,  en  particu- 
lier  chez  son  fl-ty>i  Sweelinck,  Poiirtant  il  eSt  possible  qu'il 
ait  6:6  surpasse  en  profondeur  po6tique  et  en  richesse 
harmonique  par  son  jeune  collogue,  Orlando  Gibbons. 
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Les  ann6es  qui  se  sont  £cou!6es  entre  1585  et  1597 
connurent  une  grande  expansion  musicale,  gr£ce  au 
ddveloppement  de  rimpnmerie  a  Londres.  Mais  k 
musique  imprimee  ne  repr&ente  qu'un  aspect  de 
Thistoire  de  cette  p6riode.  La  plus  grande  partie 
de  k  musique  religieuse  —  anthems,  offices,  versets  et 
repons  —  demeurait  sous  forme  manuscrite  (bien  que 
d'excellentes  mises  en  musique  des  Psaumes  fussent  com- 
pos6es  par  Cosyn,  Daman  et  Allison).  II  en  6tait  de  m£me  du 
repertoire,  toujpurs  croissant,  de  musique  pour  ensemble 
de  violes  (par  Tye,  Tallis,  Robert  Whyte,  Byrd,  Mundy, 
Phillips  et  d'autres),  pour  luth  seul  et  pour  ckvier.  Le 
Style  des  compositions  pour  ensemble  de  violes  avait  subi 
beaucoup  de  changements  au  cours  du  sifccle,  depuis  les 
danses  et  les  pieces  assez  intdleftuelles  et  abStraites  de 
1 5  20  a  1 5  40,  jusqu'au  Style  plus  libre  des  dernifcres  anne*es 
de  Pere  dlisabethaine,  en  passant  paries  fantaisies  s£vfcres 
et  les  In  nomine  du  milieu  du  sifccle;  ce  Style  devait 
atteindre  sa  plus  haute  expression  et  sa  plus  belle  musi- 
calit6  pendant  le  r£gne  de  Jacques  Ier.  La  musique  pour 
luth,  Ue*e  a  k  danse  et  aux  arrangements  de  k  musique 
vocale  encore  a  ses  debuts,  atteignit  son  apogee  entre 
1590  et  1610;  le  contrepoint  d&icat,  les  harmonies  rares 
et  les  melodies  des  danses  et  fantaisies  de  cette  p6riode, 
ont  kiss6  leur  empreinte  sur  k  musique  pour  luth  des 
compositeurs  de  presque  toute  1'Europe.  John  Dowknd 
pouvait  se  flatter,  en  1612,  de  ce  qu?  «une  partie  de  ses 
humbles  efforts  aient  trouv6  grace  dans  k  plupart  des 
pays  d'Europe,  et  aient  6te  imprimis  dans  huit  des  plus 
cdfebres  cit^s  d'au-dela  des  mers  » (Paris,  Anvers,  Cologne, 
Nuremberg,  Francfort,  Leipzig,  Amsterdam  et  Ham- 
bourg).  II  n'y  a  pas  un  seul  Anglais  —  et  bien  peu  de 
compositeurs  du  continent  —  qui  auraient  pu  en  dire 
autant.  Le  rdpertoire  pour  clavier  des  derni&res  armies 
du  xvie  sidcle  nous  eSt  plus  familier  que  celui  de  k  musique 
pour  viole  ou  luth.  Le  cel&bre  recueil  qui  se  trouve  au 
Fitrwilliam  Museum,  a  Cambridge,  contenant  pres  de 
trois  cents  morceaux  pour  clavier,  eut  pour  copiSte  un 
prisonnier  catholique,  pendant  le  regne  de  Jacques  Ier, 
Francis  Tregian;  mais  beaucoup  des  pieces  qu'il  contient 
datent  des  vingt-cinq  dernieres  ann6es  du  xvre  si£cle,  et 
d'autres  manuscrits  plus  anciens  montrent  clairement  que 
le  Style  propre  a  la  musique  angkise  pour  ckvier  6tait 
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deja  completement  forme  aux  environ  de  1590.  La  plus 
grande  partie  de  cette  musique  etait  ecrite  pour  le  clave- 
cin, le  virginal  ou  le  clavicorde.  Le  repertoire  d'orgue, 
datant  de  la  premiere  moitie  du  siecle,  avail  d6din6 
surtout  a  cause  du  zele  des  plus  violents  partisans  de  la 
R£forme,  et  aussi  en  raison  de  la  vente  et  de  la  destruc- 
tion de  la  plupart  des  orgues  d'eglise.  L'orgue  rentra 
en  grace  aurant  les  dernieres  armies  du  regne  de 
Jacques  Ier,  tant  pour  la  musique  d'eglise  que  pour  la 
musique  de  chambre,  pour  y  servir  de  basse  continue. 
Mais  a  cette  £poque,  il  n'y  avait  plus  de  continuite  dans 
le  d6veloppement  de  la  musique  sp6cialement  compose'e 
pour  orgue,  et  le  Style  ne  ressemblait  que  tres  peu  a 
celui  du  xvie  siecle. 

De  nombreux  traits  de  la  musique  anglaise  de  la  fin 
du  xvre  sifccle  furent  connus  des  musiciens  continentaux 
par  les  virtuoses,  qui  voyageaient  souvent  dans  la 
suite  des  ambassadeurs  ou  des  grands  seigneurs,  par 
les  r£fugie"s  religieux  et  par  les  troupes  de  comddiens. 
Chacun  de  ces  intermediakes  ajDporta  au-dela  de  la 
mer  un  aspeft  different  de  la  musique.  Les  virtupses  • — 
Bull  au  clavier,  Dowland  au  luth,  Brade  et  Simpson 
^  k  viole  —  ouvrirent  de  nouvelles  perspectives  au 
gout  et  a  k  technique.  Les  refugies  religieux  '— • 
Bull  a  .nouveauj  Phillips,  Dering,  Morgan  (a  k  Sainte- 
Chapelle  de  1583^1585)  et  bien  d'autres  —  associerent  k 
formation  anglaise  de  leur  jeunesse  au  manierisme  italien 
du  d6but  de  leur  maturit6.  Des  recueils  tels  que  MelotKa 
Oljmpica  de  Phillips  (Anvers,  1591),  ainsi  queses  madri- 
gaux  a  six  et  huit  parties  (Anvers  1 5  96  et  1 5  98),  payment 
k  dette  musicale  que  T Angleterre  avait  contraaee  envers 
les  Pays-Bas  trente  ans  auparavant.  Les  compagnies  th6a- 
trales,  groupes  d'arti&es  ambuknts  qui  circukient  sur  le 
continent  de  Stockholm  a  Prague  et  de  Madrid  a  Konigs- 
berg,  ne  jouaient  ni  Shakespeare,  ni  m6me  Beaumont  et 
Fletcher.  Elles  of&raient  au  public  ce  que  Ton  pourrait 
appeler,  un  programme  de  variet^s,  comprenant  de  k 
musique,  des  danses,  des  mimes,  des  jongleurs,  des  pieces 
folkloriques,  speftacles  qui  exigeaient  un  minimum 
d'accessokes  de  sc£ne,  les  instruments  de  musique  les 
plus  facilement  transportables,  et  qui  of&aient  aussi  peu 
que  possible  de  difficult6s.de  kngage.  Les  spectacles 
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donnes  par  ces  compagnies  etaient  generalement  appeles 
jigs;  une  etude  approfondie  en  a  ete  faite  par  des  hifto- 
riens  de  la  litterature  (cf.  Baskeryill,  The  Elizabethan  Jig), 
mais  ils  ont  ete  complement  ignores  par  les  musico- 
logues.  Le  repertoire  musical  dont  ils  se  servaient 
apparait  tres  frequemment  dans  les  recueils  continentaux 
de  la  fin  du  xvie  siecle  et  du  debut  du  xviie,  et  il  eft 
presque  entierement  d'origine  anglaise. 

Les  dernieres  annees  du  siecle  virent  k  publication  a 
Londres  de  quelque  quinze  ou  vingt  nouveaux  livres 


dish,  Wilbye  et  Weelkes  eurent  la  satisfacHon  de  vok 
imprimer  leur  premier  recueil  de  madrigaux,  et  les  fan- 
taisies  et  motets  a  deux  parties  de  Lassus  furent  publics 
dans  une  Edition  londonienne.  En  1599  parurent  les 
recueils  de  madrigaux  de  Farmer  et  de  Bennet,  une  admi- 
rable collection  de  danses  a  cinq  parties  «  pour  violes, 
violons  ou  autres  instruments  a  vent  »  d' Antony  Hoi- 
borne,  et  le  Fir  ft  Booke  of  Consort  Lessons,  de  Morley.  L'an- 
n6e  1600  vit  la  publication  du  second  livre  de  melodies 
pour  luth  de  Dowland  (qui  comprend  'Plow  my  Tears,  de 
renomm^e  Internationale),  des  relmpressions  de  son  pre- 
mier livre  et  des  madrigaux  a  quatre  parties,  et  des  Balletis 
a  cinq  parties  de  Morley,  de  nouveaux  livres  de  chansons 
par  Morley  et  Jones  et  d'un  autre  recueil  de  madrigaux 
par  Weelkes.  De  tels  ouvrages  montrent  que  k  chanson 
avec  accompagnement  de  luth  et  le  madrigal  etaient 
maintenant  6tablis  en  Angleterre,  et  Thigtoke  des  trente 
anndes  suivantes  eft  celle  de  leur  ascension  rapide  vers 
la  popularity  aux  environs  de  1610,  et  de  leur  lent  d6clin 
par  la  suite.  Tous  ces  livres  furent  publi6s  a  Londres.  On 
ne  trouvait  d'imprimeurs  de  musique  dans  aucune  autre 
ville,  sauf  a  Edimbourg,  ou  l^dition  consiftait  seulement 
en  recueils  de  Psaumes  versifies.  L'hiftoire  de  k  musicjue 
en  Grande-Bretagne  depuis  T<§poque  de  k  Reforme  jus- 
qu'au  milieu  du  xvme  sidcle,  sinon  jusqu'a  nos  joursrc'e§t 
ThiStoire  de  la  musique  a  Londres,  a  de  rares  exceptions 
pres.  Ce  qui  a  pu  se  fake  dans  d'autres  villes  manque 
totalement  de  vie. 

Le  livre  le  plus  remarquable  des  trois  dernieres  annexes 
du  siecle  eft  1'ouvrage  de  Morley  :  Consort  'Lessons.  Cette 
collection  de  quelque  vingt  morceaux  de  musique,  de 
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chambre  etait  deStin^e  a  £tre  interpr&ee  par  un  ensemble 
de  six  instruments,  comprenant  dessus  et  basse  de  viole, 
flute  basse,  luth,  pandore  (sorte  de  guitare  basse)  et  ciSlre. 
Dans  les  morceaux  les  plus  simples,  on  peut  se  passer  de 
certains  de  ces  instruments,  tandis  qu'ailleurs  les  six  ins- 
truments jouent  chacun  un  rdle  essentiel.  Les  parties 
ecrites  pour  les  instruments  melodiques  sont  habilement 
combinees,  celles  du  ciStre  et  de  la  pandore  relativement 
simples,  alors  que  les  parties  de  lutn  sont  parmi  les  plus 
difficiles  qui  aient  jamais  ete  6crites  pour  cet  instrument. 
La  sonorite  produite  par  Pensembfe  e£t  d'une  richesse 
sans  egale,  et  r orchestration  de  cette  rnusique  de  chambre 
pure  rdvele  un  gout  de  la  sonorite  inStrumentale  beau- 
coup  plus  subtil  que  celui  que  Ton  trouve  dans  des  chefs- 
d'oeuvre  d'inStrumentation  reconnuss  tels  que  1'Orfeo  de 
Monteverdi  (et  Orfeo  date  seulement  de  1607,  huit  ans 
apres  les  Consort  Lessons).  Cet  ensemble  d'inStruments,  de 
timbres  diflferents,  conStituait  YBqglish  Consort  dont  Prae- 
torius  devait  parler  vingt  ans  plus  tard  avec  tant  d'admi- 
ration.  Le  fait  qu'il  ne  s'agisse  pas  la  d'un  phdnomene 
isole  eSt  &abli  par  Timportante  produflaon  ^musicale, 
imprime"e  ou  manuscrite,  pour  ensembles  identiques,  des 
qukuze  ann6es  qui  suivirent. 

CeSt  ainsi  que  le  siecle  s'ach^ve,  et  avec  lui  Page 
elisab&hain.  Les  dernieres  traces  du  Moyen  age  anglais 
et  de  la  pseudo-Renaissance  61isabethaine  disparaissent 
insensiblement,  edipsees  par  les  splendeurs  plus  specTa- 
culakes  de  P^poque  de  Jacques  Ier.  Les  bouleversements 
de  la  vie  artiStique  provoqu^s  par  la  Reforme  et  PinSta- 
bilite  des  annees  des  regnes  d'Edouard  VI  et  de  Marie 
Tudor  avaient  peu  a  peu  fait  pkce  a  une  periode  provi- 
soke  de  Stabilite".  La  musique  connut  un  epanouissement 
inegald  auparavant,  et  tel  qu'elle  ne  devait  pas  le  retrou- 
ver  avant  pres  de  trois  siecles. 

ThurSton  DART, 
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QUICONQUE  etudie  &  fond  le  repertoire  musical  espa- 
gnol  du  xvie  sifccle,  se  trouve  en  face  d'un  monde 
nouveau,  devant  une  musique  qui,  tout  d'abord,  d&o- 
riente  quelque  peu  ceux  qui  ne  sont  pas  tr£s  versus 
dans  la  connaissance  de  Part  espagnol.  Cette  musique 
qui,  avec  son  apparente  simplicity  technique,  ne.  suscite 
pas  aussitot  d'attrait  pour  Pesprit,  et  ne  seduit  pas  les 
profanes,  finit  par  fasciner  peu  a  peu  tous  ceux  qui 
t'entendent.  En  un  mot,  plus  on  1 6coute  et  plus  on 
l'6tudie,  plus  on  subit  son  charme  irresistible,  que  1'on 
soit  sp&kli£e  de  k  question  ou  simple  amateur. 

Quel  eft  done  le  secret  de  cette  polyphonic  sacree 
espagnole  du  xvie  siede,  si  s6v£re  et  si  dramatique  a  k 
fois  qu'elle  kisse  les  uns  perplexes  et  froids  tandis 
que  aautres  s'en  eprennent  jusqu'i  k  folie?  Quel  e§t 
le  charme  myStdrieus  de  cette  musique  profane  et  ins- 
trumentale,  en  apparence  d*une  simplicite  diaphane, 
qui  p6n£tre  jusqu  aux  plus  intimes  prorondeurs  de  Time 
et  produit  une  Emotion  bien  particuliere,  comme  si  ?on 
respirait  une  antiquite  venerable? 

C'eft  pour  mieux  orienter  notre  lefteur  qu'en  guise 
d'introduffion  a  l'6tude  du  r^pertoke  musical  espagnol 
du  Sifccle  d'Or  nous  lui  of&ons,  per  summa  capita^  un 
apergu  g6n6ral  sur  les  precedents  lointains  et  imm6diats 
de  k  musique  espagnole  du  xvie  sifecle. 

PRfiCfiDENTC  LOINTAINS 

L'Espagne  a  su  conserver  dans  .son  folklore  uncertain 
subStrat  musical  des  difESrentes  cultures  qui  Timpre- 
gnerent  autrefois;  c'e§t  pourquoi  1'ethnographie  compa- 
ree  ,de  k  musique  espagnole  dispose  d'une  richesse  de 
materiaux;  vraiment  insoupgonn^e.  On  a  pu  demontrer 
que  certains  vestiges  de  1'antique  culture  musicale 
grecque  se  sont  maintenus  aux  deux  extremes  de  k 
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Me'diterrane'e  :  dans  les  danses  et  chansons  pppulaires  des 
pays  balkaniques  et  dans  le  folklore  musical  de  PEs- 
pagne. 

L'Espagne  romaine,  avec  sa  musique,  fut  un  lointam 
reflet  de  k  Rome  palenne  et,  plus  tard,  de  k  Rome  chre- 
tienne.  Dans  le  haut  Moyen  dge,  1'Espagne  cut  une 
culture  musicale  wisigothique,  profpndement  sacree  dans 
sa  liturgie,  et  pratiqua  une  notation  musicale  neuma- 
tique  parfaite,  peut-etre  des  le  viie  siecle,  avec  des  veftiges 
d'origine  orientale  dans  sa  musique  profane  et  sacree. 

Les  codex  wisigoths  et  mozarabes,  avec  notations 
musicales,  qui  sont  parvenus  jusqu'a  nous  contiennent 
des  traces  de  la  poesie  lyrique  latine  profane  la  plus 
ancienne  en  Europe.  Le  chant  et  k  liturgie  romaine 
s'introduisent  en  Espagne  tout  d'abord,  des  1'epoque 
caroHngienne  dans  la  region  de  Tarragone,  et  en  CaSlille 
des  le  xie  siecle.  II  ne  faut  pas  oublier,  en  outre,  que 
le  peuple  juif,  &abli  en  Espagne  depuis  k  plus  haute 
antiqu&6,  et  plus  tard  les  Arabes  (du  yme  au  xie  siecle) 
qui  avaient  envahi  presque  toute  k  peninsule,  y  ont  kiss6 
de  nombreux  veStiges  de  leur  vie  artiftique,  surtout  dans 
le  domain^  des  instruments,  des  danses  et  des  melo- 
dies popukires.  Des  ddcouvertes  toutes  recentes  de 
Strophes  po£tiques  de  caraftere  populaire,  conservees 
dans  k  po6sie  h6braique  et  arabe,  d^montrent  en  toute 
evidence  qu'en  ce  temps-la  on  cultivait  en  Espagne  une 
musique  raffine*e,  presque  un  siecle  avant  l'6ppque^des 
troubadours  occitans  et  des  trouveres  fran^ais.  L'Es- 
pagne,  si  privilegiee  du  point  de  vue  geographique,  et 
grace  ^  sa  politique  et  aux  rektions  famiuales  des  maisons 
royales  de  Ca^tUle,  d*Aragon  et  de  Navarre  avec  celles 
de  France,  d'Allemagne  et  d' An^leterre,  a  su  entretenir, 
des  le  debut,  des  ^changes  artigrigues  tres  fru<Etueux 
entre  ces  divers  royaumes.  Grace  a  ses  monaSleres  et 
aux  gens  cultives,  elle  a  su  s'emparer  a  temps  de  toute 
k  floraison  musicale  francaise,  depuis  k  poesie  lyrique 
monodique  du  xiie  et  du  xme  siecle,  jusqu'a  k  poly- 
phonic sacre"e  et  profane  de  k  m£me  epoque.  D  convient 
de  rappeler  6galement  que  cette  Espagne  qui  a  su  ttbs 
tot  pratiquer  Vars  nova  de  la  France  et  Tart  italien  du 
xive  siecle  et  de  la  Renaissance,  a  du  forc^ment 
connaltre  une  periode  de  maturitd  exceptionnelle  des  le 
d6but  du  xvie  siecle. 
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PRgC&DENTS  IMM&DIATS 

En  ce  qui  concerne  k  musique  profane,  il  faut  les 
chercher  durant  le  r£gne  du  roi  d'Aragon  Alphonse  le 
Magnanime  (mort  en  1458).  Ce  roi  fut  un  mecfcne  de  k 
musique,  aussi  bien  a  Barcelone  que  plus  tard  a  Naples. 
Dans  son  «  chateau  neuf  »  (Caftitto  nuevo)  de  Naples  il 
s'entoura  d'artisltes,  d'ecrivains  et  de  savants  italiens, 
fkmands  et  espagnols,  favorisant  tout  specialement  k 
musique.  Son  ffls  et  successeur,  Ferdinand  Ier,  de  Naples, 
continua  a  maintenir  une  cour  musicale  compos6e  de 
musiciens  fkmands,  espagnols  et  Catalans,  ou  k  chan- 
son polyphonique  avec  texte  casltillan  alternait  avec  k 
canzone  italienne  et  avec  la  chanson  frangaise.  Juan  Cor- 
nago,  Bernardo  Icart,  Oriola  et  d'autres  sont  les  predeces- 
seurs  de  la  chanson  polyphonique  des  Rois  Catholiques. 
Us  servirent  a  la  cour  de  Naples  a  cot6  de  Tilluslxe  Fla- 
mand,  Johannes  Tincl:oris. 

Jusqu'au  regne  des  Rois  Catholiques  (1474-1504)  les 
etrangers  predominaient  a  la  cour  des  rois  d'Aragon  et 
de  Cas"tille,  aussi  bien  parmi  les  chanteurs  que  parmi 
les  ins~trumenti§tes  du  palais.  La  musique  esecutee  aux 
cours  royales  d'Espagne  venait  done  surtout  de  Tetran- 
ger.  Ferdinand  V  le  Catholique  en  Catalogne  et  en 
Aragon,  et  k  reine  Isabelle  en  Castille,  formerent  pour 
k  premiere  fois  dans  1'hiStoke  de  TEspagne,  chacun  a 
sa  cour  respedive,  une  chapelle  musicale  compos^e 
exclusivement  de  musiciens  nationaux.  C>es*t  ainsi  que 
se  constitua  d^finitivement  un  repertoire  de  polyphonic 
religieuse  et  profane  avec  des  traits  caracteriStiques 
proprement  espagnols.  La  chapelle  de  k  reine  finit  par 
comprendre  plus  de  vingt  chanteurs,  quelque  vingt- 
cinq  enfents  et  d'autres  insTsumentislres  et  musiciens 
de  chambre.  A  k  mort  de  k  reine,  en  1 504,  le  roi  s61ec- 
tionna  les  meilleurs  musiciens  de  k  defunte  et  les  incor- 
pora  a  sa  chapelle  d'Aragon,  de  sorte  qu'il  eut  finalement 
quelque  quarante  chanteurs  avec,  en  plus,  un  choeur 
nombreux  d'enfants  et  d'autres  musiciens  de  chambre 
ainsi  que  des  ins~lrumentisT:es.  CesT:  ainsi  que  se  cpn&itua 
ddfinittvement  k  chapelle  royale  d'Espagne  qui  devait 
atteindre  son  apogee  pendant  le  rfcgne  de  Philippe  II. 

Quoique  les  musiaens  espagnols  de  cette  epoque 
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comme  Juan  Urreda,  Juan  de  Anchieta,  Pedro  de  Esco- 
bar, Juan  del  Encina,  Alonso  de  Alba,  Antonio  Ribera, 
Francisco  de  Penalosa  aient  fort  bien  connu  Tart  des  Fla- 
mands,  ils  ont  pr£f6re*  cependant  cultiver  un  slyle  natio- 
nal qui  tend  toujours  a  un  expressionnisme  dramatique, 
en  usant  de  formes  de  contrepoint  fort  simples.  Et  c  e£ 
la  que  reside  la  merveille  de  k  musique  espagnole! 
Avec  une  simplicit6  technique  surprenante  et  avec  des 
formes  de  contrepoint  qui  de  nos  jours  paraissent  plutot 
pauvres  et  archaiques,  les  compositeurs  espagnols  surent 
cr6er  un  genre  de  musique  sacrde  et  profane  qui,  ayant 
atteint  son  apogee  au  xvie  siecle,  ne  fut  guere  d£pass6 
par  aucune  autre  ecole  en  Europe.  Grace  a  k  monarchic 
de  k  maison  d'Autriche,  en  commengant  avec  Philippe 
le  Beau  de  k  famille  des  Habsbourg,  les  frontieres  s'ou- 
vrirent  d^finitivement  aux  artistes  et  aux  compositeurs 
espagnols. 

L'ID&E  DE  LA  MUSIJ2UE  ESPAGNOLE 
DU  XVI*  SI&CLE 

Au  cours  du  xvi6  siecle  TEspagne  occupe  une  pkce  de 
choix  dans  rhi&oire  de  k  musique  europ^enne.  Pour 
mieux  k  comp±endre,  comme  elle  le  m6rite,  il  convient 
de  rappeler  k  situation  politique  £rivil6gi6e  de  ce  pays, 
pendant  toute  cette  p^riode,  ainsi  que  k  floraison  de 
tous  ses  arts,  de  ses  peintres,  poetes,  e"criyains,  mysTiques, 
de  son  theatre,  de  sa  vie  soaale  et  religieuse,  avec  cette 
fierte  et  cet  esprit  chevaleresque  bien  espagnols  qui 
impre*gnerent  toutes  les  maniresTations  artisliques  de 
ses  rois,  Charles  Quint  tout  d'abord,  ce  mecene  de  k 
musique  Eamande  et  son  fils  Philippe  II,  le  m6cene  de  la 
musique  espagnole. 

Si  r  on  veut  saisir  le  sens  de  k  musique  espagnole  du 
xvie  siecle  il  faut  connaitre  Tame  espagnole  de  cette 
epoque  et  s'impregner  de  la  vie  et  de  1'esprit  religieux 
de  ses  mysTiques,  esprit  qui  eft  au  plus  profond  des 
expressions  artis~tiques  et  litt^raires  du  grand  Siecle  d'Or, 
Par  consequent  ceux  qui  pretendent  connaitre  1'art  musi- 
cal espagnol  de  cette  e*poque  en  6tudiant  uniquement 
les  textes  conserves  et  en  analysant  froidement  k  tech- 
nique artistique  de  nos  grands  maltres  et  qui  se  bornent  & 
comparer  la  technique  espagnole  a  celle  d'autres  composi- 
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teurs  europeens  contemporains,  se  trompent  gravement. 
Plus  absurde  serait  encore  1'erreur  de  ceux  qui  tenteraient 
de  falsifier  Tame  meme  de  1'art  espagnol  en  y  cherchant  une 
relation  avec  1'esprit  de  quelque  coryphee  de  la  Reforme, 
dont  la  doctrine  ne  put  guere  affe&er  Fart  et  la  culture 
espagnols  au  temps  de  Charles  Quint  et  de  Philippe  II. 
Pour  comprendre  k  place  qui  revient  a  cette  musique, 
il  faut  sans  doute  Tanalyser  en  fon&ion  des  autres  ecoles 
contemporaines  de  1' Europe,  mais  il  faut  surtout  la  situer 
dans  ses  rapports  avec  la  vie  nationale  et  avec  1'esprit  dont 
1'Espagne  a  su  impregner  son  art  et  sa  litterature  a  cette 
epoque. 

LA  POLYPHONIE  SACR&E 

Avant  d'entrer  dans  le  detail  de  la  musique  espagnole,  il 
sera  bon  de  se  rappeler  que  toutes  les  regions  de  1'Espagne 
n'ont  pas  paye*  le  meme  tribut  a  Tart  national.  L'Anda- 
lousie,  la  GasTille,  la  Catalogne,  T Aragon  et  Valence 
sont  les  regions  qui  donnerent  les  plus  6minents  mu- 
siciens.  Pour  le  x\ne  siecle  nous  tenons  a  souligner 
les  noms  de  Francisco  de  Penalosa,  Cristobal  Morales, 
Fernando  de  las  Infantas,  Juan  Navarro,  Rodrigo  Cebal- 
los  et  Francisco  Guerrero  qui  doivent  etre  consideres 
comme  les  grands  maitres  de  la  polyphonic  sacree  -de 
T^cole  andalouse;  Juan  Escribano,  Bartolome  de  Esco- 
bedo,  Bernardino  Ribera,  Pedro  de.  Pastrana,  Juan  Gar- 
cia de  Basurto,  Diego  Ortiz,  Antonio  de  Cabezon, 
Tomas  Luis  de  Victoria,  Bernardo  Ckvixo  del  Gaftillo, 
Juan  Esquivel  de  Barahona,  Sebastian  de  Vivanco, 
Alonso  Lobo  sont  les  plus  illugtres  reprdsentants  de 
Tecole  caStillane;  Antonio  Marlet,  Mateo  Flecha  Talne, 
Pere  Alberch  Vila,  Mateo  Flecha  le  Jeune,  Jean  Brudieu, 
Juan  Pujol  repr6sentent  la  Catalogne;  Melchior  Robledo, 
Nicasio  Zorita,  Sebastian  Aguilera  de  Heredia  sont  les 
dignes  representants  de  1'^agon;  Juan  Gines  Perez, 
Ambrosio  Coronado  de  Cotes,  Juan  Bautislta  Comes 
nous  viennent  de  Valence. 

La  musique  sacree  espagnole  atteignit  son  apogee  avec 
des  noms  tels  que  Penalosa,  Escobar,  Morales,  Vila, 
Ceballos,  Guerrero  et  Viftoria,  pour  nous  en  tenir  seule- 
ment  aux  compositeurs  de  polyphonic  sacrde.  II  e^t  vrai 
que  des  maltres  de  cette  envergure  ne  sont  pas  incpnnus 
dans  les  milieux  de  la  musique  sacree  deF6poque,  mais  ils  se 
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diftinguent  par  des  traits  bien  specifiques,  et  leur  ceuvre 
provoque  une  Emotion  sup£rieure  a  celle  que  produisait 
la  polyphonic  a  cappetta  des  musiciens  d'autres  ecoles 
europ£ennes  contemporaries. 

H  serait  prematur£  d'emettre  un  jugement  dehnitif 
sur  k  valeur  des  polyphoni&es  espagnols  du  xvie  siecle, 
etant  donne  qu'a  part  celle  de  Victoria,  k  production 
des  autres  maltres  e£  encore  inedite.  De  ce  que  nous 
connaissons,  on  ne  saurait  conclure  que  k  technique 
des  Espagnols  soit  superieure  a  celle  des  autres  ecoles 
europeennes  et  nous  serions  injures  en  affirmant  que 
la  technique  d'un  Vidoria  depasse  ceUe  de  son  maitre 
Paleftrina  ou  bien  celle  de  son  contemporain,  Roknd 
de  Lassus.  La  tendance,  qui  s'affirma  au  xve  siecle  et 
que  caraderise  une  grande  simplicity  de  forme  et  un 
gout  egth^tique  raffine,  fut  toujours  subordonnee  a 
rexpressionnisme  musical,  ne  et  derive  du  texte  chante, 
et  a  la  vocation  dramatique,  profond^ment  mystique  des 
compositeurs  nationaux.  En  exceptant  Morales,  ^qui  sui- 
vit  de  pres  les  Fkmands,  cette  tendance  conStitue  une 
veritable  obsession  chez  les  musiciens  espagnols  du 
xvie  siecle;  ils  sont  toujours  pr£ts  a  lui  sacrifier  leur 
talent  et  leurs  moyens  techniques,  peut-^tre  meme  la 
finesse  de  k  ligne  melodique,  de  k  technique  du  con- 
trepoint  et  des  efiets  harmoniq[ues. 

Nos  polyphoni^tes  de  ce  siecle  respirent,  pour  ainsi 
dire,  k  terveur  religieuse  et  k  vie  mystique  des  peintres 
et  artistes,  des  poetes  et  des  prosateurs  mystiques  de 
leur  6poque.  Pour  peu  que  nous  pen6trions  dans  leur 
repertoire  musical,  tout  de  suite  nous  nous  rendons 
compte  que  les  polyphoni&es  ca£tillans,  andalous,  Cata- 
lans, etc.,  nous  offrent  un  monde  completement 
inconnu  dans  le  domaine  de  k  musique  sacrde  de 
l'6poque;  sur  le  pkn  e^th6tique,  ce  sont  des  freres 
jumeaux  du  donunicain  Fray  Luis  de  Grenade,  des 
carmes  comme  saint  Jean  de  k  Croix  et  sainte  The- 
rese  de  J^sus,  de  1'augu^lin  Fray  Luis  de  Leon;  ils  expri- 
ment  dans  leur  musique  le  m£me  sentiment  mystique, 
dramatique  et  r£ali$te  que  celui  qui  en  leur  temps  avait 
trouv6  une  expression  pk&iqrue  incomparable  dans  les 
toiles  d'un  Greco,  d'un  Zurbaran,  d'un  Ribera,  d'un 
Sancho  Coello  ou  d'un  Pantoja.  Voik  pourquoi,  et  des 
leur  6poque,  k  musique  des  compositeurs  espagnols 
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emouvait  si  profondement  1'esprit  et  le  cceur  d'hommes 
cultiv6s,  soit  en  Espagne,  soit  a  I'&ranger. 

Nous  ne  pouvons  pas,  dans  le  cadre  de  cet  article, 
trailer  de  chacun  des  compositeurs  mentionnes,  en  par- 
ticulier.  Nous  nous  limiterons  done  aux  trois  maltres  qui 
incarnent  Tame  de  la  polyphonic  sacree  du  xvie  siecle. 
Francisco  de  Penalosa  relie  les  maitres  du  xve  siecle  a 
ceux  du  xvie  siecle.  En  servant  a  la  cour  du  Roi  Catho- 
lique  il  eut  1' occasion  de  frequenter  les  plus  remarquables 
maltres  espagnols  de  la  fin  du  xve  siecle  et  du  d6but  du 
suivant;  il  connut  en  meme  temps  et  imita  d'une  cer- 
taine  fa$on  1'art  des  Flamands  de  son  6poque.  Apres  la 
mort  du  roi  Ferdinand  il  passa  quelque  temps  a  Rome  ou 
il  put  faire  connaissance  avec  Tart  de  difterents  autres 
pays  europ6ens.  De  sa  tres  riche  produdHon  nous  sont  par- 
venus des  messes,  des  motets,  des  hymnes,  des  Magnificat, 
des  Lamentations,  etc.  Parmi  ses  messes  deux  sont  com- 
posees  sur  des  themes  de  chansons  ca&illanes,  deux  autres 
s'inspirent  de  chansons  franchises;  d'autres,  en  revanche, 
d^veloppent  des  melodies  llturgiques.  Pendant  les  der- 
niers  mois  de  sa  vie  Penalosa  fut  chanoine  a  Seville, 
capitale  de  1'Andalousie.  On  a  soutenu  a  plusieurs 
reprises  que  Morales  avait  ete  le  disciple  de  Pedro  Fer- 
nandez de  Cagtilleja  qui,  pendant  de  longues  annees, 
occupa  le  poste  de  mattre  de  chapelle  a  Seville;  cepen- 
dant,  en  etrudtant  sa  musique  de  plus  pres,  on  finit  par 
con^tater  qu'il  a  ere"  plutot  le  disciple  de  Penalosa. 

L'h6ritage  de  ce  dernier  fut  assume  et  considerable- 
ment  ampHfl6  par  Cristobal  Morales  qui  apparait  dans 
r^dition  globale  de  ses  oeuvres  avec  Tdpithete  «  Hispa- 
nus  »,  comme  si  1'on  avait  voulu  souligner  qu'enfln 
dtait  apparu  dans  le  domaine  de  k  musique  europ6enne 
un  g6nie  originaire  de  ce  pays  qui,  jusqu'alors,  s'etait 
content6  d'une  musique  autochtone  et  de  compositeurs 
cantonnes  dans  ses  firontieres.  Pour  peu  cjue  Ton  etudie 
k  musique  de  Morales  il  apparait  bien  qu'il  s'&ait  forme 
dans  k  zone  d'influence  des  grands  modeles  de  k  poly- 
phonic sacree  fkmande. 

Morales  fut,  sans  aucun  doute,  au  xvie  siecle,  le  maltre 
espagnol  qui  connut  k  plus  grande  renomme'e  interna- 
tionale,  et  cela  autant  de  son  vivant  qu'apres  sa  mort. 
Jusqu'a  Cristobal  Morales,  les  musiciens  espagnols  — 
.exception  faite  de  ceux  qui  residaient  a  Rome  en  tant 


1362  RENAISSANCE  ET  RfiFORME 

que  membres  de  k  chapeUe  pontificale,  et  a  Naples  fai- 
sant  partie  de  k  chapelle  royale  —  vecurent  pour  la  plu- 
part  cantonn6s  dans  leur  patrie,  cultivant  un  art  plus  ou 
moins  autochtone  et  sans  trop  se  soucier  de  leur  renom- 
me"e  Internationale.  Morales  fut  le  premier  a  rompre  ce 
cerde  enchante*  et  tres  consciemment  il  aspira  a  inter- 
nationaliser  son  ceuvre.  II  fut  considere  comme  1'un  des 
grands  maitres  de  Tart  sacre"  de  son  epoque.  II  suffit 
de  rappeler  que  Guerrero  et  Viftoria  paraissent  toujours 
en  des  Editions  uniques  et  ind£pendantes,  publie"es  gini- 
ralement  soit  en  Italic  soit  en  Espagne,  tandis  que  Mora- 
les public  ses  ceuvres  en  Italic,  en  France,  dans  les 
Pays-Bas,  en  Allemagne,  soit  dans  des  editions  inde- 
pendantes  —  qui  se  sont  multipliers  de  son  vivant  et 
apres  sa  mort  —  soit  dans  des  collections  ou  son  nom 
figure  a  c6te*  des  plus  insignes  maitres  de  Tepoque  et 
occupe  tres  souvent,  avec  Fdpithete  «  Hispanus  »,  le 
premier  rang. 

La  musique  sacre*e  des  messes  de  Morales  peut  £tre 
consid6ree,  d'une  certaine  mani&re,  comme  un  point  de 
jpnction  entre  k  creation  artiStique  de  Josquin  des 
Pres  et  ceUe  de  Pierluigi  da  PaleStrina.  Morales  tut  peut- 
6tre  le  seul  polyphoniste  espagnol  du  xvie  sifccle  qui  a 
voulu  et  a  su  imiter  Fart  des  Fkmands  tout  en  I'impr6- 
gnant  d'un  cara6tere  tres  personnel  et  tres  ^spagnpl. 
Sur  ce  point  il  convient  de  rappeler  que  dans  ses  Mtsas 
parodia  il  a  pris  comme  themes  fondamentaux  les  motets 
deNicoks  Gombert,  maitre  de  chapelle  de  Charles  Quint, 
ceux  de  Jean  Mouton,  maitre  de  chapelle  de  Louis  XIE 
et  de  Francois  Ier,  rois  de  France,  et  ceux  du  Fkmahd 
Jean  Richafbrt,  tous  fort  bien  connus  des  sp^ciali^tes 
de  k  vielle  et  de  Torgue  en  Espagne.  Mais  il  y  a  un  autre 
point,  d'une  importance  capitale,  dans  Toeuvre  de 
Morales.  Bien  qxril  ait  ve"cu  avant  le  concile  de  Trente 
et  qu'il  ait  suivi  dans  une  certaine  mesure  k  mode 
n£erkndaise  en  s'inspkant,  pour  k  composition  des 
messes,  de  chansons  profanes  et  d'antiennes  mariales 
ainsi  que  d'autres  textes,  chant6s  simultan&nent  avec 
le  texte  liturgique  de  Tordinaire  de  k  messe,  il  a  su 
impr6gner  sa  musique  d'un  esprit  profond&nent  sacr6, 
se  trouvant  ainsi  bien  en  avance  sur  son  epoque  et 
d'accord  avec  les  consignes  ultdrieures  du  concile.  Car, 
comme  on  le  sait,  dix  ans  apres  k  mort  de  Morales, 
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le  concile  de  Trente  ratifia  par  ses  ctecrets  les  principes 
e$th6tiques  prockm^s  et  appliques  par  notre  maitre 
espagnol,  principes  aui,  dorenavant,  devaient  inspi- 
rer  toute  musique  deai£e  au  service  de  la  liturgie  ro- 
tnaine. 

Lprsqu'on  etudie  ses  motets,  on  eft  frapp6  par  k 
facilite  prodigieuse  avec  kquelle  notre  artiste  sait  manier 
les  voix  sur  un  cantusfirmus  oblig6  ainsi  que  par  k  puis- 
sance emotive  qu'il  sait  inspirer  au  texte  liturgique.  Le 
dramatisme  espagnol  qui,  plus  tard,  s'exprimera  dans 
Toeuvre  musicale  de  Guerrero  de  Seville  et  de  T.  L.  Vic- 
toria d'Avik,  pointe  deja  d'une  fa$on  fort  sensible  clans 
les  motets  de  Morales.  II  eSt  interessant  d'observer  com- 
ment il  choisit,  pour  ses  motets,  des  textes  rediges  sous 
forme  de  dialogues  entre  personnages  sacr^s;  il  a  une 
vraie  predile£tion  pour  les  textes  dramatiques  qu'il  s'ap- 
plique  a  mettre  en  relief  par  sa  musique  nettement 
descriptive  et  profond&nent  mystique  a  k  fois,  et  qui 
fraie  le  chemin  aux  polyphoni^tes  espagnols  de  k 
deuxteme  moiti^  du  Stecle  aOr. 

Lorsqu'on  etudie  la  production  musicale  des  grands 
tnattres  espagnols  de  ce  siecle  on  s'etonne  de  ce  que  pas 
un  seul  n'ait  laisse  une  oeuvre  numeriquement  aussi  riche 
que  celle  d'un  PaleStrina  ou  d'un  Roknd  de  Lassus.  En 
effet  les  messes  de  Morales  atteignent  a  peine  le  chifire 
de  vingt  et  un;  il  y  a  dix-huit  messes  de  Guerrero; 
vingt  messes  de  Victoria;  ce  qui  fait  une  difference  tres 
sensible  de  la  jDroduclion  de  Pale&rina  —  cent  trois  — , 
et  de  Lassus,  cinquante-trois.  On  peut  en  dire  autant  des 
motets  :  Morales  en  ecrivit  quatre-vingt-dix,  Guerrero 
cent,  Viftoria  quarante-quatre,  tandis  que  Pale^trina  en 
ecrivit  trois  cents,  et  Lassus  mille  deux  cents. 

La  polyphonic  de  Morales  nous  amene  a  celle  de 
Tomas  Luis  de  Viftoria.  L' oeuvre  de  ce  dernier  conftitue 
le  monument  le  plus  important  de  k  grande  polyphonic 
espagnole.  Comme  nous  venons  de  robserver,  la  pro- 
du£tion  de  Victoria  n'atteint  pas,  du  point  de  vue  quan- 
titatif,  celle  de  PaleStrina  et  de  son  contemporain,  Roland 
de  Lassus;  cependant,  pour  k  c^ualite",  elk  ne  leur  e§t 
nullement  inferieure  et,  en  ce  qui  concerne  Texpression 
et  k  profoiideur  du  sentiment  religieux,  elle  d^passe  net- 
tement celle  de  Lassus  et  peut  rivaliser  avec  Pale&rina 
lui-m^me.  Selon  F6dition  de  F,  Pedrell  k  production  de 
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Victoria  comprend  vingt  messes,  quaraate-quatre  motets, 
trente-quatre  hymnes,  plusieurs  antiennes  du  Magnificat, 
des  repons  et  les  incomparables  offices  de  k  Semaine 
sainte  et  des  Morts  (Qfficlum  Hebdomadae  sanSae  et  Qffi- 
cium  defunttorum).  Ces  deux  offices  constituent  1'ceuvre  k 
plus  monumentale,  k  plus  arti&ique,  la  plus  6mouvante 
et  k  plus  sublime  parmi  celles  qu'a  produites  k  polypho- 
nie  sacree  a  cappeUa  pour  chanter  la  vie  douloureuse  du 
Christ  et  1'esperance  que  suscite  dans  Tame  du  croyant 
sa  r6surre£tion. 

En  suivant  k  tradition  des  maitres  espagnols  qui 
Favaient  precede,  Victoria  applique  dans  la  technique 
de  ses  ceuvres  le  principe  de  simplicite  et  de  nature!. 
Cek  veut  dire  qu  il  sait  s'exprimer  sans  recourir  au 
contrepoint  difficile  et  compllqu6  de  Fecole  nderkn- 
daise,  ni  a  celui,  froid  et  mathematique,  de  tant  de  maitres 
contemporains.  Forme*  a  Rome  aupres  de  Pale^trina, 
Viffcoria  suit  a  k  fois  k  simplicite"  et  le  naturel  du  Style 
musical  de  k  tradition  espagnole  et  le  silkge  captiyant 
du  «  Prince  de  k  musique  »  de  T^cole  romaine;  il  en 
rdsulte  que  son  ccuvre  depasse  enpuret6  et  qualit^  celle  des 
maitres  de  k  p6ninsule  iberique  et  se  rapproche  de  celle 
du  genie  d'ltalie.  En  composant  sa  musique,  Vi6toria, 
d'accord  avec  les  principes  e^thetiques  de  Morales,  se 
proposa  des  le  d6but  d'emouvoir  et  d'elever  Fame  de 
son  auditoire;  comme  les  ecrivains,  les  mystiques  et  les 
peintres  du  xvie  si^cle  espagnoL,  il  a  su  accorder  k  rigueur 
arti&ique  avec  k  grace  de  son  egth&ique  musicale.  C'eslt 
pourquoi  Vi&ork  ne  puise  que  rarement  dans  le  rdper- 
toire  profane;  il  lui  suffit  de  recourir  au  repertoire  du 
chant  liturgique  gregorien  et  aux  sentiments  de  ferveur 
et  de  douleur  qui  jaillissent  spontan6ment  de  son  coeur 
pour  creer  des  chefs-d'oeuvre  qui  reffetent  son  dme  sacer- 
dotale  et  si  espagnole,  ported  naturellement  vers  Tado- 
ration  et  k  compassion. 

Apres  Morales  et  surtout  apres  Pale^trina,  Vi£toria 
composa  certainement  le  plus  grand  nombre  de  messes 
romaines.  Presque  toutes  les  messes  de  Vi&ork  ont  pour 
sujets  des  themes  du  chant  liturgique;  onze  sont  des 
parodies  de  ses  motets.  Les  trois  messes  mariales,  Salve 
Kegtna,  Alma  ^edemptoris  et  Ave  Regina,  publi^es  en 
1600,  forment  un  groupe  a  part,  ayant  iti  6crites  pour 
deux  chceurs,  avec  accompagnement  d'orgue;  toutes  les 
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trois  se  fondent  sur  des  motets  semblables.  La  Mi&s&pro 
viftoria,  composee  en  1600,  eSt  une  «  messe  de  f£te  », 
c'eSt-a-dire  une  oeuvre  de  circonStance;  Pauteur  la  pr£- 
sente  pour  la  premiere  fois  en  Style  concertant,  chose 
tout  a  fait  exceptionnelle  a  1'epoque.  A  ce  propos  il  vaut 
la  peine  de  rappeler  que  ce  fut  un  autre  Espagnol, 
Juan  Esquivel  de  Barahona  qui,  en  1608,  publia  une 
autre  Missa  de  batatta,  a  six  voix,  ou  ce  Style  concertant 
apparalt  d'une  facon  trfcs  accentuee  et  avec  une  vigueur 
insolite  pour  F6poque. 

LA  MUSIQIJE  PROFANE 

Pour  6tudier  la  polyphonic  profane  en  langue  vulgaire 
nous  disposons  de  plusieurs  cancioneros  copies  dans 
le  dernier  quart  du  xv6  sfecle  et  au  d6but  du  suivant. 
Leur  contenu  e§t  une  riche  mine  de  chansons  poly- 
phoniques  de  cara6fc^re  amoureux,  hiStorique  et  roma- 
nesque,  a  trois  ou  quatre  voix  seules  ou  avec  accompa- 
gnement  instrumental.  Le  (Cancionero  musical  de  Palacio) 
Chansonnier  musical  du  palau  eSt  le  plus  important.  On 
y  trouve  quelque  quatre  cent  soixante-trois  composi- 
tions, pour  k  plupart  des  mUancicos  (virelais),  quelques 
romances  et  des  eftrambotes,  avec  quelques  frottole  ita- 
liennes  qui  furent  ajout£es  poSterieurement  au  manus- 
crit.  Celui-ci  se  pr^sente  avec  quelques  feuilles  arra- 
ch^es  qui  comportaient  quatre-vingt-dix  compositions 
dont  plusieurs  ont  pu  £tre  reconstitutes  grace  a  d'autres 
manuscrits  conserves  soit  en  Espagne,  soit  a  T^tran- 
ger. 

fl  faut  souligner  1'evolution  route  particuli£re  de 
cette  chanson  qui,  au  debut,  s'6crivait  selon  une  tech- 
nique et  un  contrepoint  raffin£s  et  qui,  avec  le  temps, 
se  simplifia  de  plus  en  plus  pour  laisser  libre  jeu  au  sen- 
timent et  a  r&notion  qui  se  d6gagent  du  texte  chante. 
CeSt  un  point  qui  n'a  pas  6te  encore  pleinement  61ucide. 
Nous  invitons  les  specialises  a  jeter  uncoup  d'ceilsurle 
Cancionero  de  Palacio  et  a  se  dormer  k  peine  de  confron- 
ter  les  ceuvres  les  plus  anciennes  de  J  uan  Urreda,  Juan 
Cornago,  Enrique,  Moxica,  Francisco  de  k  Torre,^Bada- 
joz,  Penalosa  ainsi  que  de  certains  anonymes,  d'autres 
plus  r6centes  de  Juan  del  Encina,  Alonso  de  Mondejar, 
Escobar,  Baena,  etc.  Du  point  de  vue  de  k  simpli- 
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fication  progressive  de  k  technique  comme  moyen 
d'expression  lyrique,  6motionnelle  et  dramatique,  cer- 
taines  compositions  d'Encina  sont  du  plus  haut  intdt&t. 
La  musique  de  certaines  de  ses  pieces  nous  fait  ddja 
pressentir  la  rtforme  qui  devait  s^operer  en  Italic  a  k 
fin  du  xvie  siecle  pour  souligner  les  exigences  du  texte 
chant6  dans  la  musique  dramatique  et  theatrale. 

Toutes  les  remarques  que  nous  avons  faites  au  sujet 
de  k  musique  sacree  peuvent  s'appliquer  6galement  au 
repertoire  profane.  lot  k  simplicity  des  moyens  tech- 
niques eft  encore  plus  surprenante.  De  m6me  que  le 
poete  s'egt  efforc6  d'exprimer  ses  sentiments  d'amour 
tendre,  profond  et  d&icat  en  peu  de  paroles,  mais  debor- 
dantes  demotion,  le  compositeur,  lui  aussi,  a  su  trouver 
des  ejSfets  profond6ment  dmouvants  avec  de  simples 
accords  accompagnant  une  melodic  populaire,  typique- 
ment  espagnofe.  L'essence  populaire  de  tant  de  villan- 
cicos  et  de  romances,  jointe  a  k  simplicite  de  forme 
de  rharmonie  et  du  contrepoint,  fait  coatra^te  avec  la 
chanson  polyphonique  du  repertoire  des  cours  de  Bour- 
gogne  et  de  France. 

Ce  repertoire  appartient  a  Tepoque  des  Rois  Catho- 
liques  et  fut  compose  pour  1'essentiel  vers  la  fin  du 
xv6  siecle;  il  servait  a  digtraire  k  noblesse  espagnole  et 
surtout  don  Ferdinand  et  dona  Isabelle  qui,  dans  leurs 
pakis  de  Barcelone,  de  Saragosse  et  de  Valence,  dans 
leurs  chateaux  de  S^govie,  de  Tolede  et  de  SeVille, 
etaient  ravis  par  cette  musique.  II  e&  interessant  d' obser- 
ver que,  selon  toute  apparence,  cette  musique  continua 
a  ^tre  ex^cutde  en  Espagne  pendant  les  premieres  decades 
du  xvre  siecle. 

Si  k  chanson  polyphonique  profane  espagnole  de  cette 
epoque,  dont  Forigine  est  voisine  de  celle  des  compo- 
sitions analogues  des  cours  de  France  et  de  Bourgogne, 
a  evolue  vers  la  simplicite"  technique  de  rharmonie 
et  du  contrepoint,  k  chanson  du  xvie  siecle  se  fraie 
par  centre  des  chemins  nouveaux  :  elle  e^t  deja  pure- 
ment  vocale  et  s'apparente  au  repertoire  frangais  (d'un 
Clement  Janequin)  bien  plus  qu*au  repertoire  italien 
du  Flamand  Willaert.  A  ce  point  de  vue  il  e$l  utile 
d'evoquer  les  JS,nsaladas>  sorte  de  quolibets,  du  Catalan 
Mateo  Flecha  Talnd,  maltre  des  infantes  de  Caftille, 
dona  Maria  (qui  devait  epouser  Maximilien  IE  d'Au- 
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triche)  et  dona  Juana  (mariee  au  prince  Joao  Manoel 
du  Portugal),  filles  de  Charles  Quint  et  soeurs  de  Phi- 
lippe II. 

Dans  ces  ensaladas  Flecha  a  su  unir  la  note  comique  a 
la  note  dramatique,  Fironie  a  la  le$on  morale  pratique, 
la  chanson  populaire  aux  themes  liturgiques,  meknt 
des  textes  ktins,  frangais,  italiens,  Catalans  et  ca&ilkns. 
A  en  juger  par  les  documents  contemporains,  Fusage 
des  ensalada*  etait  fort  repandu  en  Espagne  au  xvie  si&cle. 
Elles  se  proposaient  en  premier  lieu  de  creer  un  climat 
de  Noel  et  de  divertir  la  cour  et  la  noblesse  espagnole 
pendant  les  f£tes  de  Noel  et  du  Nouvel  An.  Les  ensalada* 
de  Flecha  ont  un  sens  symbolique  et  profondement  doc- 
trinal puisqu'elles  ne  cessent  de  faire  allusion  au  triomphe 
du  Christ  nouveau-ne",  qui  vint  au  monde  pour  livrer 
une  bataille  mortelle  i  «  Luzbel  »,  le  maudit  se"ducT:eur 
du  genre  humain.  Les  titres  m&nes  :  la  Bowba,  la  Negrina, 
la  Guerra,  la  Jufta,  las  Cafias  r^velent  le  caradere  des- 
criptif  et  orient6  de  sa  musique  qui  finit  tou jours  par 
une  sentence  de  Tficriture  sainte,  en  ktin  pour  que 
la  legon  morale,  propos^e  par  Fauteur,  se  grave  d'au- 
tant  plus  profondement  dans  Fesprit  de  son  auditoire. 
Bien  que  Pe'dMon  des  ensaladas  de  Flecha  soit  assez  tar- 
dive  (Prague,  1581),  ses  compositions  sont  bien  ante- 
rieures.  Le  fait  m^me  que  dans  le  recueil :  le  Difficile  des 
chansons.  Second  tivre  contenant  XXVI  chansons  nouvelles  a 
quatre  parties...  de  plusieurs  mai fires  (Lyon,  Jacques  Mo- 
derne,  1 544)  figure  la  Batailla  en  Sfeagnol&K.  Flecha  (la  Jvtfa 
selon  d'autres  manuscrits)  prouve  amplement  que  cer- 
taines  de  ces  compositions  avaient  ete  ecrites  vers  1540, 
peut-£tre  pour  rejouir  la  cour  des  infantes  de  Ca§tille. 

Bien  que  Flecha  n'ait  pas  invent^  les  ensaladas, 
puisque  F.  de  Penalosa  s*6tait  send  d'une  forme  analogue 
(Cancionero  musical  de  Palacio,  n°  311  =  Barbieri,  432) 
et  que  Gil  Vicente  les  rappelle  dans  un  auto  de 
1510,  il  convient  toutefois  de  souligner  qu'elles  cons- 
tituent un  fonds,  extrdmement  tiche,  de  chansons 
populaires  caslillanes  et  cataknes  et  qu'elles  suffisent 
pour  accrediter  F6cole  espagnole  de  ce  siecle.  Le  genre 
de  Vensalada  fut  aussi  cultiv6  par  d^autres  composi- 
teurs  catakns  comme  Vik,  Flecha  le  Jeune,  Carceres  et 
Chacon  de  Valence. 

II  exislte  une  collection,  partiellement  contemporaine 
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de  celle  de  Flecha  et  partiellement  ant<§rieure,  imprimee 
&  Venise  en  1556,  qui  contient  cinquante-quatre  chan- 
sons, pour  la  plupart  des  villanelles,  sans  noms  d'auteurs. 

Le  seul  exemplaire  connu  es~l  conserv£  a  Tuniversite 
d'Upsak.  On  y  trouve  plusieurs  chansons  cataknes,  deux 
galicienaes  et  d'autres  caftilknes,  sous  forme  de  villa- 
nelles, romances  et  madrigaux  amoureux,  avec  des  textes 
de  Juan  del  Encina,  Gabriel  de  Mena  et  d'autres  poetes. 
Les  chansons  1-12  sont  a  deux  voix,  13-24  a  trpis,  25-46 
a  quatre,  49-54  a  cinq  voix.  Le  fait  que  k  premiere  chan- 
son soit  attribute  a  N.  Gombert  permet  peut-etre  de 
conclure  que  les  suivantes  sont  du  meme  auteur.  Parmi 
les  anonymes,  certaines  pieces  sont  certainement  de 
Flecha  1'aine;  une  vilknelTe  a  trois  voix  es~t  de  Cristobal 
Morales. 

Juan  Vasquez,  originaire  de  Badajoz  (E§tr6madure), 
eleve  a  Seville,  auteur  de  chansons,  villanelles  et  son- 
nets (Seville,  1560),  fit  un  pas  de  plus  dans  revolution 
de  la  forme  musicale  du  vwantico  polyphonique  —  dont 
Torigine  remonte  au  virdai  monodique  medieval  —  et 
se  rapprocha  de  l'616gance  italienne  du  Style  madriga- 
lesque,  tout  en  demeurant  fortement  attache  a  la  tradi- 
tion de  k  villanelle  caStillane.  Le  Catakn  Pere  Alberch 
Vik,  organise  et  chanoine  a  la  cathedrale  de  Barcelone, 
es^t  le  chantre  illuslrre  des  poesies  d'Ausias  March  et^de 
Pere  Sera£L  L^aimable  au§t^rit6  de  ses  madrigaux  spiri- 
tuels  se  transforme  en  douceur  ineffable  quand,  dans  ses 
madrigaux  profanes,  il  chante  Tamour  humain.  II  a  public 
Odarum  qua*  vulgo  madrigaks  apellamw,  liber  I-II  (Barce- 
lone, 1560-1561), 

Mateo  Flecha  le  Jeune,  dans  II primo  libro  de  madrigali 
(Venise,  1568),  adopte  pour  ses  madrigaux  le  Style  et  le 
texte  italiens,  excepte  pour  Tun  d'eux,  a  cinq  voix,  sur 
une  poesie  espagnole. 

Le  Francais  cataknisant,  Jean  Brudieu,  maltre  de 
chapelle  a  la  cathedrale  d'Urgel,  t^moigne  dans  son  livre 
de  madrigaux  a  quatre  voix  (Barcelone,  1585)  d'une  deli- 
catesse  exquise  et  montre  sa  pr6dile6tion  pour  le  chant 
populaire  traditionnel  dont  il  s'6tait  impr^gn6  dans  les 
montagnes  de  Catalogne. 

La  forme  de  vilknelle,  romance  et  sonnet  apparait 
a  nouveau  dans  la  musique  polyphonique  courtoise  avec 
le  Candonero  mtmcal  de  la  tata  de  MecKnacelt  ou  figurent 
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des  compositions  de  Pedro  et  Francisco  Guerrero, 
Rodrigo  de  Ceballos,  Juan  Navarro  et  autres,  sur  des 
textes  de  Boscan,  Garcikso,  Gutierre  de  Cetina,  Jorge 
de  Montemayor,  Juan  de  Timoneda,  Hurtado  de 
Mendoza;  la  forme  italienne  combined  avec  k  forme 
traditionnelle  espagnole  figure  dans  le  Parncuo  efyanol 
de  madrigales  j  viUancicos  (Anvers,  1614)  de  Pedro 
Rimonte. 

LA  MUSIQ^E  POUR  ORGUE 

L'histoire  de  Forgue  en  Espagne  re§te  encore  a  £crire. 
Nous  savons  que,  des  le  ixe  siecle  tout  au  moins,  on 
jouait  de  Forgue  dans  les  6glises  espagnoles  (888  a  Tona, 
Catalogne)  et  qu'a  partir  du  xne-xine  siecle  son  usage 
s'etait  generalise  dans  les  cathedrales.  L'orgue  &ait  le 
seul  instrument  admis  dans  FegHse  d'Espagne  au  Moyen 
age,  comme  Fatteste  Juan  Egidio  de  Zamora  (Johannes 
JEgidius  Zamorensis)  religieux  franciscain,  hi&orien, 
poete  et  musicien  du  xine  siecle,  precepteur  de 
Sanche  IV  :  et  hoc  solo  musico  inftrumento  utitur  ecclesia... 
propter  abusum  bifirionum,  ejefiu  aliis  comuniter  inftrumentu* 

Le  roi  Jean  Ier  d'Aragon  demande,  en  1387,  de  lui 
envoyer  Fin&rument  appeUat  exaquier  avec  les  «  e§tam- 
pies  »  que  Johan,  Forganisl:e  des  Pays-Bas,  avait  Fhabi- 
tude  de  jouer  sur  le  dit  instrument.  C'eslt  peut-toe  k 
premiere  fois  que,  dans  k  pdninsule  ib6rique,  on  park 
d'un  instrument  a  cordes  et  ckvier  dans  le  genre  du 
davecin  et  de  Fepinette.  Grace  a  des  documents  trouv6s 
dans  les  archives  de  chancellerie,  nous  savons  qu'au 
debut  du  xve  siecle  ces  instruments,  joints  a  Forgue, 
6taient  utilises  pour  k  musique  sacr6e  dans  k  chapelle 
royale  d'Aragon;  ainsi,  par  exemple,  le  roi  Alphonse  le 
Magnanime  demande,  en  aout  1420,  a  son  orgamSte 
Jaume  Gil  de  Valencia  de  conSlruire  pour  sa  chapelle 
«  uns  orgues  petits,  que  sien  intonats  ab  los  miniftrers, 
ab  cinq  tirants  ». 

Le  cel^bre  Bartolom6  Ramos  de  Pareja,  professeur  de 
musique  a  Funiversite  de  Sakmanque  vers  1470,  plus 
tard  a  Bologne  et  qui  vivait  encore  a  Rome  en  1491, 
publia  son  traite"  De  musica  praSica  a  Bologne  en  I472* 
Tr^s  au  courant  de  k  vie  musicale  en  Italic,  Ramos  parle 
ainsi  de  Forgue  espagnol  mis  en  parallele  avec  Fitalien : 
In  Hityania,  vero,  noffra,  antiqua  monochorda  et  etiam  organa 
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in  Cgravi  reperimus  incepisse,  detail  precieux  pour  rhislto- 
rien  du  clavecin  et  de  1'orgue  dans  notre  peninsule. 

La  musique  espagnole  pour  orgue  qui  nous  eslt  parve- 
nue  ne  remonte  pas  plus  haut  que  fe  second  tiers  du 
xvie  siecle.  Ce  sont  les  ceuvres  de  I'organi&e  aveugle 
Antonio  de  Cabezon,  de  Vila,  et  de  Soto,  ecrites 
avant  1547.  Elles  nous  permettent  de  supposer  que 
Cabezon  et  ses  compagnons  ne  furent  pas  les  premiers  a 
se  servir  en  Espagne  d'une  technique  aussi  evolue"e.  Si 
nous  nous  en  tenons  seulement  a  Tart  de  Cabezon  il 
saute  aux  yeux  qu'il  se  reclame  d'autres  maitres  de  grand 
m&dte  dont  1'ceuvre  semble  perdue.  II  n'esl:  pas  possible 
que  des  ge*nies,  tels  que  Cabezon,  surgissent  ainsi  sou- 
dain  et  comme  par  enchantement,  sans  que  nul  ne  leur 
ait  fraye  le  chemin.  L'hi&oire  des  formes  musicales  en 
Europe  montre  que  les  maitres  qui  creent  une  forme 
d&erminee  ne  parviennent  jamais  a  la  perfection  tech- 
nique de  leur  invention. 

Le  premier  livre  de  musique  pour  orgue,  publi6  en 
Espagne,  porte  le  titre  Ubro  de  ctfra  nueva  para  tecla, 
arpay  vibuela,  et  a  pour  auteur  Venegas  de  Heneslrosa 
(Alcala,  1557)*  Venegas,  organise  du  cardinal  Juan  de 
Tavera,  de  Tolede,  se  pre"sente  dans  ce  livre  bien  plus 
comme  simple  compilateur  que  comme  compositeur 
original.  II  avait,  dit-il,  six  livres  de  musique  pour  orgue, 
bien  avant  que  ne  fut  imprim6  le  premier  qui  vit  le  jour 
en  1557  et  qui  semble  avoir  ete  le  seul  mis  sous  presse. 
Dans  ce  livre  de  Venegas  figurent  quelque  quarante  pieces 
sous  le  nom  d*«  Antonio  »  (de  Cabezon).  Ceci  indique 
que  Cabezon  etait  deja  un  concertisle  et  un  compositeur 
tres  mur  lorsqu'il  commenga  a  voyager  a  travers  1'Eu- 
rope  en  1548,  a  trente-huit  ans,  en  la  compagnie  de  son 
seigneur,  le  prince  Philippe,  durant  les  randonnees  de  ce 
dernier  en  Italic,  en  Altemagne  et  dans  les  Flandres.  A 
Fepoque  il  n'avait  pas  entendu  d'autres  organises  etran- 
gers  que  les  Flamands  de  la  chapelle  de  Qiarles  Quint 
dont  la  musique  n'a  pas  ete  conservee. 

Les  ceuvres  pour  clavier  que  Cabezon  avait  pu 
entendre  en  Italic,  en  Allemagne  et  dans  les  Flandres, 
rimpressionnerent  sans  doute  profonddment;  toutefois, 
il  serait  chimerique  d'en  deduire  que  Cabezon,  aveugle 
de  naissance,  aurait  pu  cre"er  le  repertoire  que  nous 
admirons  aujourd'hui  apres  deux  ans  seulement  de 


L'fiCOLE  ESPAGNOLE  1371 

voyages  a  travers  ces  pays  et  apres  avoir  entendu  en 
passant  et  au  hasard  des  rencontres  quelques  organises 
Strangers.  Mais  il  y  a  plus  :  en  comparant  les  ceuvres 
contemporaines  pour  orgue  de  ces  pays,  et  qui  sont 
parvenues  jusqu'a  nous  avec  celles  de  Cabezon  et  d'autres 
maltres  espagnols,  on  se  rend  compte  imm£dktement 
que  le  type  et  les  traits  cara<9:6ri$tiques  du  repertoire 
espagnol  ne  proviennent  pas  direftement  et  ne  sont  pas 
n6s  sous  ^influence  des  maltres  italiens,  flamands  et 
allemands;  seuls  quelques  passages  dzsfalsobordones  (faux- 
bourdons)  de  1' Allemand  aveugle  Arnold  Schlick  semblent 
en  rappeler  d'autres,  analogues,  de  Taveugle  espagnol. 

Tout  r£cemment  encore  certains  musicologues 
croyaient  que  Cabezon  s'&ait  form6  musicalement  pen- 
dant le  voyage  en  Angleterre  qu'il  fit  parmi  k  suite 
de  Philippe  H  en  1554.  II  suffit  de  dire  que  Cabezon 
arriva  a  Londres  en  juillet  1554  et  en  reparrit  en  Jan- 
vier 1 5 56.  En  dix-huit  mois  a  peine  comment  un  aveugle 
aurait-il  pu  changer  son  Style  personnel  et  apprendre 
une  nouvelle  technique?  UinStoire  nous  dit,  par  ailleurs, 
qu*au  moment  ou  Cabezon  visita  TAngleterre,  les  com- 
positeurs  les  plus  eminents  dans  Tart  virginalisTre  anglais 
n'6taient  pas  encore  nes;  Thomas  Tallis  lm-m£men'£crira 
sa  prennlre  ceuvre  pour  clavier  que  huit  ans  plus  tard. 
Le  musicologue  amdricain  W.  Apel  n'hdsite  pas  a  affir- 
mer  que  m6me  1'ecole  naissante  de  Naples  pour  ckvecin 
subit  rinfiuence  de  Cabezon  et  que  pour  atteindre  le 
niveau  de  celui-ci  il  fallut  attendre  Sweelinck,  disciple  de 
Zarlino  de  Venise,  mort  a  Amsterdam  en  1621.  M£me 
les  plus  grands  repr^sentants  de  Tecole  napolitaine,  Asca- 
nio  Mayone  (vers  1600)  et  G.  M.  Trabaci  montrent  qu'ils 
ont  subi  pareille  influence, 

Une  partie  des  oeuvres  de  Cabezon  fut  publi£e  par  son 
fils  et  successeur  a  k  chapelle  royale,  Hernando  de  Cabe- 
zon, sous  le  titre  :  Obras  de  m&sicapara  tecla,  arpaj  vihuela, 
de  Antonio  de  Cabe%6n  (Madrid,  1578).  Ce  titre,  comme 
celui  de  Venegas  de  Hene^rosa,  dit  ckirement  qu'un  tel 
repertoire  pour  orgue  pouvait  ^tre  parfeitement  ex6- 
cut6  sur  k  vihuek  et  sur  la  harpe,  et  s'adaptait  a  tels 
autres  instruments,  ce  qui,  comme  I'hi&oire  nous  le 
prouve,  &ait  deja  courant  en  Espagne,  Dans  le  livre  de 
Cabezon  figurent  les  oeuvres  suivantes  de  Taveugle  Anto- 
nio :  quatre  duo  pour  debutants,  neuf  Ave  mark  fteUa  a 
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2-5  voix;  cinq  Pange  lingua,  a  2-4  voix,  sept  hymnes  a 
2-4  voix;  trente-cinq  Kyrte  a  3-4  voix,  dans  les  nuit  tons 
d'eglise,  trente-deux  versets  (psalmodie),  cinquante- 
quatre  versets  pour  le  Magnificat,  tTe&te-deuzfa/solwraofteSj 
douze  tientos,  deux  fugues  a  4  et  a  5  voix;  une  pavane 
italienne,  des  diferenrias  (variations)  sur  la  gaillarde  mila- 
naise,  diierencias  sur  la  villanelle  ?  De  quien  teme  enojo  Isa- 
bel? (Par  qui  Isabella  craint-ette  d'etre  tracatsee  ?),  sept 
Diferenrias  sobre  lasvacas,  diferencias  sur  le  chant  La  dama 
k  demands,  vingt  tientos  a  4-6  voix  sur  les  ceuvres  poly- 
phoniques  de  Josquin,  Crecquillon,  Mouton,  Verdelot, 
Jachet,  Clemens  non  Papa,  Richafort,  vingt  gloses  de 
chansons  francaises  de  Crecquillon,  Clemens  non  Papa, 
Willaert,  Lupi,  Gombert,  Lassus,  Verdelot. 

En  publiant  les  oeuvres  de  son  pere,  Hernando 
remarque  qu'il  a  recueilli  dans  ce  livre  «  les  miettes  qui 
tombaient  de  la  table  de  son  pere  ».  Deux  autres  livres 
que  Hernando  avait  prepares  pour  Timpression  et  qui 
contenaient  des  oeuvres  de  son  pere  et  cfe  lui,  semblent 
perdus.  Les  ceuvres  de  Cabe2on  montrent  en  toute  6yi- 
dence  que  1'art  de  la  variation  in&rumentale  pour  clavier 
esT:  n6  en  Espagne.  D'apres  le  temoignage  du  maitre  de 
la  vihuela,  Luis  de  Narvaez,  dans  Los  seys  libros  del  Del- 
ptin  de  mtisica...  (i  5  3  8),  on  peut  conclure  qull  fat  le  pre- 
mier a  introduire  en  Espagne  Tart  des  variations  pour 
vihuela. 

A  cot£  de  Cabezon,  Francisco  de  Soto,  maitre  de  cla- 
vicorde  a  la  cour  espagnole  et  Pedro  Alberch  Vila,  orga- 
nisT:e  de  la  cathddrale  de  Barcelone,  tous  deux  du  m^me 
age  que  Cabezon,  m^ritent  une  place  d'honneur;  bien 
que  leurs  oeuvres  pour  orgue  semblent  perdues,  les  echan- 
tillons  que  nous  a  conserves  Venegas  de  HeneStrosa, 
deux  timtos  de  Soto  et  deux  autres  de  Vila,  suffisent  a 
prouver  que  Cabeson  ne  fut  pas  seul  en  Espagne.  II  es~t 
dommage  que  des  organises  de  Tenvergure  d'un  Bernar- 
dino Figueroa,  d'un  Juan  Doys  de  Malaga  et  d'un  Villada 
de  Seville  ne  nous  soient  connus  que  par  1'eloge  qu'en 
fait  Juan  Bermudo  dans  sa  Declaration  de  inftrumentos  mwi- 
cales  (Osuna,  1549  et  1555).  De  Juan  Cabezon  lui-m^me, 
fr£re  d' Antonio,  clavicordiste  de  la  cour  espagnole  a  par- 
tir  de  1546,  ne  subside  qu'une  seule  glose  a  5  voix  sur 
la  chanson  ca&illane :  Pues  a  mi  desconsolado  ;  de  Her- 
nando de  Cabezon,  fils  d5 Antonio,  nous  n'avons  que 
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cinq  compositions  qu'il  publia  lui-m£me  en  1578  :  un 
A.ve  Maria  a  3  voix  et  quatre  gloses  a  4-5  voix  sur  des 
chansons  frangaises,  deux  livres  contenant  ses  ptopres 
ceuvres  et  celles  de  son  pere  ayant  e*te  perdus.  Fray 
Juan  Bermudo  se  kmente,  des  1549,  sur  1'egocentrisme 
des  organistes  espagnols  qui,  selon  ses  dires,  gardaient 
ce  qu'Us  avaient  de  mieux  pour  eux-memes  et  n'eprou- 
vaient  nullement  le  besoin  d'imprimer  leurs  ceuvres  en 
hommage  a  leurs  disciples  et  a  d  autres  organises  natio- 
naux;  malgre  cela,  le  repertoire  pour  orgue  qui  a  etc 
conserve  suffit  a  nous  convaincre  de  la  tres  haute  valeur 
de  1'ecole  espagnole  du  Siecle  d'Or. 

Le  dominicain  Fray  Tomas  de  Santa  Maria  passa 
seize  ans,  «  le  meilleur  temps  de  sa  vie  »,  a  composer 
I'Arte  de  taner  fantasia,  qui  fut  acheve'  en  1557;  il  1'avait 
done  commenc^  en  1541;  ce  livre  esT:  considere  aujour- 
d'hui  comme  Tune  des  premieres  oeuvres  qui  traitent 
scientifiquement  de  la  musicjue  pour  clavier  et  du  doigte. 
L.  Villalba  publia  de  ce  Hvre  dix  clausules,  deux  ran- 
taisies,  deux  fugues  et  neuf  autres  pieces  pour  orgue; 
elles  suffiraient  a  montrer  le  gout  raffin6  et  la  tech- 
nique de  rillustre  dominicain  de  Ca§tille.  L'oeuvre  de 
Santa  Maria  et  la  Declaration  de  inflrumentos  du  francis- 
cain  Juan  Bermudo  sont  les  classiques  de  la  musique 
pour  clavier  en  Espagne  et  dans  toute  TEurope  durant 
le  xvie  si^cle.  Bermudo  insera  dans  son  livre  treize  pieces 
pour  orgue  qui  ont  etc  publides  par  F.  Pedrell;  sans 
atteindre  k  perfeflion  des  grands  maitres,  ces  oeuvres 
rev&lent  un  gout  et  un  Style  un  peu  durs  et  un  tantinet 


Parmi  les  autres  organises  espagnols  il  faut  mention- 
ner  Francisco  de  Peraza,  originaire  de  Tolede  et  orga- 
niste  de  Seville,  tellement  admird  par  1'illusltre  Guerrero, 
et  Philippe  Rogier,  maitre  de  k  chapelle  flamande  de 
Philippe  II  :  nous  ne  connaissons  que  quelques  exemples 
a  peine  de  sa  riche  production;  Bernardo  Ckvixo  del  Gas- 
tifio,  tout  d'abord  maitre  de  k  chapelle  royale  de  Palerme, 
puis,  vers  1588,  organise  de  cette  chapelle,  en£n,  en 
1593,  professeur  de  musique  a  Funiversit^  de  Salamanque 
—  ou  il  succe"da  a  R.  de  Salamanca  et  a  F.  Salinas,  auteiir 
du  De  mtisica  libriseptem  (Salamanque,  1577)  —  ,  a  partir 
de  1603  organise  de  k  chapelle  royale  de  Madrid,  auteur 
du  Hvre  :  Motefta  ad  canendum  tarn  cum  quatuor,  quinque,  sex 
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et  o£to  voctbuSj  quam  cum  inflrumntis  composite*  (Rome,  1588); 
de  ces  ceuvres  pour  orgue  il  ne  nous  e&  parvenu  qu'un 
tiento  du  2e  ton.  Nous  connaissons  mieux  Toeuvre  de 
Porgani&e  aragonais  Sebastian  Aguilera  de  Heredia  qui 
exerga  son  metier  tout  d'abord  a  Huesca  puis,  a  partir 
de  1603,3.  Saragosse  et  composa  une  pr6cieuse  collection 
de  Magnificat  (Saragosse,  1618);  ^quatorze  pieces  pour 
orgue  seulement  sont  parvenues  jusqu'a  nous,  ce  sont 
des  tientos  defalsas  (dissonances)  et  des  psaumes,  selon  le 
Style  de  Cabezon.  L'illuftre  pleiade  des  organises  espa- 
gnols  du  xvie  siecle  trouva  son  apogee  dans  1'oeuvre  de 
Francisco  Correa  de  Arauxo  (Araujo),  resum<§e  dans  le 
L,ibrode  tientos ydhcursos  de  m&slca  practica  y  theorica,  intitu- 
lado  Facultad  organica  (Aleak,  1626).  Sa  musique  e§t  d'une 
nouveaut6  toute  g&iiale.  Correa  de  Arauxo  connalt  bien 
les  anciens  auteurs  et  veut  les  imiter,  mais  en  m£me  temps 
il  s'6prend  de  formes  neuves  et  ose*es  qui  Tentrainent 
bien  loin  des  maitres  classiques  et  lui  donnent  une  cer- 
taine  inddpendance  a  regard  de  ses  contemporains;  il 
faut  le  conside*rer  comme  1'organi^te  le  plus  re* volution- 
naire  et  le  plus  dou6  de  son  temps. 

-LA  MUSIQIJE  POUR   VIOLONE 

L'art  de  Tornementaiion  melismatique,  si  bien  send 
et  pratique*  par  les  organises  espagnols  dans  leurs  gloses, 
devait  atteindre  une  perfedlipn  raffine*e  dans  Tceuvre  de 
Diego  Ortiz,  de  Tolede,  qui  fut  maltre  de  chapelle  du 
due  d'Albe  vice-roi  de  ISfaples  entre  1558  et  1565. 
Ortiz  publia  &  Rome,  en  1 5  5  3,  son  Trattado  de  glosa*  sobre 
clatuulaty  otros  generos  de  puntos  en  la  mtisica  de  vio tones.  Les 
violones  sont  des  violes  graves  ou  violes  «  a  pied  », 
c'eSt-a-dke  nos  violoncelles,  sans  les  positions  aigufcs 
de  la  technique  moderne.  Ortiz  enrichit  du  point  de  vue 
melismatique  k  formule  de  k  clausule;  k  glose  pour  lui, 
c*e§t  Tenrichissement  ornemental  de  k  ckusule.  Les 
«  ckusules  »  sont  les  formules  mdlodiques  employees 
en  cadences,  par  exemple  la  sol  fa  mi  fa. 

Ortiz  montre  comment  le  violone  se  pr£te  a  trois 
especes  de  musiques  ornementdes  :  les  gloses  de  melo- 
dies fixees  a  Tavance,  des  chants  donn6s,  et  des  melodies 
d'invention  libre  appuy6es  sur  une  basse  jou^e  parole 
clavecin;  les  premieres  appartiennent  a  Fart  de  k  varia- 
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tion,  les  autres  a  k  fantaisie.  Ortiz  appelle  recercada, 
recherch6,  Tart  d'improviser  des  melodies  ornementales 
sur  des  instruments  a  cordes,  et  ceci  dans  le  m£me  sens 
que  Cabezon  donne  au  terme  tiento. 

LA  MUSI^JE  POUR   VIHUELA 

La  floraison  des  vihueliStes  au  xvie  sifccle  e§t  une  des 
glokes  de  TEspagne  dans  le  domaine  de  k  musique 
inStrumentale.  Ils  nous  offrent  les  premiers  essais  d'ac- 
compagnement  pour  k  monodie  naissante  et  ses  formes 
musicales  d6riv£es ;  avec  les  luthi§tes  europ^ens  ils  fraient 
le  chemin  vers  Tav^nement  de  k  monodie  accompagn^e 
qui  devait  partir  de  Florence  vers  k  fin  du  xvie  et  au 
d6but  du  xvrie  stecle. 

La  vihuek  fut  un  instrument  de  pr£dilecTion  des  reines 
espagnoles,  depuis  1'epoque  d'Isabelle  k  Catholique 
jusqu'au  dernier  quart  du  xvie  si&cle.  Des  luths,  des 
vihueks  a  main  ou  de  simples  guitares  6taient  d'un  usage 
courant  dans  k  vie  espagnole  plus  ou  moins  e!6gante 
du  xve  et  du  xvre  sidcle.  Les  traits  cara&6ri$tiques  de  k 
vihuek  et  de  k  guitare,  leur  aspect  respeffcif,  etleur  r6per- 
toke  musical  parvenu  juscn^a  nous  ont  iti  Studies  de 
main  de  maltre  par  A.  Sakzar  (a  consulter,  parmi  ses 
nombreuses  Etudes,  La  M&sica  de  Efpanaj  Buenos  Aires, 
1953,  p.  160  et  so.)- 

Un  grana  nombre  de  vihueliStes  espagnols  s'applique 
a  rdduire  au  chant  et  a  k  vihuek  les  oeuyres  pofypho- 
niques  de  leur  dpoque;  ce  qu'il  y  a  de  meilleur  dans  ces 
livres  et  ce  qui  nous  interesse  le  plus,  ce  sont  les  pieces 
purement  in&rumentales  et  celles  avec  la  musique  de 
viJlanelles  et  chansons  k  une  voix  avec  accompagnement 
de  vihuek. 

Le  premier  livre  avec  musique  pour  vihuek,  imprint 
en  Espagne,  porte  le  titre  d'B/  MaeHro  et  a  pour  auteur 
Luis  Mikn  (Valence,  1535).  H  contient  des  «  fantaisies  » 
et  des  «  tentos  »  (fientos)  —  qui  peuvent  servir  admira- 
blement  a  raire  connaltre  revolution  de  Tinvention  orne- 
mentale  en  Espagne  — ,  des  pavanes,  des  vilknelles  en 
espagnol  et  en  portugais,  des  romances  cagtillanes  et  des 
sonnets  italiens.  A  cet  6gard,  les  gloses  et  interm^des 
que  k  vihuek  intercale  entre  le  chant  et  les  romances 
sont  du  plus  haut  int£r£t.  Suivent  chronologiquement 
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Los  seys  Bros  del  Delphin  de  mfaica  de  Luis  de  Narvaez 
(Valladolid,  1538).  On  y  trouve  des  fantaisies,^  des 
romances  avec  une  multitude  de  dljerendai  (variations) 
des  danses  baxa,  diverses  chansons  de  Gombert  et  de 
Richafort,  et  six  messes  de  Josquin.  L'auteur  certifie  cue, 
dans  son  livre,  eft  applique  pour  la  premiere  fois  1  art 
des  variations  pour  vihuela.  B 

Parmi  les  autres  livres  du  repertoire  mentent  d  etre 
mentionnes  en  premier  lieu  la  Silva  de  sirens  d  Enriquez 
de  Valderrabano  (Valladolid,  1547)  et  Qrptonicapra  de 
Miguel  de  Fuenllana  (S6ville,  1554)-  Valderrabano  y 
inclut  d'admirables  viUaneUes,  quelques  pavanes,  des 
diferendas  sur  la  pavane  royale,  des  sonnets,  deux  «  pro- 
verbes  »  et  des  gloses  pour  compositions  polyphoniques 
de  Willaert,  Josquin  ,  Gombert,  Arcadelt,  Morales,  Sepul- 
veda,  Juan  Vasquez,  Diego  Ortiz  et  d'autres.  FuenUana, 
aveugle  depuis  son  enfance,  public  des  fantaisies  et  des 
dtfmncias  sur  des  romances,  des  villanelles  et  des  sonnets, 
et  transpose  pour  chant  et  vihuela  des  motets  polypho- 
niques de  Morales,  Guerrero  et  les  siens  propres,  des 
ensaladax  de  Flecha.  II  termine  son  livre  par  des  fantaisies 
sur  Ay  de  mi  AJhama  et  d'autres  pour  vihuela  de  quatro 
ordenes  que  dixen  guitarra.  Hugo  Riemann  £ut  le  premier 
a  felever  la  valeur  de  Tart  du  contrepoint  dans  les  fan- 
taisies de  FuenUana.  Les  ceuvres  imprimees  des  vihue- 
lisles  finissent  par  El  Parnaso  de  Efteban  Daza  (Valk- 
dolid, 1576);  on  y  trouve  des  madrigaux  de  Rodrigo 
de  Ceballos  et  de  F.  Guerrero,  des  villanelles  du  m£me 
Guerrero,  d'autres  de  Juan  Navarro  et  de  Pedro  Ordonez, 
des  villanelles  de  Juan  Vasquez,  etc.  Chose  tres  signi- 
ficative :  beaucoup  d'ceuvres  qui  figurent  dans  le  livre 
de  Daza  se  trouvent  6galement  dans  le  Cancionero 
musical  de  la  Casa  de  MedinaceK. 

LA  DANSE  DE  COUR  AU  XVI*  SI&CLE 

A  la  cour  de  Ferdinand  III  (mort  en  1252)  et  de  son 
fils  le  roi  Alphonse  le  Savant,  on  voyait  figurer  des  bala- 
dines  mauresques  qui  chantaient  et  dansaient  devant  les 
souverains  et  la  noblesse  ca&Hlane;  de  meme  les  regiftres 
de  la  ChancelJerie  royale  de  Catalogne-Aragon  et  de 
Navarre,  au  xrve  si^cle,  nous  donnent  de  semblables 
informations.  La  Chronique  d'Alvaro  de  Luna,  conn^table 
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de  GaStille  au  temps  de  Henri  III  (1390-1406),  raconte 
comment,  apres  les  repas  de  gala,  «  les  chevaliers  dan- 
serent  avec  les  demoiselles  ».  Le  centre  vivant  des  danses 
de  cour  et  popukires  des  xive  et  xve  siecles  fut  la  province 
de  Valence,  notamment  Jativa,  d'ou  sortaient  les  meil- 
leurs  danseurs.  Alphonse  le  Magnanime,  des  sa  jeu- 
nesse,  6prouva  une  veritable  predile6Hon  pour  ces 
danses  :  tantdt  les  danseuses  6taient  mauresques,  tantot 
c'&aient  des  Maures  qui  dansaient  a  la  cour  du  roi;  dans 
certaines  occasions  speckles,  Maures  et  Mauresques  dan- 
saient ensemble  deyant  le  roi  et  les  puissants.  Les  f£tes 
organisers  par  le  roi  Alphonse  V  le  Magnanime,  en  son 
CaStell-Nou  de  Naples,  a  partir  de  1443,  furent  c£l£bres 
en  Italic  et  dans  toute  TEurope.  Les  chroniques  rap- 
pellent  //  batti  maravigliosi  tratti  di  catalani  et  les  po&tes 
de  cour  eVoquent  les  danses  des  momos  (hiStrions)  et  les 
batti  mascherati,  la  cascarde,  k  pahmeUe,  k  moresche  dan^e 
avante,  le  batce  e  le  alte  appresso. 

Comme  source  d'informations  sur  la  danse  de  cour 
en  Ca^tille  pendant  la  deuxieme  moitie  du  xve  siecle  vient 
d'abord,  sans  aucun  doute,  la  Chronique  de  Miguel  Lucas 
de  Iranzo,  conndtable  de  CaStille  a  partir  de  1458.  Les 
mots  de  «  on  dansa  et  on  balla  »  y  sont  clkssiques 
pour  d£crire  k  fin  des  grandes  f£tes.  En  1459,  ^  Guada- 
loupe,  il  regale  1'ambassadeur  frangais  qui  dansa  avec  la 
sceur  du  connetable  «  qui  dtait  fort  gente  dame  et  le 
savait  bien  faire  ».  Les  fetes  donnees  a  1'occasion  de  ses 
noces,  a  Jadn,  durerent  vingt-trois  jours,  au  cours  des- 
quels  k  danse  fut  Tune  des  distractions  favorites;  tandis 
que  jouaient  «  les  musettes,  les  krigots  et  autres  instru- 
ments a  vent  »,  le  connetable  «  se  mit  k  danser  avec 
madame  la  comtesse,  avec  k  plus  belle  grace  du  monde  ». 
Les  krigots  «  et  les  autres  instruments  jouaient  fort  sua- 
vement  hautes  et  basses  et  gentilshommes  et  pages  dan- 
saient. Et,  apres  avoir  dans6,  on  fit  chanter  chansons 
dialogues  et  rondeaux.  » 

Tuan  del  Encina  fit  representer  dans  les  appartements 

J  If  *  .  N/^ll  T"»         •.  S*>       ,1       _ 


qu'il  y  ; 

et  termine :  «  La  musique  avec  le  chant  —  s'accordait 
tres  bien  —  et  non  moins  bien  concerte  —  le  concert 
de  k  danse  ».  Les  Hvres  urbains,  en  diverses  parties  de 
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1'Espagne,  parlent  dcs  representations  que  l?on  donnait 
dans  de  grandes  fetes,  representations  egalement  donnees 
sur  des  chars  afin  que  tous  les  habitants  de  la  ville  pussent 
y  assiSter.  Ce  qui  indique  que  nous  nous  trouvons  aux 
.portes  du  speftacle  favori  de  la  Renaissance,  la  «  mas- 
carade  ».  En  Espagne  nous  trouvpns  les  mascarades  et 
les  chars  sous  deux  formes  :  processionnelle  et  represen- 
tative ou  sc^nique.  Les  chroniques  rapportent  Egalement 
des  scenes  de  danses  populaires  et  de  cour,  en  tant  que 
partie  integrante  des  fetes  donnees  a  Toccasion  de  r£cep- 
tions  de  rois  et  d'empereurs. 

L'imperatrice  Isabelle  et  Charles  Quint  s'ing&iiaient  & 
dormer  a  leurs  enfants  une  education  musicale  complete  et 
la  danse  de  cour  e"tait  au  centre  de  leur  education  ainsi  que 
des  divertissements  des  jeunes  gens  du  Palais.  Philippe  n 
avait  en  sa  maison  Diego  Fernandez  «  maftre  a  denser  » ; 
en  1533,  le  prince  Philippe  avait  six  ans  et  ses  divertisse- 
ments favoris  etaient  la  danse,  la  chasse  et  I'^quitation. 
L'epouse  de  don  Juan  de  Zuniga,  gpuverneur  du  prince 
Philippe,  conte  a  une  amie :  «  Le  prince  et  1'infante  dan- 
serent  amerveillev.  Le  5  mai  1 5  37,  le  prince  donne  une  fete 
de  toumoi  «  de  jeunes  gens  »  avec  «  bal  de  menines  >>  et  le 
petit  Luis,  fils  du  gouverneur,  «  danse  \^,pavane  et  l&gaillarde 
avec  sa  cousine  Ana  de  Zuniga,  ag£e  de  treize  ans  ».  Apres 
la  mort  de  1'imp^ratrice  IsabeUe  (i539)>  Charles  Quint 
6tablit  une  Maison  pour  le  prince  Philippe  et  une  autre 
pour  les  infantes  Marie  et  Jeanne.  Parmi  les  gens  du 
prince  figurent  toujours  «  Diego  Fernandez,  maltre  ^ 
danser  » !et  Francisco  Candamo,  joueur  de  viole,  A  cette 
epoque-la,  1'infante  Marie  avait  onze  ans  et  Finfante 
Jeanne,' quatre  seulement;  parmi  les  gens  et  serviteurs 
qu'on  leur  prete  en  leur  maison  a  Ardvalo,  figurent 
trois  maltres  de  danse,  et  quelqu'un  joue  du  tambourin 
pour  mieux  marquer  le  rythme  de  la  danse. 

En  1543,  Philippe  II,  ag<§  de  dix-sept  ans,  se  marie  i 
Salamanque  avec  sa  cousine  Marie  de  Portugal;  le  chro- 
niqueur  observe  que  cette  infante  «  danse  tees  bien  et  sait 
plus  de  chant  qu'un  maitre  de  chapelle  »*  Le  1 3  novembre, 
vers  neuf  heures  du  soir,  on  celebra  un  banquet  de  noces, 
apres  lequel  «  les  instruments,  aigus  se  mirent  a  jouer  et 
le  bal  commenca  »  (le  chroniqueur  dit :  «  el  sarao  »).  Les 
nobles  danserent  «  une  gaillarde  et  la  pavane  »;  quand 
ils  eurent  tous  fini  de  danser,  «  le  prince  et  la  pxiacesse 
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dansdrent,  haute  et  basse,  sans  se  troubler  et  le  bal  finit 
ainsi  ».  Les  fetes  durerent  huit  jours,  et  chaque  soir  «  il 
y  eut  bal  »,  note  simplement  le  chroniqueur,  et  Ton  salt 
que  jusqu'a  soixante-dix  personnes  dansaient  dans  les 
salons.  Des  guitari§tes  fameux  comme  Miguel  de  Fuen- 
llana  et  Diego  Pisador  avaient  servi  dans  k  chambre  du 
roi  Philippe  pendant  ses  jeunes  ann£es,  d'autres,  comme 
Narvarez,  Mudarra  et  Valderrabano,  servaient  chez  des 
personnages  de  k  cour. 

Pendant  le  voyage  de  Philippe  II  en  Italic,  dans  les 
Flandres  et  en  Allemagne,  voyage  qui  dura  douze  mois  a 
partir  du  2  oftobre  1548,  on  raconte  que,  alors  qu'il  se 
trouvait  a  Milan,  une  fois  le  diner  termini,  «  le  prince 
et  la  princesse  pass&rent  dans  les  salons  et  que  les  cheva- 
liers se  mirent  a  danser  avec  les  dames  miknaises  »  qui  se 
trouvaient  la.  «  Le  prince  dansa  avec  la  princesse  et  avec 
sa  fille  et,  aprfcs  que  certains  eurent  danse  pavanes  et 
gaillardes,  on  commenga  k  danse  de  k  hacha  »  (du  flam- 
beau). D'un  egal  intdr£t  sont  les  r£cits  du  voyage  de  Phi- 
lippe II  en  Angleterre,  en  1 5  54,  a  Poccasion  de  son  manage 
avec  Marie  Tudor,  fille  d'Henry  VIII  et  de  Catherine  d'A- 
ragon,  prockm^e  reine  d* Angleterre  en  1553  :  les  chro- 
niqueurs  rapportent  que  le  jour  du  mariage  —  celebr6  & 
Winchester  le  25  juillet  15  54  — ,  apres  le  repas,  les  nobles 
dans^rent  et  qu'a  k  fin  «  ce  fut  le  tour  des  souverains 
qui  dans^rent  une  allemande  chacun,  fort  gracieuse- 
ment  »;  le  bal  dura  quelque  trois  heures.  Un  autre  chro- 
niqueur £crit  que  «  le  roi  dansa  avec  k  reine  a  k  mode 
allemande  ».  II  e§t  interessant  de  souligner  qu'apr^s  la 
retraite  de  Tempereur  a  Yu^te,  en  15  56,  son  fils  Philippe 
re^treignit  le  luxe  excessif  des  f<§tes  de  k  cour  et  accorda 
une  plus  grande  importance  a  Fart  et  a  la  musique. 

Les  dcrivains  contemporains  de  Philippe  III,  roi  d'Es- 
pagne,  parlent  avec  enthousksme  de  son  habilete  au 
chant,  a  k  viole  de  gambe  et  &  la  vihuela,  mais  surtout  a 
k  danse.  «  Le  roi  6tait  le  danseur  le  plus  gracieux  qu'il  y 
cut  en  son  temps;  il  prenait  plus  de  plaisir  a  accrediter 
cette  elegance  au  cours  des  bals  qui  se  dpnnaient  au 
Palais,  lors  des  anniversaires,  qu'a  k  comMe  »,  6crit  le 
corregidor  Armona  dans  ses  Memotres  cbronohgques.  Phi- 
lippe III  secouait  son  apathie  «n  dansant  et  quand, 
en  1605,  il  ya  a  Venise,  Tambassadeur  Simon  Conterini 
dit  <fe  roi  qu'il  «  danse  trfcs  bien  ».  H  e§t  interessant  de 
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rappeler  que  k  noblesse  de  Barcelone,  a  la  fin  d'un  bal, 
terminait  la  f£te  par  la  danse  d'une  sardane  afin  que  tous, 
unis  et  formant  un  cercle  en  se  prenant  par  la  main, 
puissent  prendre  part  a  cette  danse,  que  Ton  tenait  pour 
£tre  d'origine  grecque.  Nous  lisons  que  la  m£me  chose  se 
fit  au  Palais  royal  de  Madrid,  au  temps  de  Philippe  III, 
le  jour  ou,  en  1605,  «  au  son  des  instruments  une  m&iine 
se  mit  a  danser  la  hacha  »,  et  que  k  fete  se  termina  par  k 
danse  d'une  sardane. 

Les  danses  pr6occupent  Lope  de  Vega  dont  on  dit  qu'il 
avait  ete"  bon  danseur  dans  sa  jeunesse  et,  c'est  bien  nor- 
mal, il  y  a  des  details  int£ressants  dans  k  Mattre  a  danser, 
Les  Merits  de  Cervantes  sont  egalement  a  ce  propos  une 
riche  mine  de  renseignements  sur  les  danses  et  les  ballets 
pratiques  a  son  epoque  en  Espagne;  entre  autres  danses, 
il  parle  du  canario }  du  contrepas,  de  k  chaconne,  de  \Sifolie, 
de  la  galllarde,  des  gambetas,  de  \njacara,  de  la  mauresqm, 
de  la  perra-mora,  des  segttedittes,  du  tourdion,  du  vittano,  du 
%ambapalo  et  de  k  sarabande.  Dans  Cervantes  on  voit  que 
le  canario  £tait  danse  par  une  seule  personne  tandis  que 
la  gaUarda  (gaillarde)  s'exdcutait  avec  deux  groupes  de 
trois  danseurs :  «  deux  femmes  avec  un  homme  au  milieu, 
deux  hommes  avec  une  femme  au  milieu  ».  Cesari  N6gri 
d^crit  la  danse  brando  aha  regina,  d'origine  frangaise,  qu'il 
d^die  a  la  reine  Marguerite  d'Espagne,  Spouse  de  Phi- 
lippe III;  quand  elle  visita  Milan,  on  y  dansa  en  son  hon- 
neur  la  ma&cherade  et  la  danse  citee  plus  haut,  qui  se 
composait  d'une  entrada,  contrepa8so,saltareUO)  ttgagiiarda, 
le  tout  se  repetant  et  termine  par  un  finale.  Le  s altar ello  etait 
appele" '  par  les  Espagnols  danse  haute.  Dans  le  manuscrit 
LJbro  suV  Arte  deldan^an,  d' Antonio  Cornazano,  (145  5- 
65,  Biblioth^que  Vaticane),  on  conserve  la  musique  du 
t6nor  811  Re  di  Spagna  ;  Domenico  de  Piacenza  —  De 
arte  saltandi  et  choreas  ducendi>  1416  —  deceit  k  Spagna. 

Cojnme  danses  orieinaires  d'Espagne  on  cite  lo  fpa- 
gnoletto  ou  eSpagnoktas  dont  parle  Cesare  N6gri  qui  tint  une 
6cole  de  danse  a  Milan  (1550-1604)  sous  la  domination 
espagnole;  viUano^  pavaniglia  ou  pavana  fpagnttola  et  hacha, 
Le  canario  ou  canam,  6tait  consid^r6  comme  Tone  danse 
provenant  des  fles  Canaries;  Thoinot  Arbeau  (1589)  parle 
de  cette  danse  et  de  k  pavane  espagnole.  Fabrizzio  Caroso, 
IllSattarino  (1581)  d£crit  la  vieille  danse  espagnole  bassa 
avec  son  alta  et  songioioso  ;  on  sait  que  Lucr^ce  Bor- 
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gia  la  dansa  avec  son  frere  Cesar  le  jour  de  son  markge 
par  procuration  avec  Alphonse  d'Efte.  En  cette  occasion 
(3  novembre  1502)  on  dansa  aussi  la  bacba.  Caroso  parle 
longuement  de  la  bassa  et  de  I'alta  di  Caftiglia.  La  vieille 
danse  connue  en  caftillan  sous  le  nom  d&eltorneo  (labar- 
riere)  eft  pour  la  premiere  fois  decrite  dans  le  manuscrit 
de  Marie  de  Bourgogne  (c.  1450),  ou  elle  eft  conserved 
dans  un  arrangement  pour  trois  danseurs  et  sous  le  nom 
deBeatt/fede  Caftitte.  La  folia^  d'origine  portugaise,  selon 
F.  de  Salinas  —  De  musica-libri  septem  (1577)  — ,  si  bien 
rappelee  par  Cervantes,  fut  tres  connue  sous  le  nom  de 
folks  d'Efpagne.  Juan  Esquivel,  dans  ses  Discours  sur 
I9 art  de  la  danse  (Seville,  1642),  parle  de  la  pavane,  de 
\igattarda,  de  Yattemande,  des  canarios,  des  bacbas  et  du  tor- 
neo. 

Ceft  un  etrange  cas  que  celui  de  la  %arabanda,  origi- 
naire,  dit-on,  d'Espagne  (Andalousie)  et  qui,  si  violem- 
ment  attaquee  au  debut  pour  sa  vivacite*  et  ses  geftes 
lascifs,  peu  approprie'e  auxpompes  et  aux  solennit6s  de  la 
cour,  se  transfbrma,  en  passant  d'Espagne  dans  les  autres 
pays,  en  une  danse  noble  a  k  musique  et  au  rythme  lents 
et  majeftueux.  II  eft  dtebli  qu'en  1593  la  yarabanda  se 
dansa  a  Seville  a  Toccasion  de  k  Fete-Dieu,  bien  que  ses 
couplets  fussent  condamnes  depuis  dix  ans  par  PEglise. 
Mais,  quant  a  sa  nationalit6  espagnole,  k  ^arabanda,  dan- 
see  d'abord,  semble-t-il,  par  une  seule  femme,  sur  une 
mesure  a  trois  temps  et  un  mouvement  tres  vtf,  se  voit 
attribuer  par  certains  une  origine  am&ricaine;  C.  Sachs 
penche  pour  1*  Am&rique  Centrale,  entte  autres,  parce  que 
«  la  flute  a  bee  guat^malt^que  s'appelle  ^arabanda  ».  Get 
argument  ne  manque  pas  de  fondement  car  jamais  aucun 
inftrument  n'a  tir6  son  nom  d'une  danse  alors  que,  fee- 
quemment,  les  noms  de  danses  ont  ete  derives  de  subftan- 
tifs  designant  des  inftruments. 

L'interdi&ion  formelle  de  k  danser  en  Espagne  date 
du  3  aout  1 5 83,  ou  Pon  ftipule  a  Madrid  :  «  que  personne 
n'ait  Taudace  de  chanter  ou  r&iter,  dans  les  rues,  mai- 
sons  et  autres  lieux,  k  chanson  que  Fon  appelle  %ara- 
banda  »;  malgr6  cek,  a  Seville,  en  1593,  parmi  les  danses 
qui  accompagnaient  k  procession  de  k  F£te-Dieu  figure 
pr6cis6ment  k  %arabanda.  Jeronimo  de  Huerta,  dans  son 
pofcme  Florando  de  CaftiSa  (i  587)  1'apjpelle  «  fille  publique 
du  Guayacan  ».  Ftay  Marco  Antonio  de  Camos  (Micro- 
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cosmia,  Barcelone,  1 592)  6crit :  « ...  Mais  avec  les  nouvelles 
inventions,  inventions  du  D6mon,  gue  Ton  appelle  %ara- 
bandas...  ».  Cette  danse  fut  aussi  condamn6e  par  Cervantes 
et  Guevara,  et  defendue  par  Lope  de  Vega.  Selon  ce  qu'on 
peut  deduire  des  recits  contemporains,  k  ^arabanda  et  la 
chacone  £taient  des  danses  fort  libres,  aux  mouvements 
vifs  et  aux  gestes  kscifs,  du  temps  de  Cervantes.  Dans  sa 
nouvelle  EiCe/oso  extremeno,  il  nous  dit :  «  L'air  diabo- 
lique  de  la  %arabanda,  alors  nouveau  en  Espagne  »;  mais 
dans  1'intermede  du  Re  table  des merveittes ',  Cervantes  donne 
pour  vieilles  la  chacone  et  la  sarabande,  danses  auxquelles 
se  joignaient  \tsfolias,  le  %ambapalo  et  la  perra-mora. 

Ce  fut  surtout  le  celebre  jesuite  P.  Juan  Mariana  qui 
fugtigea  de  toutes  les  fagons  la  nouvelle  mode  de  la  sara- 
bande en  Espagne;  £  propos  de  Seville,  dans  son  Traitt 
contre  lesjeux  publics,  il  ecrit :  «  Nous  savons  parfaitement 
que  cette  danse  a  6te  ex6cut6e  dans  1'une  des  plus  illu^tres 
cites  d'Espagne,  au  cours  de  la  procession  et  des  fetes... 
Corps  du  Cnrist...  ddplaisant  ainsi,  alorsqu'on  croyait  lui 
faire  honneur,  a  sa  sainte  Majeste"  ».  Au  chapitre  xn,  «  De 
la  danse  et  chanson  dite  ^arabanda  »,  il  ecrit :  «  Parmi  les 
autres  nouveaut6s  esl:  appairue  ces  ann6es-ci  une  danse  chan- 
son, lascive  par  les  paroles,  si  vilaine  dans  ses  contor- 
sions  qu'elle  suffit  i  enflammer  mdme  les  personnes  tres 
honnetes.  On  Fappelle  commun6ment  zarabanda;  et  bien 
que  Ton  propose,  pour  ce  nom,  differentes  origines  et 
derivations,  on  n'en  tient  aucune  pour  prouvee  et  cer- 
taine;  ce  que  Ton  sait,  c'esT:  qu'elle  a  6t6  invent6e  en 
Espagne. »  Devant  cette  diversit6  d'opinions,  quelqu'un  a 
trouv6  raisonnable  de  penser  que  la  sarabande  a  pu  £tre, 
au  fond,  une  danse  d'origine  americaine,  importee  par  les 
Espagnols  en  adoptant  certaines  modalite*s  et  tournures 
qui  la  fissent  apparaitre  comme  une  danse  ne'e  en  Espagne. 
De  toute  fa$on,  raffirmation  de  Mariana,  le  grand  hisjto- 
rien  de  cette  £poque,  et  le  fait  que  Fhiftoire  de  la  colonisa- 
tion espagnole  en  Am^rique  d^montre  clairement  que  ce 
fut  1'Espagne  qui  exporta  des  chants  et  des  danses  popu- 
laires  (alors  qu'on  ignore  totalement  si  elle  se  soucia  d'lm- 
porter  de  ces  pays  des  instruments,  des  chansons  et  des 
danses  populaires),  parlent  en  faveur  de  ce  que  dit 
Mariana  :  «  Ce  que  Ton  sait,  c'est  qu'elle  a  iti  inventde 
en  Espagne.  » 

Luis  de  Argensola  (Me moire  adresse  au  Rot,   1598), 
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akrm6  par  k  vogue  que  connaissait  la  sarabande,  en  vint 
a  ecrire  :  «  Et  il  y  avait  de&  parents  qui...  enseignaient  ce 
metier  a  leurs  filles...  de  sorte  que  nous  voyions  ces 
enfants  de  quatre  ans  danser  de"shonn£tement  la  sara- 
bande sur  les  planches  ».  D'autres  moralises  6crivkent 
contre  cette  danse,  comme  Fray  Juan  de  la  Cerda  et 
Fray  Jose  de  Jesus  Maria.  Vers  1603,  Juan  de  Godoy 
publia  cet  implacable  pamphlet  contre  la  sarabande  qu'U 
intitula  :  JLtcit  fort  gracieux  qui  traite  de  la  vie  et  de  la  mort 
de  la  %arabanaa,  defimte  epouse  d*  Anton  Pintado.  En 
d£pit  d  une  telle  critique,  la  saxabande  connut  en  Espagne 
une  immense  vogue,  &ant  nommee  ou  danse"e  dans  les 
ceuvres  theatrales  caftilknes.  Lope  de  Vega  (Lasferiatde 
Madrid)  k  cite  trois  fois.  Le  10  o&obre  1618,  le  due 
de  Lerma,  favori  de  Philippe  III,  fit  jouer  a  Lerma  la 
comedie  la  Casa  confusa;  a  k  fin  de  kquelle  il  y  eut  un  bal 
ou  Ton  dansa  le  tourdion  et  la  sarabande.  Lope  de  Vega, 
dans  La  viUana  de  Getafe  (1621),  k  tient  pour  passee  de 
mode  puisque  Ines,  quand  on  lui  demande  si  elle  veut 
danser  la  sarabande,  rdpond : «  Elle  esl:  bien  vieille  J »  Quel- 
qu'un  s'esl:  demand^  s'ilne  serait  pas  possible  qu'au  temps 
de  Cervantes  il  eut  exifte  deux  types  de  sarabande,  Tune 
immorale  pour  son  caraftere  provocant,  et  Fautre  d'un 
genre  lent  et  grave  sur  kquelle  on  pourrait  appliquer 
assess  naturellement  un  texte  plus  ou  moins  pieux  et  obte- 
nir  une  sarabanda  a  k  divino  (sacree,  en  quelque  sorte) 
comme  Tauteur  du  Quichotte  lui-meme  1'ecrit  dans  El 
Celoso  extremeno.  CesTt  aussi  Cervantes  qui  exalte  k  mora- 
Ute  et  I'honn6tet6  de  sa  Gitanilk  devant  kquelle  ni  vieilles 
femmes  ni  jeunes  filles  ne  se  risqueraient  a  aucune  danse 
ni  chant  lascif  car  elle  n'y  eut  jamais  consenti.  Si  Cervan- 
tes insi§te  si  souvent  sur  k  moraJite  exempkire  de  Pr6- 
ciosa  et  si,  d'autre  part,  k  sarabande  6tait  toujours 
immorale,  comment  expliquer  qu'il  ait  pu  ecrire :  «  Pr6- 
ciosa  en  sortit  tiche  de  viUancicos,  de  coplas,  de  seguidiUas, 
et  de  %arabandas.  » 

Musique  conserv^e :  Le  JSuxheimer  Orgelbuch  de  Munich 
conserve  le  Portigaler  et  VArrogajner ;  dans  les  Basses 
dames  iditees  par  M.  Closson  on  trouve  les  danses  intitu- 
l^es  Portingaloise,Navaro.ise,  Barcelonne,  la  'Basse  dance  duroy 
d'ESpagne*  La  danse  Spagna  figure  dans  les  traites  des 
maltres  a  danser  du  xv6  si^cle,  W.  M6rian  a  ddite  en  1927 
k  musique  de  Spanio/et  de  Spanieler,  du  manuscrit  J.  Kot- 
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terde  1513,01  Spanfdler  Taw%du  manuscrit de Hans  Week, 
le  Spaniol  de  Hans  von  ConStanz,  etc.  L'unique  echantilion 
de  fair  de  la  bassa  dan^a  du  xvi^  siedeapparalt  dans  Anto- 
nio Cornazano  (edit6  par  C  Massi,  La  Kbbophha,  XVII, 
1915-16,  i  ss.).  La  Spagna  ou  II  Re  &  Spagna,  qui,  avec 
polyphonic  de  Johannes  GhiseHn  e£  conservee  a  Flo- 
rence (B.  N.  Pane  27,  f.  91 -v)  et  dans  un  anonyme  de 
Petrucci  (Canti  C.  1503,  f.  148)-  Avec  un  tempo  tesalta- 
retto,  cet  air  apparait  dans  la  Alta  de  Francisco  de  la 
Torre,  dans  le  Cancionero  musical  de  Palacto,  n°  321 
(ed.  Barbieri,  n°  439)  •  n  s>agit:  d'un  m*sjcle*  ne..a 
Seville  inscrit  en  1483  comme  chanteur  a  la  chapeile 
royale  de  Ferdinand  V  d'Aragon,  et  d'une  musique 
maintes  fois  executee  dans  les  alcazars  de  Segovie, 
Tolede,  SeviUe  ainsi  que  dans  les  palais  royaux  de  Barce- 
lone  et  de  Saragosse  au  temps  des  Rois  Catholiques.  Enn- 
quez  de  Valderrabano  edita  en  1547  un  «  contrepomt  sur 
lateneur  de  la  basse-danse  ».  Chez  les  musicographes  espa- 
gnols  de  la  vihuela,  Milan,  Venegas  de  HeneStrosa  et  Val- 
derrabano ,  il  y  a  de  nombreux  exemples  de  pavanes, 
cependant  qu'Alonso  de  Mudarra  (Sevflle,  1546)  office  de 
la  musique  depavanes  zt&tgaUardas  /Diego  Pisador  (i  5  52) 
public  k  musique  de  Pavana  muy  ttana  et  de  La  Cortesia, 
ainsi  que  Endechai  de  canario.  Dans  la  collection  de  pieces 
pour  vihuela  d' Antonio  de  Santa  Cruz  (premiere  moiti<§ 
du  xvii^  siecle,  Madrid,  B.  N.  M.  2209),  on  conserve  la 
musique  dzjacarat,  canarios,  villano,  pavanas,  man^apalos, 
ehanoletas,  pMacattes,  torneo.  Ceux  que  cela  interesse  trou-- 
veront  de  nombreux  exemples  de  musique  de  danses 
espagnoles  dans  les  traites  des  guitari&es  Caspar  Sanz 
(Infiruccitn  de  wtisica  sobre  la  gftitarra  Etyaftola,  Sara- 
gosse, 1697),  Lucas  Ruiz  de  Ribayaz  (Lu%j  norte  mmcaL., 
Madrid,  1 677),  Luis  Briceno  (Metodo...para  aprender  a  toccar 
laguitarra  a  lo  efyanol,  Paris,  1626);  disons  de  m&ne  des 
colledlions  de  musique  pour  orgue  et  clavicorde,  harpe, 
etc,,  conserves  a  la  B.  N.  de  Madrid  ou  figurent  des  sp<§- 
cimens  de  toute  la  gamimedes  danses  de  cour  pratiques 
,en  Espagne.  Mabel  Dolmetsch  (Dances  of  Spain  and  Italy 
from  1400  to  1600,  1954)  recueillela  musique  de  diverses 
danses  espagnoles,  conserves  chez  les  maltres  a  danser 
italiens  du  xvie  et  du  debut  du  xvne  siecle.  Et  il  faut  ne 
pas  oublier  la  delicieuse  musique  d' Antonio  de  Cabe- 
zon  :  Pavana  italiana  et  Diferencias  sobre  la  gaUarda  mila- 
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nesa,  Sur  le  theme  de  la  Pavana  italiana,  Bull,  Sweelinck 
et  Scheldt  ont  ensuite  ecrit :  1' Anglais  1'intitukit  The  Spa- 
nish Pavan,  tandis  que  le  Hollandais  et  1'Allemand  1'ap- 
pelaient  Paduana  Hifpania. 

Higinio  ANGLES. 
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LE  STYLE  CONCERTANT 


DIFFICULT&  D'UNE  DEFINITION 

LA  periode  qui  s*&end  des  premieres  ann6es  du 
xvne  siccle  au  milieu  du  xvine  a  profondement 
marque  dans  1'evolutioh  de  k  musique  ihglrunientale. 
Elle  a  vu  se  conftituer  un  art  instrumental  autonome, 
definitivement  affranchi  de  1'imitation  des  techniques 
vocales.  Le  mouvement  avait  etc  amorce  -dfcs  la  Renais- 
sance, et  pousse  assez  loin  dans  le  repertoire  du  luth, 
de  1'orgue  et  du  clavecin.  Mais  il  vaprendreuneampleur 
et  une  signification  nouvelles  :  dans  le  domaine  de  k 
forme,  avec  Telaboration  de  k  sonate  et  de  ses  ddriv^s; 
dans  celui  de  Texpression,  flargi  presque  ^  Tinfini  sous 
de  multiples  influences  aussi  bien  colleftives  (naissancc 
de  Fopera,  proerfes  decisif  de  k  lutherie)  qu'indivi- 
dueUes  (celles  de  puissantes  personnalites  telles  que 
Giovanni  Gabrieli  on;  Frescobaldi),  .  •  ' 

C«s  quelque  cent  cinquante  ans  s'inscrivent  a  peu  prfes 
dans  les  .limites  que  ae  nombreux  hi^toriens^  surtout 
en  Allemagne  et  dfans  les  pays  anglo-saxons,  assignent  k 
Tere.  baroque.  Maisde  terme  «  baroque  »,  tout -a  fait 
courant  chek  les  .Latins  en  matiere-  d'arts  pk^liques, 
reStepour  k  musiqufe  sujet  a  discussion.  ,.- 

On  se  rtferera  plus  comraodiment,  pour  designer 
cette  m^me  periode,-  k  une  etiquette  empruntSe  au  §^le^ 
et  d'autant  plus  reconuiKuidable  au'elle  a  et6  creie^par 
les'.musiciens  ,du  temps,,  avec  des  acceptions  d'une 
extreme  souplesse.  Car  ij  serait.vain  de  vouloir  cerner 
en  une  definition  precise  le  SKle  concertato,  ou  fljk 
comrtant>  dont  il  syagira  icL 

Deja  le  mot  concerto,  de  par  son  etymologic,  pr6sente 
des  sens-  ropposfe  selon  qpon  le  rattache  au  latin  tons*- 
ren  (tinir)  ou  i;  son  •  contraire,  joncertare  (lutter  Fun' 
contre  rautre).'Un  tiers  parti,  il  eft  vrai,  voit  k  contra- 
u^feit  que,  m&ne  rivalisant  entre  eux, 
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les  interpr&es  (Tune  ceuvre  concertante,  en  definitive, 
unissent  leurs  efforts  pour  k  servir. 

II  semble  bien  que  concerto  ou  concertato  ait  d£sign6, 
vers  1600  environ,  des  compositions  vocales  qui  se 
reckmaient  de  Tun  et  1'autre  principe,  conserere  et  corner- 
tare,  pourvu  qu'elles  fussent  accompagndes  inftrumen- 
talement  et  non  chant6es  a  cafpetta.  Le  premier  recueil 
qui  porte  expressement  ce  titre  (parfois  employd  au 
cours  du  xvie  stecle,  mais  de  fagon  6pisodique)  eft 
celui  des  Concerti  di  Andrea  et  di  Gio.  Gabrieli  continent! 
musica  di  Mesa  (...)  per  voti  et  Hromenti  musicali  (Concertos 
d'A.  et  G.  Gabrieli  nontenant  de  la  mwique  d'eglise  (...) 

-    •  --  •       -7.  n 


pour  voix  et  instruments  de  mwique),  .Venise,  15 
comprend  des  ceuvres  a  double  chceur,  bashes  sur  le 
principe  d'opposition.  A  quelque  temps  de  la  (1602), 
les  Cento  Concerti  ecdesiaitici  de  Vkdana  sont  ecrits  pour 
qudques  voix  et  Torgue,  et  les  onze  premiers  n'emploient 
qu'une  voix  et  Porgue,  sans  k  moindre  apparence  de 


qu 


Dans  ces  concertos,  il  eft  fait  usage  du  continuo9  ou 
basse  continue  dont  Vkdana  n'eft  pas  Tinventeur,  mais  le 
premier  k  sy£t6mati$er  1'emploi.  L'adoption  de  k  basse 
continue  al!6gera  considdrablement  1  ecriture  dans  k 
composition  inftrumentale,  le  cpmpositeur  se  contentant 
d&ormais  de  noter  k  ou  les  voix  ae  dessus  et  une  basse. 
Entre  dessus  et  basse,  il  appartient  a  Paccompagnateur 
au  clavier,  ou  tout  autre  instrument  harmonique,  de 
realiser  un  remplissage,  .  k  plupart  du  temps  sugg6re, 
par  des  chiffres  ou  signes  qui  sjrmbolisent  les  accords. 

Une  telle  innovation  atte§tait  un  bouleversement 
radical.  A  I'6galit6  des  voix  dans  k  polyphonic  de  la 
Renaissance,  se  sub§tituait  un  6tagement  hierarchis6; 
les  parties  extremes,  dessus  et  basse,  seules  exprim6es 
en  toutes  notes,  s'arrogeaient  k  preponddrance  sur  les 
parties  interm(6diaires,  kiss£es  a  k  discretion  de  1'accom- 
pagnateur  qui  pouvait  les  amputer  ou  les  supprimer  a 
son  gre. 

La  pratique  de  k  basse  continue  eft  Tune  des  principles 
caraft£riftiques  du  ftyle  concertant.  Le  role  majeur  de 
l'61£ment  contrafte  en  ^  eft  une  autre,  qu'on  rencontre 
dans  tout  1'art  dit  baroque.  Ici,  le  contrafte  peut  r6gner  : 
dans  k  dynamique,  entre  forte  et  piano  ou  entre  divers 
groupes  ou  choeurs  .  vocaux  et  inftrumentaux;  dans  les, 
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tempi,  entre  adago  et  allegro  \  dans  les  couleurs  sonores; 
dans  le  parti  pris  d*6criture,  harmonique  ou  contra- 
puntique;  dans  Failure  de  deux  parties  simultandes, 
dessus  volubile  et  basse  cheminant  calmement,  ou  Tin- 
verse.  D'autres  traits  se  d£gageront  au  cours  de  ce 
chapitre.  Ce  qu'on  peut  des  a  present  tenir  pour  acquis 
(on  en  trouverait  confirmation  dans  les  titres  et  prefaces 
aun  grand  nombre  d'oeuvres),  c'esl:  <jue  les  musiciens 
de  1'epoque  que  nous  etudions  considerent  k  notion 
de  ftyle  concertant  comme  li£e  a  celle  de  flyle  moderne,  si 
m£me  elles  ne  sont  pas,  pour  eux,  gtri&ement  equi- 
valentes. 

IMPRECISION 
DE  LA  TERMINOLOGIE  FORMELLE 

Avant  d'aborder  l'£tude  des  formes  qui  vont  peu  a 
peu  se  creer,  il  n'esT:  gas  inutile  de  rappeler  rimpr6cision 
de  la  terminologie  qui  les  d£signait  a  rorigine  et  combien 
peu  les  compositeurs  s*en  souciaient.  Us  appelaient 
indiflf^remment  sonata^  canzone,  sinfonia,  etc.,  des  pieces 
de  m^me  texture'  assez  avant  dans  le  xviie  siecle, 
en  1645,  Uccellini  nous  presente  une  Sonata  over  Toccata 
et  quatre  ans  plus  tard,  tout  un  recueil  intitule  Sonate 
over  Can^pni.  La  me*  me  ann6e  (1649)  Nicoks  a  Kempis 
public  des  Symphoniae  a  un  (sic)  deux,  trois,  quatre  et 
cinq  instruments.  Aussi  tard  qu'en  1701  paraitra,  de 
Tommaso  Antonio  Vitali,  un  Concerto  dt  sonaft... 
Ajputez  a  cek  des  conventions  d'execution  dont  le 
r6sultat  esl:  que  le  nombre  d^slxuments  annonce 
correspond  rarement  a  re£fe£tif  reel.  Une  sonata  a  violino 
solo  n'est  pas  1'equivalent  de  notre  sonate  a  violon  seuL 
A,  moins  que  Tauteur  ne  specific  sen%a  basso ,  elle  esl: 
accompagn£e  non  seulement  par  une  basse  d'archet, 
mats  aussi  par  un  instrument  a  clavier  ou  un  th£orbe 
qui  realise  le  chiffrage,  soit  trois  executants  au  lieu 
d'un.  Une  sonate  a  trois  aura  en  general  quatre  inter- 
pretes  :  deux  «  dessus  »,  Tine  basse  d'archet,,  et  un 
in&rument  harmonique  realisant  le  remplissage.  Par 
coatre,  il  en  esl:  qui,  bien  qu*intitul^es  trio  (un  exemple 
dans  1'op.  8  de  Biagio  Marini)  n'exigent  que  deux 
partenaires,  un  violoniae  et  un  organise,  -  ce  dernier 
assumant  deux  parties,  une  par  main. 

A  vrai  dire,  ce  vague  dans  le  vocabukke  eft  souvent 
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le  reflet  de  celui  des  formes  musicales  en  train  de  s'ek- 
borer.  II  t^moigne  aussi  des  libertes  ^dont  jouissaient 
les  interpretes  vis4-vis  de  k  musique  ecrite.  Au 
xvtii6  sifccle,  les  trios  et  quatuors  de  Johann  Stamitz,  de 
Toeschi,  de  Cannabich  qui  peuvent  se  jouer  «  a  plein 
orcheStre  »  seront  une  survivance  de  ce  temps  ou  1'on 
ne  voyait  aucun  mal  a  ce  qu'une  sinfonia  &  cinq  ou  six 
fut  rdduite  en  trio,  faute  de  personnel,  ou  une  sonate 
avec  basse  ex£cutee  sans  basse,  ou,  a  Tinverse,  qu'une 
pfece  pour  deux  ou  trois  instruments  devint  sympho- 
nique  par  renforcement  des  divers  pupitres. 

Pourtant  certaines  tendances  generates  se  dessinent 
tres  tot.  Encore  dans  les  limbes,  la  sonate  s'eSt  d£ja 
acquis  une  r6putation  de  s£rieux  qui  ressort  des  defi- 
nitions posees  par  Michael  Praetorius  en  1618  :  «  Les 
sonates  sont  pleines  de  gravite  et  de  grandeur,  analogues 
en  cek  au  motet.  Les  can^pni,  au  contraire,  faites  de 
beaucoup  de  notes  breves,  vont  et  viennent,  tou jours 
allegres,  vives  et  rapides.  »  Observons,  en  passant, 
que  cette  diSlin&ion  de  principe  eSt  loin  de  s'imposer 
toujours  avec  pareille  nettete.  D'une  part,  1'opposition, 
si  tranche^  aux  yeux  de  Praetorius,  entre  le  Style  de  k 
sonate  et  celui  de  la  canzone,  nous  apparalt  a  distance 
beaucoup  moins  sensible;  et  puis,  comme  on  le  verra 
plus  loin,  la  sonate  primitive  juxtaposera  &  des  mouye- 
ments  de  Style  polyphone,  ou  survit  Fesprit  de  Tancien 
motet  et  de  k  canzone,  des  danses,  d'inspiration  mono- 
diaue  et  des  ballettt,  dont  l^criture  hdsite  entre  ces  deux 
poles.  La  situation  ne  se  ckrifiera  que  vers  le  milieu 
du  si£cle,  quand  la  distinction  sera  ^tablie,  en  principe, 
entre  k  sonate  d'eglise,  d^ essence  plutot  polyphone,  et  la  ' 
sonate  de  chambre  (et  k  mto  de  danses)  ou  domine  le 
Style  homophone  nouveau. 

Dans  son  beau  livre,  Music  in  the  "Baroque  Era,  Manfred 
Bukofzer  a  fait  ressortir  ce  qull  y  a  d*insolite  dans  une 
telle  coexistence  de  deux  Styles  orientes  Tun  vers  le 
passe,  1'autre  vers  1'avenir.  Dans  toutes  les  revolutions 
musicales  anterieures,  1'avenement  d'un  nouveau  Style 
supposait,  du  moins  pour  un  temps,  l'6vidion  radicale 
de  rancien.  Au  contraire,  loirs  de  1'entree  en  scene  du 
Style  concertants  non  seuiement  k  polyphonic  des 
maitres  de  k  Renaissance  n'eSt  pas  e^clue,  mais  on  k 
conserve  deliberement  comme  une  «  seconde  langue  » 
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que  les  compositeurs  devront  s'aStreindre  a  poss6der 
corame  Tautre.  Quand  le  repertoire  instrumental  sera 
parvenu  a  un  certain  degre"  de  maturit6,  un  peu  avant 
le  milieu  du  xvne  siecle,  le  ftik  antko  et  le  stlk  moderno 
ou  leurs  quasi-equivalents,  T6criture  contrapuntique  et 
Fecriture  harmonique,  se  r£partiront  les  diff&tents 
mouvements  de  k  senate,  de  la  sinfonia  et  du  concerto. 
Tout  ceci  eSt  deja  en  puissance  dans  les  premieres 
ebauches  de  musique  inStrumentale  du  siecle  precedent. 
Nous  nous  y  reporterons,  pour  mieux  saisir  le  chemi- 
nement  qui  mene  a  k  senate  et  aux  autres  formes 
preckssiques. 

NAISSANCE   DBS  FORMED  INSTRUMENT  ALBS 

En  plein  regne  de  k  polyphonic  vocale,  un  repertoire 
avait  commenc6  de  se  former  pour  les  instruments,  II 
consiftait  surtout  en  transcriptions  de  chansons  ou  de 
danses  chantees,  transcriptions,  au  debut,  litterales,  que 
k  seule  absence  de  paroles  diStinguait  de  musiques 
d'ailleurs  annonc^es,  k  plupart  du  temps,  comme 
«  propres  aux  voix  et  aux  instruments  ».  Mais  des 
associations  se  formaient,  bientot  devenues  tradition- 


, 

nelles,  entre  pavane  et  gaiUarde,  passaMesgo  et  saltareUo, 
ou  Ton  peut  voir  1'embryon  de  k  suite  ae  danses,  que 
nous  retrouverons  un  peu  plus  loin.  Et  comme  ces 
danses  coup!6es  avaient  souvent  un  m^me  theme 
rythm6  difTeremment  dans  chacune  d'elles  (k  pavane 
binaire,  k  gailkrde  ternaire)  le  principe  de  k  variation 
purement  rythmique  s'y  faisak  jour. 

Presque  aussit6t  un  autre  mode  de  varktion,  d6co- 
ratif  celui-k,  intervient,  c[ui  s'inspire  des  ressources 
particulieres  a  tel  ou  tel  in§trument.  Divers  ouvrages 
didaftiques  traitent  des  fagons  dont  on  peut  ornementer 
k  m61odie,  sur  un  instrument  determine".  La  Fontegara, 
de  Ganassi  dal  Fontego  (Venise,  1535)  s'adresse  avix 
flutiStes,  k  Regola  rubertina^  du  m^me  (i  542)  aux  violiStes, 
.comme  le  Trattado  de  gtosas  de  Diego  Ortiz  (1553)- 
Avant  k  fin  du  siecle  d'autres  theoriciens  aborderont 
le  m£me  sujet,  Rognoni,  Conforto,  Zacconi,  Diruta,  etc. 

Ainsi  inStruits,  les  in£trumentiStes  pourront  se  risquer 
a  des  aQivite's  moins  eflfecdes  que  k  simple  suppleance 
des  voix*  Leur  principal  aliment  reStera  k  chanson, 
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mais  une  chanson  qui  n'eft  plus  la  simple  chanson 
populaire,  ou  le  simple  refrain  &  danser.  Ce  que  les 
ItaEens  ont  adopte  sous  le  titre  de  Canzone  ftancese 
eft,  comme  on  Fa  vu  dans  un  precedent  chajpitre,  une 
piece  d<§ja  complexe,  organisee,  capable  d'interesser 
sans  Tappoint  des  paroles.  On  imprime  de  telles  caiwpm 
a  partir  de  1523,  a  Venise  (dans  un  recueil  de  Marc' An- 
tonio da  Bologna  —  alias  M.  A.  Cavazzoni),  et  Antonio 
Gardane  donne  en  1 5  39  tout  un  livre  de  Can^oni  francese... 
buone  da  cantare  et  sonare,  de  lui  et  de  maitres  frangais, 
Heurteur,  Ckudin,  Le  Pelletier,  avec  les  titres  des  chan- 
sons, mais  non  leur  texte  :  done  destinies  a  £tre  jou6es 
plutot  que  changes. 

Autour  de  la  canzone  inStrumentale  se  cpnftitue  un 
r^pertoke  dont  elle  e£  le  centre,  mais  qui  comprend 
aussi  des  ricercari  d'un  Style  plus  soutenu,  des  fantaisies, 
des  danses  d'une  6criture  plus  simple.  Toute  cette 
musique  se  joue  de  preference  «  en  concert  »  (au  sens 
de  conserve,  c'eft4-dire  par  plusieurs  instruments  entre 
lesquels  aucune  opposition  n'eft  recherch^e).  CaSti- 
glione,  en  1528,  dans  son  livre  du  Courtuan,  faisait  etat 
de  «  suavissimes  musiques  pour  quatre  violes  ».  En  1 5 5 3, 
Diego  Ortiz  imprime,  dans  son  Trattado  de  gksas,  des 
pieces  qu'il  deckre  devoir  £tre  ex6cut6es  «  en  concierto  » 
(en  concert).  , 

Par  une  pente  inevitable,  la  partie  de  dessus  tend  a 
prendre  plus  d'importance  que  les  autres^:  dans  la 
musique  de  danse,  parce  que  c'eSt  a  elle  qju'incombent 
-  themes  et  rythmes  principaux;  dans  la  musique  savante, 
parce  que,  plus  agile  que  les  autres  voix,  elle  se  pr£te 
le  mieux  aux  ornementations  dont  k  mode  se  r6pand  de 
plus  en  plus,  comme  en  t&noignent  les  trait£s  sus- 
mentionnes  de  Ganassi  dal  Fontego,  Ortiz,  etc. 

Un  autre  genre  nous  interesse,  vocal  a  rorieine,  mais 
ou  les  inaruments  vont  se  fake  une  place  de  plus  en 
plus  grande.  II  se  refere  au  concertare. 

Si,  depuis  Taube  du  chriStianisme,  TEglise  avait  admis 
le  cbant  antiphonique,  c'eSt  dans  k  Venise  du  xyie  si^cle 
qu'6tait  nee  "k  veritable  science  de  k  composition  pour 
deux  chceurs  alternes.  Avant  m^me  qu' Adrian  Wiflaert 
devint  maitre  de  chapelle  de  k  cath6drale  Saint-Marc 
(1527),  on  y  chantait  les  v£pres  selon  cette  formule 
et  les  organises  qui  accompagnaient  chacun  des  groupes 
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de  chanteurs  poursuiyaient  le  dialogue,  inStrumenta- 
lement,  pendant  les  silences  des  yoix.  Bientdt  allaient 
s'introduire  des  «  chceurs  »  de  violes,  de  cornets,  de 
trombones,  ou  d'ensembles  d'inStruments  varies.  Nous 
les  retrouverons  en  etudiant,  plus  tard,  le  concerto  grosso. 
Pour  le  moment,  il  nous  suffit  d'avoir  fait  ressortir  k 
diversite  des  elements  qui  concourent  a  k  formation 
du  nouveau  Style  instrumental. 

L'accel6ration  decisive  se  produit  aux  confins  des 
xvie  et  xviie  si&cles,  due  surtout  a  trois  influences 
connexes  :  Fav&aement  du  Style  monodique  avec  son 
corollaire  d6ja  mentionne  :  la  pratique  de  k  basse 
continue;  k  naissance  de  I'op6ra;  les  progr£s  de  k 
lutherie.  Sur  ce  dernier  point,  si  rapide  eSt  Favance 
realisee  par  les  artisans  italiens,  en  particulier  ceux  de 
Cremone,  que  le  violon  (dont  1'evolution  e§l  prati- 
quement  termin6e  vers  1600)  s'impose  dds  ce  moment 
comme  un  soprano  instrumental  digne  de  rivaliser  pour 
Tagilit6,  P6ckt,  l^tendue,  avec  les  voix  des  meilleurs 
chanteurs.  En  sorte  qu'on  va  voir  dans  ?opera,  Tora- 
torio,  k  cantate,  des  ritournelles  de  violon  se  detacher, 
de  plus  en  plus  differenciees  desp  arties  yocales  (c£  par 
exemple  Pair  «  Possente'  Spirto  »  au  troisieme  a£te  de 
I'Orfeo  de  Monteverdi,  en  1607).  II  ne  reStera  qu*un 
pas  a  franchk  pour  en  arriver  a  k  composition  pour 
archets  ind£pendante  de  tout  soutien  vocal,  k  senate. 

LA  SONATE  EN  TRIO 

On  s'accorde,  en  g6n6ral,  a  situer  les  origines  de  k 
senate  au  debut  du  xviie  siecle,  et  plus  pr<§cis6ment 
en  1607,  annee  ou  parait  £  Venise  ifprimo  Ubro^deUe 
Sinfonie  et  gagliarde  de  Salomon  Rossi,  musicien  d'origine 
isra&ite  (il  signe  Salomone  Rossi  Hebreo)  a  qui  l*on  doit 
plusieurs  tecueils  de  musique  inStrumentale.  Celui-ci  esT: 
6crit  pour  deux  violes  ou  deux  cornets  et  un  chitar- 
rone  ou  autre  instrument  harmonique.  H  comprend 
des  sinfonie  (nous  conservons  cette  orthographe,  pour 
6viter  toute  confusion  avec  k  forme  plus  £vplu£e  de 
k  symphonie  pr^ckssique)  a  trois,  quatre  et  cinq  voix 
et  une  seule  pi^ce  expressement  -intitulee  «  sonate  » 
Qi  qxiatre).  On  observera  que  le  mot  sonate,  a  cette 
6poque,  eSt  loin  d'etre  une  nouveaut6.  Des  pieces 
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pour  luth  de  Luis  Milan  portaient,  des  1535,  le  titre  de 
Sonadas. 

Ce  qui  eft  a  remarquer  dans  le  recueil  de  Rossi,  c'eft 
k  predominance  de  pieces  a  trois  voix  :  quinze  sur 
vingt-sept  (cinq  des  autres  sont  indiquees  :  «  a  cinq  et 
a  trois,  si  placet  »),  et  plus,  encore  le  fait  qu'elles  sont 
dans  un  Style  alternativement  contrapuntique  et  homo- 
phone, qu'il  y  eft  fait  usage  de  k  basse  continue,  et 
que  toute  Tecriture  pr£sente  a  Tetat  naissant  les  carac- 
t&res  qui  seront  ceux  du  genre,  bient6t  si  florissant,  de 
k  sonate  en  trio. 

Curieusement,  en  effet,  les  premiers  auteurs  de 
musique  inftrumentale  pour  archets  n'abordent  qu'avec 
timidite  le  solo  de  violon  accompagne*.  Pendant  tout 
le  xvne  siecle,  jusqu'a  Corelli  inclus,  leur  predilection 
va  au  trio  de  deux  violons  et  une  basse  (plus  un  qua- 
tri&ne  partenaire  r£alisant  k  basse  continue).  En  Italic, 
pour  k  premiere  moitie  du  siecle,  on  compte  pres  de 
soixante  recueils  entierement  ou  jDartiellement  composes 
de  sonates  a  trois,  tandis  que  moins  de  vingt  font  pkce 
—  et  une  pkce  chichement  mesuree  —  aux  sonates  ^ 
violon  et  basse. 

La  meilleure  explication  qu'on  ait  donne"e  de  cette 
attitude  eSl  probablement  k  suivante  :  si  attires  que 
soient  les  pionniers  du  genre  nouveau  par  un  Style 
inspire  de  celui  qui  triomphera  dans  Top^ra,  celui  de 
k  monodie  accompagn^e,  le  souvenir  de  rancienne 
polyphonic  eSt  tout  proche,  et  les  retient.  D'ou  Tespece 
de  compromis  qu'ils  realisent  dans  le  trio.  Avec  deux 
soprani  et  une  basse,  la  rn&odie  eft  en  pleine  lumiere, 
mais  P6galite  des  deux  voix  sup6rieures  permet  de  les 
traiter  en  imitations  sym^triques  o^  revit  le  contrepoint 
aR'antica,  et  rien  n'interdit  de  donner  a  k  basse,  a  Tocca- 
sion,  assez  de  mouvement  pour  qu'elle  entre,  elle  aussi, 
dans  le  jeti  polyphonique.  En  tout  cas,  jusqu'au  milieu 
du  xvme  siecle,  Vegalit^  des  deux  dessus,  dans  k  sonate 
a  trois,  demeurera  th£oriquement  k  regie.  Seloxi  Quantz, 
qui  6ctit  en  1752,  deux  ans  apres  k  mort  de  J.  S..Bach  : 
«  on  ne  doit  point  savok  kquelle  des  deux  yoix  sup^- 
rieures  e§t  k  premiere  ». 

Si  maintenant  nous  tentons  de  reprendre  ThiSloire 
de  k  sonate  primitive,  nous  aurons  a  nous  coQtenter 
d'approximations  pendant  un  certain  temps  encore.  Les 
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compositeurs  partis  £  k  recherche  d'un  nouveau  Style 
instrumental  vont  en  effet  un  peu  a  1'aventure,  tant6t 
mus  par  un  lyrisme  en  quete  de  ses  moyens  d'expression, 
tant6t  sollicites  par  des  problemes  d'ecriture  ou  entralnes 
par  Texploration  des  techniques,  nouvelles  pour  eux, 
du  violon  et  de  ses  acolytes,  alto  (viola  alta),  violoncelle, 
contrebasse  (violone).  CeSt  apres  coup  que  Ton  classera 
et  codifiera  des  decouvertes  par  eux  presentees  dans  un 
desordre  a  peine  concevable  pour  un  musicien  d'aujour- 
d'hui.  II  eSt  courant  que,  dans  un  meme  recueil,  ils 
impriment  a  k  file  des  pieces  vocales,  inStrumentales, 
mixtes,  sacrdes  ou  profanes,  pour  des  effedTdfs  chaque 
fois  differents.  Parmi  les  pieces  inSlrumentales,  les  danses 
voisinent  avec  des  compositions  de  sources  non  chore- 
graphiques,  sonates,  canzoni,  sinfonie,  ces  mots  employes 
a  peu  pr^s  indiffdremment  Tun  pour  Tautre,  comme  on 
1'a  deja  indiqud. 

Dans  un  louable  souci  de  simplification,  plus  d'un 
hislorien  r6partit,  schematiquement,  k  production 
inslirumentale  de  1'age  pr^classique  en  deux  categories 
tout  a  fait  disTinftes  :  sonate,  et  suite  de  danses.  En  realite 
k  difference  entre  les  deux  formes  —  si  tant  esl:  qu'on 
puisse  les  baptiser  d'un  nom  aussi  technique  —  n'eslt 
ni  absolue,  ni  conftante.  II  y  aurait  plutot,  jusque 
vers  1690,  coexistence  de  deux  courants  ctont  les  chemi- 
nements  tant6t  s'&oignent,  tantot  se  rapprochent, 
parfois  jusqu'i  se  confondre. 

Cette  pkSticit^  —  ou  cette  indecision  —  apparait 
on  ne  peut  mieux  dans  k  production  du  musicien  le 
plus  marqpant  de  cette  periode  primitive,  Biagio  Marini, 
de  Brescia.  Notons  que  Brescia  se  trouve  avoir  etc, 
avec  Cr&none,  le  berceau  de  k  lutherie  italienne,  et 
que  ces  deux  cites  s'inscrivent  dans  un  territoire  &  peu 
pr^s  triangulaire  de  quelque  cinquante  kilometres  de  cote, 
qui  renferme  Bologne,  Venise,  Mantoue,  Parme,  Ber- 
gaine,  c^eSt^-dire  les  cites  a  ce  moment  les  plus  acldves 
de  k  pdninsule,  Rome  et  Florence  exceptees,  pour  k 
fa&ute  inStrumentale,  le  jeu  des  instruments^  la  compo- 
sition, 1'edition. 

,  Entre  1617  et  165  5,  Biagio  Marini  a  publid  vingt-deux 
recueils  destines  aux  voix  et  aux  instruments.  Quelquesr 
uns  ne  contiennent  que  des  pieces  inStrumentales,  tel 
Top.  i,  intitul6  Affetti  musicaU>  en  1617,  dont  le  litre 
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annonce  des  Sj wfonie,  Cannon,  Senate  Battetii...  a  i,  2,  3, 
«  accommode'es  pour  pouvoir  se  jouer  sur  les  violons, 
cornets  et  instruments  de  toute  sorte  ».  II  y  a  la  vingt- 
sept  compositions  intitule*es  ballet,  battet  ou  sinfonia, 
sinfonia,  sonata,  canzone,  aria,  branle,  gaiUarde,  coura nte  I 
Comme  moyens  d'execution,  tantot  deux  violons  ou 
cornets,  Basse  d'archet  ou  trombone,  et  basse  continue, 
tant6t  deux  trombones  et  un  cornet  ou  violon,  excep- 
tionnellement  un  violon  et  une  basse. 

L'£criture,  et  aussi  bien  celle  des  recueils  suivants,  va 
du  contrepoint  StriO:  a  rharmonie  verticale,  en  passant 
par  tous  les  degres  intermddiaires.  En  principe,  les 
pieces  intitulees  senates  sont  plus  travaille'es,  plus  poly- 
phoniques,  les  sinfonie  et  baBeUi  plus  simples,  et  plus 
proches  de  la  danse;  mais  certaines  senates,  surtout 
dans  le  dernier  recueil,  de  165  5,  admettent  des  fragments 
harmonises  verticalement,  et  Fon  rencontre  dans  les 
symphonies  et  les  baSeM  des  secTions  trait^es  en  contre- 
point. 

Les  senates  comprennent  ge'ne'ralement  trois  ou 
quatre  seclions,  fatitultes.  priwa  parte,  ,seconda  parte,  etc., 
qui  s*enchainent  et  peuvent  soit  s'apparenter  entre 
elles,  la  deuxieme  partie  6tant  tine  variation  de  la  pre- 
miere, soit  differer  de  caradl:ere,  sans  que  s'affirme  le 
parti  pris  d'alternance  r6guliere  entre  jnouvements 
lents  et  vifs  qui  pr^vaudra  vers  la  fin  du  siecle. 

Si  la  forme  es~l  encore  rudimentake,  Tinvention 
melodique  et  rythmique  vaut  par  la  franchise  et  1'abon- 
dance;  le  contrepoint  esT:  solide  et  souvent  ing6nieux. 
Biagio  Marini  nous  inte'resse  aussi  par  ses  recherches 
dans  le  domaine  de  la  technique  inStrumentale.  Dans 
le  recueil  de  1629,  il  promet,  non  sans  naivete  «  quelques 
senates  capricieuses  pour  jouer  deux  et  trois  parties  sur 
an  seul  violon  et  autres  inventions  curieuses  et  modernes  ». 
Au  vrai,  il  ne  s'agit  la  que  de  doubles-cordes  assez  61^- 
mentaires,  mais  Tintention  esT:  a  retenir.  Cette  tendance 
a  la  virtuosity  nous  k  retrouverons  a  travers  toute 
Thisltoire  de  k  musique,  souvent  pousse*e  jusqu'au 
charktanisme.  Avant  mtoe  ces  sonates  de  1629,  le 
Cap riccio  >  stravagante  publi6  en  1627  par  Carlo  Farina, 
violoniSle  de  Mantoue  au  service  de  k  cour  de  Dresde, 
eslt  carafteri^tique  a  cet  egard.  Dans  cette  piece  pour 
quatuor  d'archets,  le  premier,  violon  ,(et  lui  seul)  se 
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livre  a  une  de"bauche  limitations,  vielle  de  mendiant, 
fifre,  trompette  et  tambour  militaire,  guitare,  cris  d'ani- 
maux...  L'intention  humoriStique  ne  peut  faire  de  doute, 
aussi  n'y  a-t-il  pas  lieu  de  se  voiler  la  face  et  de  recuser 
ce  joyeux  annonciateur  du  poeme  symphonique  descrip- 
ti£  D'autant  que  sur  le  plan  de  k  technique,  Farina  se 
montre  inventif,  usant  de  doubles-cordes,  de  tremolos, 
d'accords  frappe's  avec  le  bois  de  Parchet,  de  divers 
modes  d'attaque  de  k  corde  dont  il  fournit  k  recette 
dans  des  notes  annexes  tres  dcta.i11.ees,  qui  enseignent  £ 
simuler  le  chant  du  coq,  1'aboiement  du  chien,  le  miaule- 
ment  du  chat  en  fureur,  avec  toutes  garanties  de  res- 
sembknce. 

LA  SONATE  POUR   VIOLON  SEUL 

Ce  deploiement  de  virtuositd  dans  une  ceuvre  congue 
pour  un  ensemble  eSt  exceptionnel.  n  aura  des  analogues 
beaucoup  plus  tard,  dans  les  premiers  quatuors  de 
Haydn.  Au  xvne  si^cle,  Texploitation  de  k  technique 
in^lrumentale  se  fait  jour  surtout  dans  les  senates  ou 
pieces  pour  violon  seul,  accompagn^  ou  non  d'une 
Basse  continue.  Lesdites  pieces  ou  sonates  a  violon  seul 
sont,  on  Pa  deji  note,  beaucoup  plus  rares  que  les  trios; 
mais  on  en  rencontre,  assez  tot  des  6chanfmons  isoles. 
Le  premier  en  date  e$t  une  senate  du  Miknais  Gkn- 
Paofo  Cima,  pour  ainsi  dire  enfouie  dans  un  copieux 
liyre  de  Concerti  ecclestastici  de  1610,  entre  cinquante- 
deux  pieces  de  musique  vocale  sacr^e  et  cinq  autres 
pieces  inftrumentales.  Elle  se  presente  sous  Taspeft 
d'une  sorte  de  caprice  base  sur  un  motif  principal  que 
violon  et  basse  Schangent,  en  Style  d'imitation,  comme 
ils  font  de  passages  en  valeurs  plus  breves  qui  assument 
le  double  role  du  divertissement  dans  k  tueue,  et  du 
trait  de  virtuosity  —  une  virtuosit^  timioe  encore, 
comme  on  en  jugera  par  ce  d£but  : 

^Violon 


Violone  (Contrebasse) 


frf'picffrttfir  j  I'r 


Ex.  i. 
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Petit  a  petit,  dans  k  sonate  a  violon  seul,  les  traits  pren- 
dront  plus  de  relief.  Dans  les  senates  d'Ottaviomaria 
Grandi,  en  1628,  ou  les  Sonate  concertate  de  Dario  CaStello, 
on  sent  Fattention  du  compositeur  davantage  sollicit6e 
par  1'exploration  du  regiftre  aigu  du  violon,  par  k 
d6couverte  de  nouveaux  coups  d'archet,  de  doubles- 
cordes  plus  hardies,  que  par  les  probl&mes  de  gtru&ure 
formelle  ou  de  contrepoint.  Marco  Uccellini,  le  premier 
qui  se  soit  risque  a  consacrer,  en  1649,  un  livre  tout 
entier  a  des  sonates  pour  violon  seul  et  basse  (op.  5) 
risque  des  traits  tels  que  celui-ci : 


Ex.  2. 


Trfcs  probablement  sous  ^influence  dltaliens  comme 
Farina,  ou  Bkgio  Marini,  qui  sejourna  longuement  a 
Diisseldorf,  de  nombreux  violoniStes  auStro-allemands  et 
tchfcques,  Matthias  Kelz,  J.  P.  von  Wefthoff,  Joh.  Jakob 
Walther,  Schmelzer,  Biber  s'avancent  dans  cette  voie 
jusqu'a  produire  des  ceuvres  qui  sont  encore,  £  Fheure 
afhielle,  d'une  execution  delicate.  Telle  'PassacaiUe  de 
Biber,  ecrite  vers  1675,  annonce  ckirement  k  fameuse 
Cbaconne  de  Bach. 

Mais  kissant  k,  pour  le  moment,  Involution  assez 
particultere  de  k  sonate  a  violon  seul,  revenons  a  Tepoque 
a  kquelle  nous  en  6tions  re$l6s  dans  Thi^toke  de  k 
sonate  a  trois,  c'e^t-a-dire  vers  k  fin  du  premier  tiers 
du  xvrie  siecle. 

L'INFLUENCE  DE  FRESCOBALDI 

A  ce  moment,  il  e§t  grand  temps  de  consid6rer,  en 
m^me  temps  que  revolution  formelle,  un  important 
changement  qui  s'eSt  produit  dans  Tesprit  m^me,  mieux, 
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dans  Tame  de  cette  musique.  On  le  doit  surtout  au 
rayonnement  d'un  compositeur  et  virtuose  genial, 
Girokmo  Frescobaldi. 

N<§  a  Ferrare  en  1583,  <§leve  de  1'organiSte  Luzzasco 
Luzzaschi,  il  avait  commenc6  par  etre  aussi  r£put£ 
comme  chanteur  que  comme  virtuose  du  clavier;  mais 
il  devait  bientot  se  rendre  cdlebre  dans  PEurppe  entiere 
comme  organise  et  compositeur.  En  1607,  il  eSt  orga- 
niSte  a  Santa  Maria  in  TraStevere,  a  Rome.  On  le  trouve 
Tann6e  suivante  a  Anvers,  mais  des  novembre  il  reyient 
a  Rome,  aux  orgues  de  Saint-Pierre,  ou  ses  debuts 
auraient,  selon  Baini,  attire  un  public  de  trente  mille 
personnes.  II  conserve  ce  poSte  pendant  vingt  ans. 
En  1628,  il  passe,  a  Florence,  au  service  du  grand-due 
de  Toscane,  Ferdinand  II  de  M£dicis.  II  rentre  k  Rome 
en  1634,  et  occupera  son  ancien  po£te  a  Saint-Pierre, 
jusqu'a  sa  mort,  en  1643.  Vers  la  fin  de  sa  carriere,  il 
a  comme  deve  Froberger,  qui  propagera  son  Style  et 
ses  ceuvres.  II  a  Iaiss6  de  nombreux  recueils  de  musique, 
surtout  in§trximentale,  parmi  lesquels  predominent  les 
compositions  de§tinees  a  Torgue.  Des  Tannee  1608^ 
trois  de  ses  canzoni  inftrumentales,  respeflivement  a 
quatre,  cinq  et  huit  instruments,  figurent  dans  le  recueil, 
Can^pni  per  sonare...  a  quattro,  cinque  et  otto  6dite*  par 
Raverii.  En  1628,  il  donne  tout  un  livre  de  vingt-sept 
Can^pni,  encore  augment^  dans  les  Editions  ult^neures. 
Elles  sont  d'une  extreme  variet6  de  sla:u£i:ure  :  de  trois  a 
dix  sections  et  plus,  opposant  en  general  des  seflions 
rapides  de  rythme  binaire  et  d'^criture  contrapuntique, 
a  des  sections  de  tempo  plus  lent  et  de  rythme  ternaire. 
Mais  toutes  sortes  de  particukrites  les  diversified, 
incises  lentes  de  quelcjues  mesures  interca!6es  dans  les 
sedions  rapides  et  inversement,  themes  accessoires 
engendr^s  ou  non  par  le  th6me  principal,  varktions 
ornementales  sur  un  seul  th^me,  etc. 

Cependant,  dans  Tensemble,  on  percoit  un  progres 
continu  vers  k  composition  en  forme  de  triptyque  que 
k  sonate  ach^vera  de  fixer. 

Mais  on  s'abuserait  en  cherchant  dans  ces  recueils  de 
canzoni  de  1608  a  1628  Tunique  Stimulant  apportd  par 
Frescobaldi  a  k  composition  inStrumentale.  C'eSt  par 
Tensemble  de  son  ceuvre,  et,  au  premier  rang,  T&iorme 
r6pertoire  qu*il  a  kisse  pour  les  instruments  a  clavier 
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orgue  et  clavecin,  c'e§t  aussi  par  ses  dons  d'ex£cutant 
qu  il  a  exerce  une  si  puissante  action  sur  plus  d'un  derni- 
siecle  de  musique,  dans  k  peninsula  et  au-dela. 

Certes,  des  organises  de  grand  talent  s'&aient  illu&re's 
dans  k  generation  qui  pr£cedait  k  sienne  :  son  maitre 
Luzzaschi,  Ckudio  Merulo,  les  Gabrieli,  Banchieri, 
Diruta,  Viadana,  Mayone,  Trabaci,  etc.  Aucun  n'avait 
souleve"  comme  lui  1'enthousiasme,  et  des  raffines  (mis 
a  part  un  petit  nombre  d'adversaires  dont  1'injuStice  e$l 
flagrante),  et  de  foules  immenses  :  on  a  parle,  avons-nous 
dit,  de  trente  mille  auditeurs  presses  dans  Saint-Pierre 
de  Rome  pour  1'entendre. 

II  apportait  une  conception  nouvelle  de  k  virtuositd. 
D'une  part,  Tart  et  k  science  de  k  mettre  en  valeur, 
comme  il  appert  des  principes  d*ex6cution  qu'il  ediffce 
dans  la  prerace  des  Toccate  e  partite  de  1614.  Certains  de 
ces  principes  concernentle  Style;  d'autres  seraient  plutot 
des  recettes,  je  dirais  presque  des  trues,  propres  a  aug- 
menter  1'efTet  d'un  trait  de  bravoure  sur  le  public.  Mais, 
en  m£me  temps,  Frescobaldi  recherchait  Texpression,  k 
maniere  de  «  sonare  con  affetti  cantabili  ».  Paul-Henry, 
Lang  a  montre  comment,  musicien  inspk6,  il  met  le 
ckvier  au  service  d'un  Style  expressif  extraordinakement 
personnel,  comment  son  imagination  cr6atrice  empreint 
les  formes  inStrumentales  d'une  poesie  passionn^e  et 
d'un  pathdtique  auStdre;  comment,  dans  ses  oeuvres, 
le  tempo  et  le  climat  changent  parfois  avec  une  rapiditd 
et  une  violence  dont  on  ne  trouverait  I'^quivalent  que 
dans  k  musique  dramatize;  comment,  enfin,  il  sait 
subordonner  cette  mobilit^,  en  m6me  temps  qu'une 
joie  typiquement  italienne  de  k  belle  sonorite,  et  le 
plaisir  sensuel  de  k  dissonance,  a  k  logique  conStru6tive. 
«  Au  lieu,  dit  encore  P.  H.  Lang,  de  conduire  les  parties 
a  travers  des  evolutions  contrapuntiques  comphqxaees, 
souvent  d6nuees  de  vie,  il  se  rdiere  a  une  libre  technicjue 
de  k  variation,  ou  le  schema  harmonique  prddomine, 
bien  qu'il  ait  conserv6  assez  des  61£ments  lin^aires  pour 
que  sa  con&rudion  soit  coherente  et  couknte.  Chaque 
ceuvre  nouvelle  atteSte  une  utilisation  plus  logique  et 
precise  du  materiel  th&matique,  jusqu'au  moment  ou, 
en  1624,  k  publication  du  Capricdo  sopra  un  soggetto 
(Caprice  sur  un  Mme)  pose,  des  le  titre,  le  principe 
moderne  de  k  composition  monoth£matique,  dans 
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laquelle  une  idee  musicale  eft  6mise,  puis  ddveloppee, 
pr^sent^e  sous  de  nombreux  aspe&s  sans  faire  abandon 
de  ses  traits  cara£teri§tiques.  » 

De  cet  apport,  toute  la  composition  inftrumentale 
devait  benehcier  krgement.  La  sonate  aurait  pu,  vivant 
sur  sa  lancee,  sur  une  vogue  si  vite  repandue,  se  contenter 
de  n*£tre  jamais  qu'une  mosai'que  de  petits  morceaux 
juxtaposes  sans  necessite  organique,  ou  comptefait 
surtout  1'eiegance  de  1'ecriture.  Elle  pouvait  encore  se 
kisser  envahir  par  les  faux  brilknts  et  les  formules 
toutes  faites  de  k  virtuosite  de  parade. 

A  point  nomm6,  1'exemple  de  Frescobaldi  encourage 
dans  k  voie  de  Texpression  individuelle  ceux  qui  ecrivent 
pour  les  instruments  a  archet,  lyriques  par  excellence; 
d  impose  k  conception  d'une  virtuosite  inventive, 
imaginative,  complement  de  ressources  pour  le  compo- 
siteur  et  non  fin  en  soi.  Dans  le  domaine  de  la  forme,  on 
voit,  parallelement  a  1'evolution  qui  se  dessine  dans  ses 
can^pm  se  degager  peu  &  peu  les  lineaments  de  la  sonate 
prdckssique,  le  nombre  des  sections  (les  futurs  mouve- 
mtnts  de  sonate)  diminuer,  tendre  vers  trois  ou  quatre 
au  lieu  des  huit,  dix  et  plus  de  la  canzone  primitive, 
1'alternance  entre  tempt '  lents  et  rapides  devenir  k  rfcgle 
—  une  regie  susceptible  de  nombreuses  exceptions, 
cette  epoque  n'ayant  a  aucun  degre  notre  gout  de  k 
ftri&e  discipline  et  des  categories  tranchees.  Tout  de 
m£me,  ce  n'esT:  pas  pur  hasard,  si  dans  des  sonates  a 
trois  et  a  quatre  instruments  (parfois  intitulees  sinfonia, 
mais  il  n'importe)  de  Mont  Albano,  de  Fontana,  d  Alle- 
gri,  ecrites  vers  1630,  on  rencontre  le  m£me  dispositif  : 
deux  mouvements  rapides  de  rythme  binaire  encadrant 
un  mouvement  lent,  ternaire.  II  est  vrai  que  dans  d'autres 
sonates,  de  vingt  a  trente  ans  pofterieures,  on  retrou- 
vera,  par  exemple  chez  Massimilkno  Neri  (1651),  des 
successions  de  six  et  sept  mouvements  brefs,  chez 
Legrenzi,  en  1671,  a  cote  de  sonates  repondant  au  pkn 
tripartite,  d'autres  dans  lesquelles  on  oscille  plusieurs 
fois  entre  adago  et  allegro. 

Comme  k  plupart  des  can^pni  de  Frescobaldi,  les 
sonates  conservent  dans  les  allegros  binaires  1'ancienne 
ecriture  contrapuntique,  tandis  que  les  adagios  ternaires 
sont  plutot  homophones,  ou  agrementes  d'imitations 
moins  scokftiques.  Certaines  de  ces  ceuvres  exploitent 
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un  theme  unique,  diversifi^  seulement  par  le  rytihme, 
comme  il  en  allait  souvent  du  couple  pavane-gailkrde 
du  xvie  siecle.  La  variation  ornementale  ou  k  melodic 
se  pare  de  broderies  chaque  fois  differentes  est  aussi 
tees  largement  employ6e. 

Dans  un  expose"  necessairement  bref  comme  celui-ci, 
il  ne  saurait  £tre  question  de  nommer,  encore  bien  moins 
d'etudier  tous  les  musiciens  qui  ont  contribue  a  elaborer 
la  sonate  primitive.  Rien  cju'en  Italic,  des  premiers 
essais  de  Salomone  Rossi  jusqu'au  milieu  du  siecle, 
une  trentaine  mdriteraient  d'etre  cit£s,  certains  d'entre 
eux,  Biagio  Marini,  Gian-Batti§taBuonamente,Tarquinio 
Meruk,  Uccellini,  repr&ente's  par  trois,  quatre,  cinq 
recueils.  Pour  la  seconde  moitie  du  siecle  il  fkudrait 
au  moins  doubler  ces  chifFres. 

Nous  nous  en  tiendrons  done  a  Pessentid,  qui  esl: 
d'essayer  de  donner  quelque  idee  de  leurs  conqnetes, 
sans  nous  attacher,  sauf  exceptions,  a  en  dis1:inguer  les 
auteurs.  Pour  cela,  nous  devrons,  en  meme  temps  que 
Pevolution  de  .la  sonate,  consid&rer  celle  de  la  suite. 

LA  SUITE 

Les  manuels  el&nentaires  ptetent  volontiers  a  k 
jwto,  des  Porigine,  une  rigueur  formelle  i  kquelle  elle 
n'a  atteint  que  tardivement.  A  ses  debuts,  c'etait  k 
simple  juxtaposition  de  danses  6crites  dans  un  m£me 
ton  ou  mode,  et  rassembl6es  pour  k  commodite"  de 
Pex6cutant.  On  pouvait  tout  aussi  bien  les  s6rier  par 
types  de  danses.  Les  musiciens  fran^ais  du  xviie  siecle  en 
usaient  ainsi.  Une  suite  de  Chambonnieres,  de  1650 
environ,  comprend  vingt-cinq  danses,  dont  dix  wurantes 
ak  file. 

A  ce  propos,  on  ne  rdp^tera  jamais  assez  que  lesdites 
suites  n^taient  pas  deftinees  a  etre  jouees  integralement 
Le  compositeur  les  proposait  aux  interpretes  pour  y 
puiser  a  leur  guise.  Bien  plus  tard,  a  Paube  de  k  sonate 
ckssique,  F.  M.  Veracini  fera  prec^der  ses  Senate  acca- 
demcbt  (1744)  de  ce  nota  fane  :  «  Chacune  de  ces  douze 
senates  comprend  quatre  ou  cinq  mouvements  :  sachez 
qu'il  en  e§t  ainsi  fait  pour  k  ricnesse  et  Pagrdment  de 
ce  livre^  et  pour  dormer  meilleur  divertissement  aux 
amateurs  et  dilettanti.  Autrement,  deux  ou  trois  mouve- 
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ments  de  chaque  senate,  choisis  ad  libitum,  suffisent  a 
composer  une  sonate  de  juStes  proportions.  » 

Cette  toldrance  va  de  pair  avec  celles  auxquelles  il  a 
d£ja  &e  fait  allusion,  sur  I'efFeftif  des  executants,  k 
facult<§  de  substituer  un  instrument  a  un  autre,  etc. 

Pour  en  revenir  a  la  suite,  tandis  qu'elle  s'accommodait, 
chez  les  Fran$ais  du  xvne  sifccle,  de  cette  absence  de 
parti  pris  conStru&if,  elle  prenait  en  Allemagne  une 
forme  asses:  Shifte.  Vers  1615-1630,  Isaac  Posch, 
Peuerl,  Schein,  k  limitaient  a  quatre  ou  cinq  danses 
de  cara<9£res  diflerents,  alternant  selon  leurs  tempi 
respe£fcifs.  Schein  savait,  dans  son  Eanchetto  musicale 
(1617),  conStruire  une  suite  de  quatre  ou  cinq  danses 
qui  sont  parfois  autant  de  libres  variations  rythmiques 
sur  un  meme  theme. 

En  Italic,  k  suite,  ebauche*e  au  xvie  siecle  dans  le 
tandem  pa&sameigp-saltaretto  (souvent  aussi  compos6 
sur  un  m£me  theme  derythme)  adopte  au  xviie  siecle 
une  coupe  qui  k  rapproche  de  k  sonate  au  point  cjue 
les  deux  formes  seront  bient6t  confondues.  Des  suites 
composees  d'un  prelude  (sinfonia)  et  de  quelques 
danses,  comme  on  en  rencontre  vers  1630,  ne  prdsentent 
aucune  difference  de  nature  avec  ce  qui  se  baptisera 
bientot  sonate  de  cbambre.  Certaines  de  ces  suites  sont 
intitulees  battdti.  Le  battdto,  a  Torigine  compose  pour 
les  voix,  sorte  de  danse  change  d  une  6criture  rekti- 
vement  savante  —  un  Style  de  madrigal  simplifie*  — 
garde,  dans  k  composition  inStrumentale,  une  certaine 
ampleur.  II  peut  comporter  plusieurs  sections  qui  font 
alterner  le  Style  contrapuntique  et  le  Style  harmonique, 
comme  dans  k  canzone. 

Vers  le  milieu  du  siecle,  Tinterpen^tration  entre 
sonate,  suite,  balletto  eSt  si  poussee  que,  afin  d'6viter 
que  Teglise  (ou  se  fait  k  plus  grande  consommation  de 
sonates;  ne  soit  expos^e  a  retentir  de  rythmes  dansants 
par  trop  lagers,  on  en  vient  a  6tabUr  une  discrimination, 
d^s  le  titre,  entre  les  sonates  deStinees  au  saint  lieu,  et 
les  sonates  profanes;  sonates  d'6glise  (da  chiesa)  et  de 
chambre,  c'eSl-a-dire  de  concert  (da  camtra),  les  premieres 
excluant  les  danses,  et  faites  de  trois  a  six  mouvements, 
mais  le  plus  souvent  de  quatre,  adago,  affegro,  adagio, 
allegro,  les  deux  premiers  et  le  dernier  en  g£n6ral  fugues, 
le  troisieme  homophone;  les  sonates  de  chambre  se 


LE  STYLE  CONCERTANT  1409 

composant  de  trois  a  cinq  ou  six  danses  precedes  d'un 
prelude.  Le  type  le  plus  repandu  se  prdsentait  comme 
suit  \preludio,  allemanda,  corrente  (ou  sarabanda  ou  siciliano), 
giga  (pugavotta  ou,  plus  tard,  menuetmec  variations). 

Tarquinio  Merula  est  probablement  le  premier  a 
avoir  fixe  cette  terminologie  dans  ses  Can^pni  overo 
sonate  concertate  per  cbiesa  e  camera,  editees  en  1637  a 
Venise.  Mais  les  vingt-huit  pieces  contenues  dans  le 
recueil  s'intitulent  soit  canzone,  soit  batto.  II  faut  attendre 
les  Sonate  op.  4  de  Marco  Uccellini  pour  voir  s'etablir, 
dans  un  meme  recueil,  un  net  cloisonnement  entre 
une  premiere  partie  consacree  aux  sonates,  une  autre 
aux  danses,  et  c'est  seulement  en  1675  que  Gian  Maria 
Bononcini,  dans  ses  Trattenimnti  musical?,  op.  %  di&in- 
guera  une  premiere  partie  de  Suonate  da  chiesa  et  une 
seconde  de  Suonate  da  camera;  apres  quoi  1'usage  se 
g6n£ralisera  de  publier  des  recuetts  ainsi  composes  de 
sonates  des  deux  genres,  en  nombre  a  peu  pres  6gal. 

Qu'on  ne  prenne  pas  trop  a  la  lettre  ces  di^tinftions, 
elles  sont  plus  souvent  verbales  qu'e£Fe6tives  :  tel  adago 
d'^glise  esT:  bel  et  bien  une  sarabande,  tel  finale  une  gigte, 
qui  evitent  simplement  de  se  nommer.  Inversement  la 
sonate  de  chambre  donnera  parfois  a  son  prelude  k 
majeste  du  prelude  d'£glise,  et  ^.  ses  danses,  VaUemande 
surtout,  k  richesse  pofyphonique  des  allegros  fugues. 

LES  TRIOS  DE  COKELLI 

Au  point  ou  nous  en  sommes  arrives,  c*e§t-a-dire 
vers  le  milieu  du  xviie  si&cle,  Venise  detenait,  dans  la 
musique  inStrumentale,  une  suprematie  que  nulle  autre 
cite  d'ltalie  ne  lui  conte^lait.  Peu  apres,  Bologne  va 
devenir  un  centre  important.  Un  violoniSte  qui  malheu- 
reusement  n'a  pas  kisse  d'oeuvres,  Ercole  Gaibara, 
maitre  de  Giovanni  Benvenuti  et  de  Leonardo  Brugnoli, 
qui  a  leur  tour  formeront  Corelli,  prepare  une  pepiniere 
d'executants  de  valeur;  et  Ton  sait  a  quel  point  la  compo- 
sition, plus  que  jamais,  esT:  alors  li£e  aux  progres  de  la 
technique  in§trumentale.  La  nomination  de  Maumio 
Cazzati  cocame  maitre  de  chapelle  a  l^glise  San  Petronio 
en  1657  agit  comme  un  puissant  Stimulant  sur  k  vie 
musicale  de  k  cite.  Cazzati  compose  de  nombreux 
recueils  de  sonates  a  trois,  de  capricci*  de  danses.  Ses 
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Sieves,  dont  le  plus  illuStre  eSt  Gian  BattiSta  Vitali,  mani- 
feStent  peut-£tre  moins  de  hardiesse  novatrice  que  leurs 
6mules  venitiens.  Mais,  tout  en  revenant  a  une  £criture 
plus  contrapuntique,  ce  qui,  a  1'epoque,  pouvait  passer 
pour  rea&ionnaire,  ils  perfeftionnent  la  Structure  de 
la  sonate,  Tamenant  progressivement  a  des  proportions 
que  Corelli  respefiera.  En  mime  temps,  sous  Tinfluence 
de  leur  magnifique  6cole  de  violon,  ils  apprennent  a 
mieux  exploiter,  m&ne  dans  les  ceuvres  de  Style  severe, 
les  ressources  sonores  de  1'inStrument. 

N6  en  1653  a  Fusignano,  non  loin  de  Bologne, 
Arcangelo  Corelli  avait  t6t  manifesto  une  vocation  de 
violoniSte.  fileve  de  Benvenuti  et  de  Brugnoli,  d6ten- 
teurs  de  traditions  de  Tancienne  dcole  venitienne,  il  ne 
tarda  pas  a  trouver  son  Style  propre,  et  k  faire  lui-m£me 
ecole.  On  e^t  peu  renseign£  sur  sa  jeunesse,  et  des 
lacunes  subsi§tent  pour  la  periode  qui  va  de  son  admission 
a  TAcad^mie  des  Filarmonid  de  Bologne  (1670)  a  son 
installation  a  demeure,  environ  1675,  a  Rome,  d'ou  il 
ne  devait  plus  s'absenter  que  pour  de  courts  voyages, 
jusqu'a  sa  mort,  survenue  en  1713.  Pendant  cette  longue 
ptoode  romaine,  fl  b6n6ficia  d'une  situation  materielle 
et  morale  unique  dans  k  soci6t6  de  ce  temps.  Adopt£ 
par  le  cardinal  Ottoboni,  reju  en  familier  dans  les 
cercles  les  plus  fermes  de  1'ariStocratie^romaine,  il  put 
se  consacrer,  sans  hate,  a  k  composition  d*un  petit 
nombre  d'oeuvres,  six  livres  de  musique  inStrumentale, 
d'une  perfe£iion  d'ecriture  qui  en  a  parfois  masqud 
Tintensitd  expressive.  En  ce  qui  concerne  k  technique 
du  violon,  c  eSt  lui  qui  a  fix£  les  bases  sur  lesquefles 
Fecole  italienne,  puis  les  6coles  franco-beige  et  allemande 
ont  pu  se  ddvdopper  ult&tieurement. 

Comme  compositeur,  il  donnera  sa  forme  k  plus 
pure  a  la  sonate  a  trois,  dans  le  veritable  corpus  que 
constituent  ses  quatre  premiers  recueils,  deux  livres  de 
trios  d'6glise,  op.  1/3,  parus  en  1681  et  1689,  deux  de 
trios  de  chambre,  op.  2/4,  de  1685  a  1694.  L'inspi- 
ration  en  eSt  conStamment  noble,  l'6criture  sobre  et 
chati^e;  les  instruments  y  sont  traites  avec  un  parti 
pris  affirme  d'6viter  k  dimculte  acrobatique,  de  tester 
aussi  pres  que  possible  des  inflexions  de  k  voix  humaine. 

La  tonalit6  moderne,  majeur-mineur,  r^gne  sans  Equi- 
voque dans  toute  cette  musique.  Corelli  n'en  eSt  pas 
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T  «  inventeur  »,  comme  on  l'a  parfois  affirme,  un  peu 
trop  cat6goriquement.  Elle  avait  de  tr£s  "Ipintaines 
±acines  dans  la  musique  in§lrumentale,  t6moin  (je  la 
cite  a  titre  de  curiosit6)  cette  danse  du  xrve  sfecle  retrou- 
v6e  par  Johannes  WolflF  dans  un  manusorit  du  British 
Museum  (ms.  add.  29987),  que  je  me  contente  de  trans- 
crke  en  cle  de  sol : 

SALTARELLO 
,  Prima  pars 


Ex.  3. 

A  travers  les  ages,  la  pousste  vets  ce  majeur-mineur 
n'avait  cess6  de  se  fake  sentk,  ^timulee  par  PaleStrina 
et  ses  successeurs,  tout  a  fait  nette  chez  Cazzati  et  ses 
disciples,  comme  a  Venise  chez  Legrenzi  et  les  siens. 
Cordli  l'affirme  davantage  encore  par  k  fa$on  dont  il 
ordonne  ses  modulations  autour  d!e  la  tonsuite  initiale, 
sur  laquelle  chaque  mouvement  eft  centr£  avec  une 
logique  dont  ne  resulte  aucune  raideur. 

LES  SONATES  A    VIOLON  ET  BASSE 
DE  CORELLI 

Son  action  e§t  identique  dans  k  sonate  a  violon  seul 
et  basse,  dont  son  fameux  op.  5  paru  en  1700,  plus  de 
trente  fois  re6dit6  au  cours  du  siecle,  a  insgir6  dans 
1'Europe  enttere  deux  generations  de  compositeurs.  Si 
bien  que  nous  pouvons  consid6rer  cet  op.  5  comme 
le  type  accompli  de  la  sonate  prdckssique. 

Le  recueil  comprend  douze  senates,  les  six  premieres 
pour  T^glise,  les  six  autres  pour  k  chambre. 

Les  sonates  d'£glise  se  composent  de  cinq  mouve- 
ments  :  le  premier  tou jours  lent,  solennel,  de  Style 
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contrapuntique,  le  deuxifcme  allegro,  £ugu6,  s'il  n'esl:  pas 
a  proprement  parler  une  fugue.  Le  finale  esT:  un  mouve- 
ment  vif,  soit  fugu6,  soit  rythme  en  gigue.  Entre  le 
deuxi&me  allegro  et  le  finale  s'intercalent,  dans  un  ordre 
qui  peut  varier,  un  adagfo  ou  grave  homophone,  et  un 
mouvement  rapide,  parfois  leger  comme  un  scherzo 
avant  la  lettre. 

Les  sonates  de  chambre  sont  parfois  en  cinq  mouve- 
ments,  le  plus  souvent  en  quatre  :  un  prelude  lent  (a 
une  exception  pres),  suivi  de  danses  :  allemande  (ou 
courante,  ou  gigue),  sarabande  lente  (ou  adagio),  gigue 
(ou  gavotte,  souvent  tres  breve,  et  que  probablement 
on  reprenait  en  la  variant).  La  derni£re  consiSte  en  une 
serie  de  variations  sur  le  theme  de  la  Follia  (ancienne 
danse  iberique),  dans  laquelle  Corelli  recapitule  la 
technique  du  violon,  telle  qu'il  la  con$oit. 

Aucun  de  ces  morceaux  ne  fait  appel  £  1' opposition 
entre  deux  themes  qui  sera  le  ressort  de  k  sonate  clas- 
sique.  Un  seul  theme  domine  chaque  mouvement, 
tantot  assez  ample  pour  le  constituer  en  entier  (dans 
les  adagios),  tant6t  engendrant  des  sequences  ou  des 
motifs  accessoires,  ou  encore  alternant  avec  des  diver- 
tissements de  cara<9£re  virtuose,  mais  d'une  virtuosite 
volontairement  contenue.  Ici,  plus  encore  que  dans  la 
sonate  en  trio,  on  doit  a  Corelli  d'ayoir  r6agi  contre  les 
entrainements  d'une  technique  encline  ^  abuser  de  ses 
r^centes  trouvailles  et  a  queter  des  applaudissements 
plus  faciles  a  obtenir  par  le  foisonnement  des  doubles 
croches  et  des  doubles-cordes  que  par  Televation  de 
la  pensee  musicale.  II  fallait  certes  des  explorateurs 
temeraires  comme  Uccellini,  ou  Baltzar,  ou  Johann 
Jakob  Walther  :  non  mpins  n6cessaire  6tait  I'influence 
moderatrice  d'un  Corelli. 

LE  CONCERTO  GROSSO 

Parmi  ses  titres  de  gloire,  qui  sont  nombreux,  il  faut 
mentionner  non  1'inventipn,  comme  on  Tecrit  parfois, 
du  concerto  grosso,  mais  ici  encore,  sa  stabilisation 
apr£s  une  p^riode  de  tatonnements  dont  on  peut  faire 
remonter  le  debut  aux  compositions  v^nitiennes  a 
double  chceur  de  la  fin  du  xvre  si^cle. 

Par  une  demarche  courante  dans  PhiStoire  des  formes, 
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la  composition  purement  instrumental  a  cherch6  d'assez 
bonne  heure  a  se  donner  un  equivalent  de  ces  chceurs 
altern6s.  Dans  un  recueil  de  1597,  Giovanni  Gabrieli 
public  plusieurs  can^pni  (ou  sonate,  ce  mot  signifiant 
simplement  pieces  sonnees,  c'e§l-a-dire  joules  et  non 
chantees)  pour  deux  groupes  de  quatre  instruments 
(qu'on  pouvait  redoubler),  tant6t  alternant,  tantot 
jouant  tous  ensemble.  Ainsi  la  Sonate  plan  e  forte  e& 
ecrite  pour  deux  quatuors,  Tun  compose  d'un  cornet 
et  de  trois  trombones,  Fautre,  d'un  violon  et  de  trois 
trombones.  D'autres  maitres  obtiennent  des  effets  ana- 
logues par  la  simple  alternance  du  forte  et  du  piano 
par  un  m£me  groupe  :  ainsi  de  la  Fanta&a  in  eco 
d'Adriano  Bancmeri  (1596). 

Des  ce  moment,  et  pour  rejoindre  Corelli,  il  nous  faut 
renoncer  au  d6tail  d'une  evolution  capricieuse,  d'autant 
plus  difBcile  a  saisir  que  les  compositeurs  s'e'battent 
en  pleine  indetermination,  a  travers  des  Stru&ures  non 
encore  Standardises.  Ils  juxtaposent  librement  cpntre- 
point  et  harmonie  verticale;  £crivant  pour  deux  violons 
et  basse,  ils  font  a  Foccasion,  dialoguer  un  seul  violon 
avec  la  basse  :  par  exemple  dans  les  Sonate  concertate  in 
mie  moderno  de  Dario  Ca^tello  (vers  1621)  chaque 
morceau,  en  son  milieu,  interrompt  sa  trame  polypno- 
nique  pour  laisser  pkce  a  un  solo  qui  joue  le  role  d'un 
divertissement.  Chez  Fontana,  Merula,  Neri,  etc.,  des 
oeuvres  congues  pour  de  petits  ensembles  de  cordes 
laissent  soudain  a  decouvert  le  violino  primo.  U oppo- 
sition d'un  petit  groupe  de  soli&es  et  d'un  ensemble  se 
rencontre  dans  des  ceuvres  intitulees  sonate}  sinfonie, 
concerti,  de  fa$on  tantdt  fugitive,  tant6t  sygte30iatique  et 
appuyee.  Encore  une  fois,  les  musiciens  experimentent 
a  leur  gre,  certains  d'entre  eux  conscients  d'innover  (Dario 
CaStello  s'en  targue  dans  Tavertissement  des  senates 
pr6cit6es),  d'autres  s'en  doutant  et  s'en  souciant  a  peine. 

Cependant  on  voit  de  mieux  en  mieux  se  pr^ciser  k 
notion  de  concertato  et  de  concerto.  A  Forigine,  avant  1600, 
ces  termes  designaient  des  oeuvres  ou  s'opposaient  ^des 
groupes  rivaux  de  voix  et  d'inStruments;  puis  ils  s'^taient 
appliques  a  des  ceuvres  vocales  accompagnees  inStru- 
mentalement  par  opposition  au  chceur  non  accompagn6 
(a  cappetta).  Passe  le  milieu  du  xvne  si&cle,  F6pithete 
concertato  e§t  reservee  &  des  ceuvres  purement  inStrumen- 
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tales  dans  lesquelles  I'el6ment  contrafte  —  element  essen- 
tiel  du  Style  concertant,  comme  on  Fa  indique"  plus  haut 
—  prend  de  plus  en  plus  d'importance  :  contraSte  entte 
un  ensemble  plus  ou  moins  6tofFe  et  un  petit  groupe 
de  soli&es,  entre  r6criture  harmonique  d&ormais  pr6- 
dominante  et  Tecriture  contrapuntique  a  peu  pres  reser- 
ved aux  tufti,  entre  la  ferme  £tructure  de  ces  tutti  et 
Failure  quasi  improvisee  des  soli. 

Tout  ceci  se  trouve  vers  1670,  chez  Legrenzi, 
P.  A.  Ziani,  etc.,  dans  des  senates  a  quatre,  cinq  et 
six  parties  qu'il  etait  d'usage  de  jouer,  a  I'dglise,  en 
doublant  certains  pupitres,  pour  contrebakncer  la 
sonorit6  de  Torgue  (les  catalogues  d*e*diteurs  les  d£nom- 
maient  «  Senates  a  fortes  parties  »). 

Entre  1670  et  1680.,  deux  compositions  d'Alessandro 
Stradella,  bien  qu'intitulees  Sinfonia  sont,  a  la  termino- 
logie  pres,  qui  retardera  de  cjuelques  annees,  d'authen- 
tiques  concerti  grossi,  c'eSl-a-dire  des  compositions  dans 
lesquelles  un  groupe  soli§te  (deux  violons  et  basse, 
qu'on  appellera  concertino)  s'oppose  ou  par  moments  se 
combine  avec  le  gros  de  Torchegtre  (Mi  ou  concerto 
ff-osso).  D'ou,  pour  Tauditeur,  I'int^r^t  d*un  double 
conflit  :  a)  entre  les  soli&es  du  concertino;  b)  entre 
le  concertino  et  le  concerto  grosso.  (Par  parenthese,  on 
retrouve  sans  surprise,  dans  la  constitution  du  concer- 
tino, le  trio  qui  avait  &e  Teffeclif-type  de  k  sonate  a 
ses  d£buts  —  trio  que  l*adjonclion  du  clavecin  ou  de 
1  orgue  realisant  la  basse  transforme  souvent,  pratique- 
ment,  en  quatuor.) 

II  devait  appartenk  a  Corelli  de  fixer  pour  un  long 
moment  cette  forme,  comme  il  1'avait  fait  pour  la 
sonate.  Ses  douse  Concerti  grossi  op.  6  n'ont  &e  publics 
qu'apres  sa  mort,  mais  nous  savpns  par  son  disciple 
Muffat  qu'un  certain  nombre  ^taient  ecrits  des  1682, 
Leur  composition  s'6tendant  sur  une  tres  grande  partie 
de  sa  carriere,  il  va  de  soi  qu'ils  aient  de  nombreux 
traits  en  commun  avec  les  trios  et  sonates  des  op.  i 
a  5.  Le  recueil  se  divise  en  deux  parties  dont  la  premiere 
comprend  huit  concertos  d'6gllse,  k  seconde  quatre 
concertos  de  chambre  (cette  asymetrie  s'explique  par 
le  krge  emploi  qu*on  faisait  du  concerto  dans  le  cer6- 
monial  religieux).  Les  designations  de  mouvements  sont, 
a  peu  de  chose  pres,  les  mSmes  que  dans  les  sonates, 
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mais  leur  nombre  es~t  plus  eleve,  de  quatre  a  six  mouve- 
ments.  Le  mouvernent  initial  eSt  tantot  lent,  tantdt  vif, 
quelquefois  il  reproduit  cette  alternance  de  courts 
fragments  adagio-allegro,  inspiree  des  ouvertures  drama- 
tiques  venitiennes,  qu'on  trouvait  d6ja  dans  k  premiere 
sonate  de  1'op.  5. 

L/ecriture  oppose,  comme  dans  les  senates,  k  poly- 
phonic et  le  nouveau  Style  homophone.  Mais  Texpres- 
sion  esl:  d'une  intensite  et  d'une  mobUite  toutes  nouvelles, 
et  1'habilete  d'une  orchestration  riche  et  vari6e,  bien 
que  base"e  sur  les  seules  cordes,  accentue  encore  ce 
caraft&re.  On  congoit  le  retentissement  de  ces  concertos 
dans  1'Europe  musicienne,  et  qu'ils  aient  inspire  un 
repertoire  auquel  les  plus  grands  compositeurs  de 
l'6poque  pr£ckssique  ont  apport6  leur  contribution  : 
Albinoni,  Bonporti,  Geminiani,  B.  Marcello,  Locatelli, 
Francois  Couperin,  J.  S.  Bach,  Haendel,  etc. 

LE  CONCERTO  DE  SOLISTE 

Deux  noms  m&citeraient  une  place  de  choix  dans 
cette  Enumeration,  ceux  de  Torelli  et  de  Vivaldi.  Mais 
ces  maitres  se  sont  davantage  encore  signalds  dans 
une  forme  qui  devait  bientdt  suppknter  le  concerto 
grosso,  le  concerto  de  soliste.  Ils  ne  Tont  certes  pas 
invent^e  de  toutes  pieces.  Si  Ton  cherche  le  principe 
du  concerto  de  spliste  moins  dans  le  plan  formel  que 
dans  1'esprit,  moins  dans  Tagencement  et  le  d£velop- 


faut  se  tourner. 

Cette  opposition  esl:  d'essence  dramatique,  et  il  n'eslt 
pas  surprenant  que  Lully,  violonisle  et  compositeur  de 
theatre,  s'en  soit  avis6  probablement  le  premier.  Dans 
son  BaSef  des  Muses  de  1666  il  apparaissait  sur  sc^ne 
personnifiant  Orph6e,  un  violon  a  k  main  en  guise 
de  lyre  et,  pour  charmer  une  nymphe  rebelle,  il  jouait 
un  menuet  parfaitement  dialogu6  avec  l'orche§tre.  Le 
ttM  executait  la  premiere  reprise,  Lully-Orph^e  k 
rejouait  seul  en  Tenrichissant  d'ornements;  de  meme 
pour  k  deuxifcme  reprise.  Ainsi  se  trouvait-il  doublement 
en  Evidence  puisqull  s'opposait  a  Tensemble  orchestral, 
et  s'arrogeait  tine  version  plus  brilknte,  encore  que  fort 
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simple  pour  un  executant  d'aujourd'hui.  Vers  1700,  des 
compositeurs  d'operas  comme  Aldrovandini,  A.  Scar- 
ktti,  auront  Fid<§e  de  mettre  en  valeur  la  virtuosite  du 
premier  violon  de  Forche&re,  dans  des  ritournelles  si 
acrobatiques  parfois  que  Corelli  en  personne  y  aurait 
tr£buche  (on  Fa  racontd  a  propos  de  Laodicea  e  Berenice). 
En  m£me  temps,  le  concerto  grosso  et  k  sinfonia, 
moins  nettement  diflfcrencies  dans  k  pratique  cjue  dans 
les  traites  de  composition,  se  kisseront  entramer  j>ar 
le  courant  virtuose  et  donneront  par  moment  au  premier 
violon  le  r61e  avantageux  et  brillant  qu'il  a  dans  le  con- 
certo de  soMe  :  meme  le  sage  Corelli  cede  a  cet  entralne- 
ment,  dans  les  dixieme  et  douzieme  concertos  de  Top.  6. 

La  mise  en  Evidence  sy§t6matique  du  soliste  a  6te" 
tentee  aux  environs  de  1700  par  Torelli,  Albinoni, 
Benedetto  MarceUo,  Jacchini  et  d'autres.  II  semble 
bien  que  k  priorite*  revienne  a  Giuseppe  Torelli.  Un 
recueil  de  1692  contenait  deja  de  serieuses  amorces; 
ravertissement  des  Concerti  musicali  de  1698  annonce 
au  Ie6teur  :  «  Lorsque  tu  trouveras  Findication  sok,  le 
passage  devra  6tre  jou6  par  un  seul  violon  :  quant  au 
reste,  tu  peux  doubler,  et  m£me  tripler  ou  quackupler 
chaque  partie,  pour  6tre  fidele  a  mon  intention  ». 
Mais  c'esl  dans  son  op.  8  pofthume  (1709),^  que  le 
concerto  de  soliae  esl:  pleinement  reaus6.  Bien  que 
Torelli  ait  intitule  son  recueil  Concerti  grossi,  les  six 
premiers  concertos  re*pondent  seuls  a  ce  titre,  les  six 
autres  etant  pour  un  violino  che  concerto,  solo.  Dans  ces 
derniers,  k  coupe  ternaire  d6cid6ment  adopt6e,  allegro- 
adagio-allegro,  esT:  celle  que  le  concerto  gardera  jusqu'a 
nos  jours,  tandis  que  k  symphonic  ckssique  se  conten- 
tera  d'intercaler  un  menuet  ou  un  scherzo  entre  le  pre- 
mier et  le  deuxfeme  mouvement  ou  entre  le  deuxi&me 
et  le  finale. 

Les  concertos  de  Torelli  sont  assez  peu  connus,  assez 
rarement  jou6s  et  ils  m6ritent  mieux.  La  substance 
musicale  en  esl:  noble  et  belle,  k  conftru£Hon  solide, 
tutti  et  solo  se  prdsentant  pour  la  premiere  fois  avec  des 
physionomies  difT6renci6es  (leur  th6matique  n'eslt  jamais 
commune  :  Torelli  ne  sait  pas  encore,  ou  ne  veut  pas 
d£duire  le  solo  du  tutti  qui  le  pr£c£de),  et  un  d6velop- 
pement  qui  permet  a  chacun  de  ces  616ments  de  se 
manifester  comme  un  tout  organique.  Les  traits  de  vir- 
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tuosite  ont  deja  une  certaine  hardiesse.  Les  mouvements 
lents  sont  de  deux  types  :  ou  des  adagios  de  forme  lied, 
mais  de  peu  d'ampleur,  ou  des  sortes  de  cadences  qui  ont 
un  simple  role  de  transition  entre  les  deux  allegros. 
Torelli  meurt  en  1708.  Ceft  vraisemblablement  vers 
cette  date  que  Vivaldi  commence  a  ecrire  des  concertos 
dont  le  premier  recueil,  le  fameux  Eftro  armonico^  ne 
paraitra  qu'en  1712;  mais  les  pieces  qui  le  composent 
circulaient  en  manuscrit  depuis  plusieurs  annees,  et 
meme  hors  d'ltalie. 

VIVALDI  ET  LE  CONCERTO 

Antonio  Vivaldi  etait  ne  vers  1678,  a  Venise,  ou  son 
pere  comptait  parmi  les  meilleurs  violonisltes  de  la 
chapelle  ducale  de  Saint-Marc.  On  Pavait  d'abord 
decline*  a  1'Eglise.  Ordonne  pr£tre  en  1703,  il  dut  tres 
vite  renoncer  a  exercer  son  miniStere  (une  makdie 
chronique,  FaSthme  probablement,  Tayant  oblig6  a 
quitter  Fautel  tandis  qu'il  celdbrait  la  messe),  sans 
pour  autant  d£froquer,  comme  on  Ta  faussement  pre- 
tendu.  Cette  m€me  annee  1703,  il  entra  comme  maltre 
de  violon  au  «  Seminario  musicale  »  de  Phospice  de 
la  Pieta,  Tun  des  quatre  fameux  conservatoires  de 
Venise.  II  devait  y  enseigner  presque  jusqu'a  sa  mort, 
avec  des  intermittences  pour  cause  de  voyages.  Car  ce 
valdtudinaire  a  mene"  une  vie  prodigieusement  a6tive, 
^.  k  Pieta,  professeur  de  violon,  maitre  de  chceur, 
maitre  de  concerts  et  compositeur  attitr6;  a  Texterieur, 
virtuose  —  pendant  vingt  ans  Tun  des  plus  reputes  de 
1'Europe  — ,  musicien  de  theatre,  impresario,  appele 
comme  tel  dans  la  plupart  des  grandes  villes  italiennes, 
mais  aussi  a  Amsterdam,  a  "Vienne,  ou  il  fut  choye 
par  Tempereur  Cliarles  VI,  et  ou  il  devait  quelques 
ann^es  plus  tard,  sa  vogue  brusquement  6puisee,  mourir 
dans  une  complete  indigence  en  1741. 

La  produ£tion  de  Vivaldi  a  6t6  enortne.  Sans  prejudice 
de  ce  qu'il  a  laisse  d'operas,  de  musique  religieuse,  de 
musique  de  cHambre,  on  lui  doit  quelque  quatre  cent 
soixante-dix  concertos,  dont  j>lus  des  deux  tiers  sont 
des  concertos  de  soliste,  en  majeure  partie  pour  violon, 
mais  aussi  pour  violoncelle,  flute,  nautbois,  basson  et 
jusqu'a  k  mandoline.  Us  sont  d'in6gale  qtialite,  pour  k 
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simple  raison  que,  si  tin  certain  nombre  out  et£  ecrits 
i  loisir,  d'autres  oat  du  toe  bides  pour  la  c6remonie 
religieuse  ou  ki'que  du  lendemain  ou  du  jour  m£me, 
Le  President  de  Brosses  disait  avoir  entendu  Vivaldi 
afSrmer  qu'il  lui  arrivait  de  composer  plus  vite  qu'un 
copifte  n*eut  copied  En  pareil  cas,  il  avait  assur&nent 
recours  a  ces  traits  fter<§otypes,  sur  des  marches  d'har- 
monie,  qui  sont  T^quivaient  des  contrepoints  que 
J.  S.  Bach  exploitait  dans  des  cas  semblables  (ce  qu^un 
irr6v6rencieux  critique  anglais,  feu  Constant  Lambert, 
a  baptist  le  Bach  sewing-machine  —  Bach  <<  machine  a 
coudre  »).  Mais  les  oeuvres  m£me  les  plus  Mtives  avaient, 
et  conservent  un  singulier  pouyoir.  La  conStru£tion 
e&  d'une  nettet<§  lumineuse,  Pequilibre  des  tutti  et  des 
soli  calculd  £  merveille,  la  virtuosite  reqitise  du  solifte 
con^tamment  efEcace.  L'orchegtration,  qu'il  s'agisse  des 
seules  cordes  ou  que  s*y  ajoutent  les  bois  et  les  cuivres, 
exploite  les  ressources  sonores  particulifcres  a  chaque 
instrument.  L'invention  th6matique  foisonne,  et  Vivaldi 
emploie  ses  themes  et'les  diStribue  entre  tutti  et  soli^te 
avec  bien  plus  de  fantaisie  que  TorellL 

Ce  par  quoi  ses  concertos  se  sont  acquis  en  quelques 
ann6es  une  vogue  europeenne  —  qui  devait  s*6teindre 
avec  la  plus  Strange  rapiditd  deux  ou  trois  ans  avant  sa 
mort  —  c'e^t  un  lyrisme  alors  tout  nouveau  dans  k 
musique  in^trumentale  (sauf  k  fulgurante  exception  de 
Frescobaldi),  et  qui  venait  en  droite  ligne  de  Top^ra. 
Durant  toute  sa  carriere,  a  partir  de  1713,  Vivaldi  a 
compose  pour  le  th^tre.  S'il  a  introduit  ckns  ses  drames 
lyriques  des  ritournelles  qui  sont  des  tutti  de  concertos, 
ses  concertos  sont  pleins  de  contraries  dramatiques,  et 
presque  tous  leurs  mouvements  lents  sont  con$us  comme 
des  airs '  ou  des  ariosos  d'op6ra,  avec  des  effets  de 
tutti  &  1'unisson,  de  sourdines,  d'accooipagnements 
alleges  des  instruments  de  basse,  tous  proceeds  emprun- 
t6s  direftement  a  k  technique  th£atrale.  Plus  que  ces 
ingredients,  le  path^tique  de  Texpression,  sa  suavit^, 
ses  violences  font  intervenir  un  element  personnel 
jusqu'alors  incoanu  en  ce  domaine.  Si  1'on  ajoute  a  cek 
le  pittoresque  descriptif  de  concertos  comme  k  .suite 
des  Saisons,  on  comprendra  que  Vivaldi  ait  fait  triompher 
le  concerto  de  soliSte  avec  tant  d'6ckt  qu'on  exagere  a 
peine  en  lui  en  attribuant  la  creation. 
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Ceft  par  lui  que  J.  S.  Bach  s*e&  initie  a  cette^  forme, 
et  c'eSt  le  schema  vivaldien  qu'ont  adopt£  Giuseppe 
Matteo  Albert!,  Albinoni  (dans  ses  ceuvres  de  matunte), 
Somis,  Bonporti,  Tartini,  Locatelli,  Leclair,  Telemann, 
...  niais  il  faudrait  citer  des  noms  par  douzaines  et  en 
tous  pays,  car  1'empreinte  persi&e  jusque  vers  1760 
—  le  nom  de  Vivaldi  tombe  deja  dans  un  complet 
oubli  —  dans  la  quasi-totalite  des  concertos  composes 

Sour  le  violon,  la  flute,  le  yioloncelle,  et  k  bonne  moitie" 
es  concertos  pour  clavecin.  Et  nous  retrouverons  son 
influence  dans  la  symphonic,  en  recherchant  les  origines 
du  Style  dassique. 

Marc  PINCHERLE. 
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LA  RfiFORME  MfiLODRAMATlQUE 


PLUS  que  la  decouverte  de  la  Grece  antique,  c'eft 
l^veil  de  la  personnalite  et  ^observation  de  la  nature 
qui,  a  la  Renaissance,  favorisent  les  premieres  manifes- 
tations du  melodrame.  Aux  chceurs  de  la  trag£die  clas- 
sique  se  sont  sub&itu£s,  pendant  tout  le  xvie  siecle,  des 
intermedes  musicaux,  avec  sum,  canti  e  balli  (instruments, 
chants  et  danses),  ainsi  que  nous  pouvons  nous  en  rendre 
compteparlale&ure  des  considerations  surla  musique  de 
scene  de  Giovanni  Battifta  Doni  et  de  la  Poetica  de 
Giangiorgio  Trissino.  Cree  tout  d'abord  pour  diftraire 
le  public  de  la  tension  du  drame,  Tintermede  assume  un 
r&fe  de  plus  en  plus  important,  que  viennent  renforcer 
les  progrfes  de  k  machinerie  th6atrale  et  les  accompagne- 
ments  musicaux  toujours  plus  abondants.  Le  public 
ariftocratique  des  cours  de  k  Renaissance  en  Fait  le 
succfcs,  et  la  munificence  des  princes,  des  M^dicis  aux 
Gonzague,  des  E§te  aux  Farn^se,  en  favorise  la  pri- 
maut6.  A  Taffirmation  des  valeurs  d'aflion  et  de  mouve- 
ment,  necessaires  et  inh6rentes  ^  Tepanouissement  de  ce 
nouveau  genre  dramatique,  la  musique  profane  du 
xvie  si&cle  apporte  une  contribution  decisive.  Le  madri- 
gal, represent^  par  des  personnages  de  la  commedia 
deVarti)  par  les  attitudes  carnavalesques  des  «  masca- 
rades  »  et  les  ensembles  mythologiques  du  ballet  pply- 
phonique,  e^t  Texpression  supreme  de  cet  art.  Ainsi, 
tous  les  genres  littdraires  portds  a  k  scene,  profitant 
de  Fessor  musical,  ont  concouru  a  la  creation  du  m^lo- 
drarne  conju  en  tant  que  nouvelle  formule  de  spec- 
tacle* 

Les  Florentins  etaient  les  mieux  places  pour  remanier 
les  formes  exiftantes,  les  adapter  a  Tesprit  moderne  et 
individualize  de  la  musique,  tout  en  retablissant  les 
anciennes  valeurs  du  drame  lyrique.  Us  saisirent  les  pos- 
sibilit6s  de  cette  reforme  m61odramatique,  avant  mfime 
qu'elle  fut  tout  a  fait  d^finie. 
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LA  «  CAMERATA  »  DE  BARDI 

Si  Ton  donne  generalement  a  cette  reforme  le  nom  de 
Camerata  del  Bardi,  ou  Camerata  fiorentina,  il  faut  pourtant 
distinguer,  comme  1'ont  souligne  Solerti  et  Robert  Haas, 
les  differentes  tendances  qui  cara&e'risent  ce  mouve- 
ment,  depuis  sa  fondation  jusqu'a  Papparition  des 
premiers  orames  musicaux  de  la  fin  du  siecle.  La  periode 
initiale  concerne  dire&ement  les  reunions  fameuses  qui 
se  tenaient  chez  Giovanni  Bardi,  comte  de  Vernio,  a 
partir  de  1576,  mais  qui  n'ont  pas  continue  au-dela  de 
1582.  Les  discussions  qui  se  poursuivaient  dans  cette 
academic,  alimentees  par  les  id6aux  artisliques  de  la 
Grece  antique,  n'ont  pas  ete  un  fafteur  determinant  de  k 
vitalite  du  mdoclrame,  lors  de  son  apparition.  Chez 
Bardi,  on  discutait  de  litterature,  de  poesie  et  de  phi- 
losophic plut6t  que  de  musique.  Le  seul  document 
ayant  trait  a  la  musique  esT:  consldtue  par  une  lettre  du 
fils  de  Bardi,  Pietro,  adress6e  a  G.  B.  Doni,  ou,  faute 
d'exemples  musicaux,  la  contribution  eflfe&ive  de  cette 
assembled  a  k  formation  du  melodrame  n'esT:  pas  pre- 
cise^. 

Giovanni  Bardi  et  un  de  ses  interlocuteurs, 
Pietro  Strozzi,  nous  apparaissent  egalement  dans  le 
Dialogo  deUa  mwica  antica  e  deJla  moderna>  de  Vincenzo  Gali- 
lei, pere  de  I'aslxonome,  philosophe  plutot  que  musicien. 
Dans  ce  livre,  imprim6  a  Florence  en  1581,  on  voit  les 
membres  de  la  Camerata  divises  par  d'apres  discussions 
thdoriques,  dirigees  centre  le  Style  contrapuntique  et 
favorables  au  chant  monodique  des  Anciens.  Cette 
opinion  avait  d6ja  ete  exprimee  par  des  auteurs  tels 
que  Glarean,  Zarlino  et  Girokmo  Mei  ou,  pendant  la 
Contre-ReTorme,  par  les  critiques  de  k  polyphonie 
religieuse. 

LES  TENTATIVES  ANT&RIEURES 
A  LA  CAMERATA 

Le  probleme  du  renouvellement  de  la  trag6die  antique 
avait  deja  connu,  au  cours  du  xvie  siecle,  un  certain 
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nombre  de  resolutions  musicales  dans  Tltalie  du  Nord  : 
YQrbeccbe,  de  G.  B.  Giraldi  Cinthio,  a  Ferrare;  la  Canace, 
duPadouan  Sperone  Speroni;  YCEdipe-roi,  de  Sophocle, 
represent^  avec  la  musique  d' Andrea  Gabriel!  pour  les 
choeurs,  lors  de  1'inauguration  du  Theatre  Olympique, 
a  Vicence,  en  1 5  8 1 .  Mais  c'eSt  surtout  a  propos  tfAliaoro, 
±epr6sent£  a  Reggio  d'Emilie,  en  1568,  pour  feter  Bar- 
bara d'Autriche,  duchesse  de  Ferrare,  que  des  com- 
mentaires  anonymes  nous  r6v£lent  une  plus  grande 
importance,  par  rapport  aux  choeurs,  du  chant  spMe 
accompagnd  de  la  Basse  et  des  parties  interm^diaires 
de  k  polyphonic  joules  par  des  instruments  —  ce  <jui 
prouve  que  cette  mani&re  de  chanter  6tait  g<6n£ralis6e,  bien 
avant  que  la  Camerata  dei  Bardi  en  revendique  lapriorit^. 
D'ailleurs,  a  Florence,  k  coutume  de  faire  chanter 
par  un  seul  soprano  k  jjartie  supdrieure  d'un  morceau 
polyphonique  etait  depuis  longtemps  en  usage.  On  en 
trouve  la  trace  en  1539,  <^ans  ^es  i^term^des  du  spectacle 
donn6  pour  le  mariage  de  C6me  de  M6dicis  et  d'E16o- 
nore  de  Tolfcde,  ou  k  partie  superieure  de  k  polyphonic 
6tait  chant6e,  tandis  que  les  autres  voix  etaient  joules 
par  le  luth  ou  par  d  autres  instruments  a  cordes.  Du 
teSte,  cette  habitude  6tait  elle-meme  d6riv6e  de  tra- 
ditions populaires  plus  anciennes,  qui  vont  des  chants 
de  carnaval  zuxfrottok  et  aux  viUaneue  et  qui  se  develop- 
peront  dans  les  «  madrigaux  en  forme  d  air,  pour  voix 
et  instruments  ».  Cette  tendance,  qui  rdsulte  de  Fappa- 
rition  du  sens  harmonique  et  de  k  tonalit6  moderne, 
appartient  a  Tesprit  novateur  monodique.  C'eSt  cet 
esprit  qui,  a  travers  les  evolutions  successives  du  r&i- 
tatif,  s'aflfirmera  a  k  fin  du  siecle. 

PKEMI&RES  REALISATIONS 
DE  LA  CAMERA! A 

Une  etude  plus  approfondie  des  tentatives  de 
Vincenzo  Galilei,  entre  1576  et  1582,  qui  devaient  le 
conduire  a  composer  k  fameuse  lamentation  du 
comte  Ugolin,  inspkee  de  Dante,  et  celles  de  J6r6mie, 
toutes  deux  malheureusement  perdues,  n'eSt  pas  encore 
possible.  Nous  n'en  pouvons  juger  que  par  le  madrigal 
ruor  deU'bttmido  nido  (Hors  du  nid  humide)  pour  t6nor  et 
basse  d'accompagnement  avec  plusieurs  violes,  chant6 
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par  «  k  Nuit  »,  sur  son  char  altegorique  (lors  des  noces 
de  Bknca  Cappello  et  de  Francois  de  Medicis,  en 
1579)  et  tt^8  en  rciusique  par  Pietro  Strozzi,  Tun  des 
membres  les  plus  actifs  de  k  Camerata  etcollaborateurde 
Galilei,  qui  s'effbrgait  d'«  imitar  col  canto  chi  par  la  » 
(«  imiter  le  discours  par  le  chant  »).  II  ne  s'agit  point 
la  d'une  partie  de  soprano  d£tache"e  de  la  polyphonic; 
le  soliSte  se  superpose  a  k  basse  en  un  contrepoint  har- 
monique  bien  adapte"  a  Taccentuation  du  texte  poetique, 
avec  de  breves  vocalises  aux  demi-cadences  et  aux 
cadences.  Sans  doute  le  mprceau  reflete-t-il  les  expe- 
riences de  Galilei,  mais  le  fait  qu'il  ait  e*te  retrouve*  dans 
un  repertoire  manuscrit  ayant  appartenu  a  un  chanteur 
professionnel  de  Pepoque  confirme  que  ces  experiences 
ont  e*te  attentivement  suivies. 
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Ex.  i. 


Ce  fut  Giulio  Caccini,  membre  de  la  Camerata  malgre 
son  tres  jeune  age,  qui  chanta  le  madrigal  de 
Pietro  Strozzi.  Ce  Caccini,  dit  Giulio  Romano,  semble 
avoir  6te  le  fils  d'Ora2io  Caccini  qui,  en  1575,  etait 
maitre  de  chapelle  a  Sainte-Marie-Majeure  de  Rome.  II 
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fit  ses  Etudes  avec  Scipione  delle  Palle  et  appartint  a 
1'entourage  napolitain  de  Jeanne  d'Aragon  :  c'eft  la 
qu'il  apprit  non  seulement  le  chant,  mais  aussi  le  luth 
et  la  harpe.  Vers  1 564,  il  emigra  a  Florence,  a  la  cour  du 
grand-due.  Sa  renommee  de  chanteur  e*tait  de*ja  etablie 
et,  vers  1584  ou  1585,  il  devint  le  virtuose  d'un  genre 
qui  connaissait  son  apogee  a  la  cour  de  Ferrare,  sous 
la  direction  d'Alessandro  Striggio.  Sa  collaboration  au 
mouyement  artisltique  de  la  Camerata  dei  Bardi  contribua 
certainement  a  animer  et  a  embellir  les  schemas  melo- 
diques  que  les  theoriciens  auraient  voulus  conformes  aux 
cadences  et  aux  inflexions  du  «  parler  ordinaire  ». 
L'apparition  de  la  virtuosite  dans  le  chant  soliste  e£t 
confirmee  par  certains  passages  des  intermedes  repre- 
sentes  au  mariage  de  Ferdinand  de  Medicis  et  de  Chris- 
tine de  Lorraine,  en  1589.  Caccini  avait  lui-me'me  com- 
pose le  solo  avec  accompagnement  du  quatrieme 
intermede,  qui  ne  figure  pourtant  pas  dans  Tedition 
complete  des  Intermedes  publiee  a  Venise  en  1591. 

Malgr6  un  retour  au  genre  polyphonique  qui  se 
manifeSte  dans  les  compositions  de  Style  madrigalesque, 
de  Luca  Marenzio  et  d'Emilio  de5  Cavalieri,  on  note 
dans  les  intermedes  mis  en  musique  par  Malvezfci,  de 
longues  vocalises  deslinees  a  des  chanteurs  en  vogue, 
tels  que  Vittoria  Archilei,  Gualfreducci  et  ce  m£me 
Jacopo  Peri  qui,  dix  ans  plus  tard,  sera  le  veritable 
mventeur  du  melodrame.  Ces  vocalises  resument  les 
experiences  entreprises  par  Caccini  au  sein  de  la  Came- 
rata. 

D'autre  part,  le  choix  du  nome  pythique,  essentielle- 
ment  descriptif  et  imitatif,  ne  traduit  pas  seulement  les 
preoccupations  n6o-pktoniciennes  de  Giovanni  Bardi 
dans  le  domaine  choregraphique.  II  montre  son  souci  de 
ramener  la  musique  au  monde  des  sentiments.  Ce  choix 
marquera  d'ailleurs  par  k  suite  la  transformation  de 
Tintermede,  comme  le  montre  k  scene  du  combat  entre 
Apollon  et  le  Python,  dans  la  fable  pastorale  Dafne.  De 
cette  meme  ann6e  1589  datent  e*galement  les  non  moins 
fameux  intermedes  ecrits  pour  LJEsalta^iom  della  Croce, 
de  G.  M.  Cecchi  par  le  compositeur  Luca  Bati,  maitre  de 
la  chapelle  ducale  de  Florence  et  repre"sentant  du  courant 
contrapuntisl:e.  Quoique  les  partitions  musicales  aient 
et6  perdues,  les  didascalm  (instructions  sceniques)  du 
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Madrigal  de  Caccini  pour  les  Intermedes  de  1589. 

livtet  nous  donnent  des  indications  interessantes.  sur 
1'evolution  de  la  polyphonic-  dans  les  dix  dernieres 
annees  du  siecle.  On  assislte,  ert  effet,  au  detachement  de 
la  voix  sup6rieure,  les  autres  voix  etant  confiees  a  des 
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instruments;  mais  Implication  vocale  pratique  du  Style 
r&dtatif  n'interviendra  qu'apres  ce  cycle  d'intermedes 
musicaux  repr&entes  sceniquement  et  qui,  d'un  point 
de  vue  musical,  marquent  veritablement  la  fin  d'une 
epoque. 

EMILIO  DE'  CAVALIEZI 

Une  deuxieme  periode  —  1589-1599  — ,  marquee 
par  d'importants  6venements  hiStoriques,  nous  ofire 
une  documentation  qui  nous  permet  de  prevoir  les 
futurs  accomplissements  de  la  musique. 

Le  debut  de  cette  p6riode  eSl  doming  par  la  figure 
d'Emilio  de*  Cavalieri,  d'origine  romaine,  attir6  a  Flo- 
rence par  la  cour  des  M^dicis.  Nomm6  par  le  grand- 
due  Ferdinand  surintendant  des  Arts,  charg£  des  f6tes 
et  des  theatres,  avec  des  fon6tions  de  compositeur,  de 
chor^graphe  et  de  regisseur,  il  semble  que  Cavalieri 
ait  ite  oppos6,  pour  des  raisons  politiques,  a  Gio- 
vanni Barcfi.  Une  comptabilite  precise,  rddig^e  par  lui, 
lors  de  gros  frais  engages  pour  des  intermddes  congus 
par  le  fasltueux  Bardi,  nous  montre  un  habile  organi- 
sateur,  aux  id6es  originales  et  tournees  vers  Tavenir. 
Cavalieri,  lors  de  ces  manifestations,  avait  lui-m£me  com- 
pos6  un  madrigal  pour  le  premier  intercede,  ainsi  que 
k  musique  et  k  chor^graphle  du  ballet  final,  connu  sous 
le  nom  de  BaSet  de  Florence.  Sa  collaboration  avec  k 
po&esse  Laura  Guidiccioni  da  Lucca  le  conduisit  a 
monter  des  pastorales,  —  genre  qui  avait  triomphd 
aprfcs  la  representation  de  YAminta  du  Tasse.  Ce  dernier 
avait  &6  invit6  a  Florence  en  1590  par  le  mec£ne 
Jacopo  Corsi,  qui  joua  lui-m£me  un  r6le  important  dans 
ravfcnement  du  m61odrame. 

C'eSt  pendant  1'hiver  1590-1591  que  sont  represent^es 
les  deux  pastorales  de  II  Satiro  et  de  L,a  Di£pera%iont  di 
Fileno,  dues  a  k  cooperation  de  Laura  Guidiccioni  et  de 
Cavalieri,  suivies,  en  1595,  au  Palais  Pitti,  du  Gmo  detta 
Cieca  (le  Jeu  de  I'aveugle),  tir6  du  Pafior  fido  de  Guarini. 
II  semble  que  les  compositions  musicales,  aujourd'hui 
perdues,  de  CavaJieri,  aient  encore  appartenu  a  tine 
phase  experimentale.  Dans  k  prdfece  d'Alessandro^Gui- 
dotti  pour  La  JLappresentaytotie  diAflima  etdi  Corpo,  mise  en 
musique  par  Cavalieri,  if  eSt  fait  allusion  a  la  «  scdne 
de  la  version  moderne  du  dfeespoir  de  Fileno  »  dans 
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laquelle  «  la  recitation  de  k  Signora  Vittoria  Archilei 
provoqua  merveilleusement  les  larmes,  tandis  que  le 
personnage  de  Fileno  faisait  tire  ».  Notre  auteur  note 
egalement  «  comment,  dans  k  pastorale  de  Fileno,  une 
dispute  eclate  entre  les  trois  satyres  qui  se  battent  en 
chantant  et  en  dansant  sur  un  air  moresque  ».  «  Et  dans 
II  Gioco  detta  Cieca,  quatre  nymphes  dansent  et  chantent 
en  folatrant  autour  cr  Amaryllis  qui  a  les  yeux  bandes  ». 
On  peut  de*duire  de  telles  indications  que  la  musique 
devait  e"tre  conforme  au  caraftere  du  ballet  etqu'elledevait 
etre  composed  dans  le  genre  populaire  des  villanelles 
et  des  canypnette  a  strophes,  en  s'6cartant  quelque 
peu  du  style  re"citatif  que  Doni  consid6rait  comme 
«  la  bonne  et  veritable  musique  de  theatre  ». 

Dans  le  m&ne  domaine,  nous  possedons  k  musique 
anonyme  des  stances  du  Maschere  di  bergiere,  ballet  execute" 
a  k  cour  en  1590  en  presence  des  grands-dues  et  du 
cardinal  de  Lorraine,  chante*  par  Lucia  Caccini,  premiere 
femme  de  Giulio  Romano.  Le  morceau  appartient  au 
style  de  Fair  strophique,  fait  de  r^citatifs  et  de  vocalises 
plusieurs  fois  r6pet6es  (autant  de  fois  que  le  texte  a  de 
stances),  traduisant  cette  maniere  aisee  de  passeggiare 
(se  promener),  avec  «  lunghi  giri  di  voce  »  (longues  rou- 
lades de  k  voix),  conformes  au  gout  vocal  de  Tepoque 
et  dont  Tabus  sera  deplor6  par  Caccini  lui-meTne  dans 
la  preface  de  ses  Nuove  mwiche.  Peut-£tre  est-ce  Cava- 
lieri  qui  est  Tauteur  de  cette  musique,  car  il  a  subi 
Tinfluence  de  Caccini,  puis  de  Peri,  comme  en  t^moigne, 
dix  ans  plus  tard,  sa  realisation  dans  le  style  r£citatir  de 
'La  TLappresentasyone  di  A.nima  et  di  Corpo  (1600). 


LA  «  CAMERATA  »  DE  JACOPO  CORSI 

C'est  a  la  lumiere  des  ev^nements  historiques  qu'il  est 
possible  de  reconstituer  revolution  du  m^lodrame  aux 
environs  de  1592.  Cest  a  ce  moment-la  que  Gio- 
vanni Bardi  s'installe  a  Rome  et  entre  au  service  de  la  cour 
pontificale,  comme  maitre  de  chapelle  de  Clement  VIII. 
A  Florence  lui  succede  Jacopo  Corsi,  qui  veut  faire  de 
sa  maison  «  presque  une  academic  ouverte  a  tous  ceux 
qui  aiment  et  comprennent  les  arts  liberaux  ».  Cavalieri 
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en  fiit  probablement  1'animateur.  Dans  une  lettre  de 
Donna  Caterina,  mdre  de  Laura  Guidiccioni,  ecrite  a  son 
fils  pour  lui  parler  d'un  succfcs  remporte  par  sa  fille,  il 
e$t  meme  question  de  k  «  camerata  del  Signor  Emilio  de' 
Cavalieri  ».  Cependant,  ni  Marco  da  Gagliano  dans  sa 
longue  preface  de  Dafne  (1608),  ni  Severo  Bonini  dans 
ses  Ducorsi,  ni  Pietro  Bardi  —  tout  attache  qu'il  etait 
a  la  m&noire  de  son  p£re  —  ne  mentionnent  Cavalieri. 
Caccini  pas  davantage,  mais  il  e§t  vrai  que  celui-ci 
&ait,  en  ce  qui  concerne  k  r£forme  du  chant,  peu  endin 
a  exalter  les  merites  des  autres.  Ce  sont  des  textes  ema- 
nant  de  1'entpurage  de  Jacopo  Corsi  qui  nous  permettent 
d'accorder  a  Cavalieri  k  premiere  place  dans  Fart 
d'accompagner  et  de  commenter  par  la  musique  une 
adion  dramatique.  Peri  le  reconnalt,  en  effet,  dans  sa 
preface  a  Euridice,  ok  il  £crit :  «  II  e§t  vrai  que  du  Signor 
Emilio  de'  Cavalieri,  avant  tout  autre  a  ma  connais- 
sance,  k  musique  s'eSt  fait  entendre  sur  nos  scenes,  avec 
un  merveilleux  esprit  d'invention  ...  »  M^me  Pietro 
delk  Valle,  dans  son  discours  Delia  musica  dett'  eta  noftra 
et  bien  que  Caccini  soit  alle  e£fe£fcivement  a  Rome  pour 
y  faire  entendre  ses  madrigaux  dans  le  Style  monodlque 
nouveau,  note  «  qu'on  n'avait  jamais  entendu  parler  de 
lui  jusqu'a  ce  que,  venue  de  k  bonne  <£cole  de  Florence, 
cette  nouvelle  mani^re  y  ait  6te  introduite  par  le 
Signor  Emilio  de'  Cavalieri  ».  G.  B.  Doni,  enfin,  6crit 
dans  son  trait6  «  que  le  souvenir  e$t  encore  frais  du 
temps  ou  Ton  a  commence  de  chanter  Tadion  tout 
entilre;  c'e£t  pourquoi  je  ne  crois  pas  que  Ton  ait  fait 
quelque  chose  qui  m£rite  d'etre  mentionn6  avant  Tceuvre 
d'Emilio  de'  Cavalieri  ». 

II  e5t  probable  que  Cavalieri  a  suivi  une  orientation 
toute  personnelle,  tout  en  se  contentant  pour  le  chant  de 
vocaliser  a  la  mani^re  de  Caccini,  comme  le  prouvent 
les  Maschere  di  bergtere.  En  1592,  le  voyage  de  Caccini 
a  Rome  permettra  au  chanteur-compositeur  de  mat6- 
rialiser  ce  nouveau  ftyle  grace  a  I'ex6cution  dans  k 
maison  de  Nero  Neri,  de  ses  madrigaux  monodiques  : 
Dovro  dunque  monre  (Je  devrai  done  mourir),  Vedrb  il 
mio  sole  (Je  verrai  mon  soleil),  Perfidissimo  volto  (Visage 
tres  perfide),  ainsi  que  Tair  compose  sur  les  vers  de 
Sannazzaro,  Itene  aW  ombra  degli  amenifaggi  (VaaVombre 
des  Mtres  charmants),  madrigaux  qui  nirent  publics  sous 
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le  litre  ambitieux  de  Nuove  musiche,  en  1601,  comme 
d'authentiques  essais  du  Style  recitatif.  II  s'agit  de 
veritables  monodies  accompagn&s,  en  tant  que  libres 
discours  du  chant  appuyes  9a  et  la  par  les  accords  d'un 
instrument  polyphonique,  accords  r£alis£s  sur  une  basse 
fondamentale  aux  valeurs  Stables  (ex.  ci-dessous). 

Senza  misura  quasi  favellando  in  armonia  con  la  sudetta 
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EX.2. 

En  fait,  I'^dosion  d'une  nouvelle  conception  poetico- 
musicale  dans  le  cadre  de  1'ancienne  monodie  grecque 
ne  concernait  pas  1'union  de  k  poesie  et  de  la  musique, 
mais  les  rapports  entre  les  difierents  Elements  musicaux 
inherents  a  k  parole  elle-m£me  et  qui,  en  vertu  des 
accents  et  des  inflexions  de  remission,  donnent  lieu  a 
une  deckmation  chanted  qui  r6pond  a  Texpression  des 
sentiments.  De  telle  sorte  cjue  dans  les  realisations 
lyrico-monodiques  de  Caccini,  n'entre  pas  seulement 
en  jeu  la  technique  du  virtuose,  mais  aussi  k  libre  ex6- 
cution  du  mouvement  rytlimique  de  la  voix  concur- 
remment  avec  Texpression  de  k  parole,  qu'il  designe 
par  le  terme  particulier  de  «  ?f>re%%atura  ». 

JACOPO  PEEJ 

Au  .cours  des  .cinq  dernieres  annees  du  siecle, 
Jacopo  G>rsi  et  Ottavio  Einuccini,  poetes  et  libret- 
tisles,  tx)us  deux  membres  de  k  Camerata  florentine,  se 
prevalent  des  m&nes  experiences  que  Cavalieri  pour 
promouvoir  le  ayle  reatatif  a  Fusage  de  la  scene. 
Autant  par  gout  de  k.nouveaute  que  par  desir  de  succes, 
ils  :s'adressent  a  un.musicien  de  valeur,  <<  gran  maeStro 
-d'armonia  »,  Jacopo  Peri,  qu'ils  preTerent  k  Caccini. 
Pensant  que  la  trage"die  antique  devait  toe  chanted  en 
entier,  ils  se  livrent  d'abord  a  un  essai  sur  la  pastorale  de 
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Dafne  et  reprennent  1'argument  du  troisieme  des  inter- 
medes  repre*sentes  en  1589  au  mariage  de  Ferdi- 
nand de  Medicis. 

D'apres  Bardi,  1'oeuvre  e*crite  «  avec  une  musique 
tres  breve,  comportait  une  scene  courte,  retitee  dans  une 
petite  chambre  et  chantee  en  prive"  ».  Ceci  se  passait 
dans  la  maison  de  Corsi,  en  1594  ou  1595.  De  dimen- 
sions assez  reduites,  les  differents  Episodes  mis  en 
musique  etaient  repetes,  comme  on  peut  le  deduire  des 
fragments  qui  nous  sont  connus,  d'apres  le  nombre  de 
dances  qui  constituent  chaque  scene  du  livret.  Ce  travail 
de  reduction  fat  long  et  difficile.  II  donna  lieu  a  plu- 
sieurs  remaniements  qui  se  poursuivirent  jusqu'en  1598, 
annee  ou  Dafne  fut  represented,  pendant  le  carnaval, 
pour  etre  reprise  les  anne*es  suivantes.  Jacopo  Peri  eft 
reconnu  comme  auteur  de  la  musique,  m£me  par  des 
temoins  tardifs  comme  Vitali,  Severo  Bonini  et 
G.  B.  Doni.  Le  nom  de  Caccini  n'eSt  pas  cit4  sauf  par 
lui-me'me  dans  le  deuxieme  livre  de  ses  Nuwe  musiche, 
en  1614,  et  il  e^t  difficile,  en  Tetat  des  documents  que 
nous  poss^dons,  d'^tablir  dans  quelle  mesrire  il  aurait 
pu  participer  a  cette  premiere  manifestation  theatrale. 
Les  deux  morceaux  que  j'ai  de"couverts  dans  une  antho- 
logie  anonyme  (Bibliotheque  nationale  de  Florence),  ne 


partie  de  loeuvre, 
a  Corsi  les  dernieres  scenes  ou  figure  le  chant  d'Apol- 
lon  :  Non  curi  la  mia  pianta  o  fiamma  o  gelo,  et  le  chceur 
final  :  Be/la  ninfa  juggitiva.  Ces  fragments  nous  ont  etc* 
reVeles  par  la  decouverte  d'Hortense  Panum  en  1888, 
et  des  fac-simile*s  reproduits  par  Wotquenne. 

Les  deux  fragments  que  j'ai  retrouves  a  Florence 
contiennent  le  prologue  de  la  fable.  C*e§l  Ovide  qui 
chante,  avec  toute  la  solennite  qu'implique  le  person- 
nage.  Peri  s*e§t  conforme  au  recitatif  cadence  des 
quatre  premiers  vers,  dont  le  dernier  eft  r6p6t6,  et  la 
m^me  musique  revient  comme  une  ritournelle  dans 
les  sept  Strophes  successives.  Par  rapport  au  modefte 
document  de  Strozzi  (1579)  et  aux  fragments  de  voca- 
lises de  1589-1590,  il  convient  de  souSgner  cette  pre- 
miere evolution  du  Style  re*citatif. 
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Ex.  3. 
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II  ne  s'agit  plus  ici  de  contrepoint  harmonique,  a 
deux  voix,  mais  d'une  melodic  mesure*e,  deja  en  partie 
d6gagee  de  sa  basse  harmonique,  avec,  dans  le  chant, 
des  inflexions  appropriees  au  texte  et  une  cadence  que 
nous  retrouverons  developpee  dans  les  recitatifs  de 
VEwidice  de  Peri  et  de  YOrfeo  de  Monteverdi.  Le 
deuxi&me  fragment  contient  une  partie  de  la  deuxieme 
scene  entre  Venus,  Amour  et  Apollon,  dans  laquelle 
V Amour  chante  Yottava  :  Chi  da  lacci  d'amor  viene  dhciolto 
(Celui  qui  ek  llbtre  des  liens  de  I* amour). 
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Ex.  4. 

Le  5tyk  e§t  celui  de  h  canzonetta  de  rythme  ternaire, 
deriv6  de  k  lyrique  monodique  da  camera.  Celle-ci 
s'insere  avec  bonheur  dans  un  domaine  —  celui  de  la 
lyrique  th£a"trale  —  ou  Ton  avait  Fhabitude  d'entendre 
de  k  musique  de  gout  plus  simple,  plus  populaire. 
Adaptd  aux  parties  plus  severes,  le  recitatif  repond  a  des 
exigences  expressives  et  au  cara<3£re  des  personnages, 
tandis  que  la  canzone  6tait  de^tinee  a  exprimer  k  joie  et 
a  illuStrer  des  scenes  de  liesse,  comme  on  peut  le  voir 
dans  Ettridice.  Malgr^  ses  emprunts  au  Style  gtrophique,  ce 
nouveau  Style  musical  eft  le  fruit  de  dix  ans  de  techerches 
et  d'efforts.  La  forme  du  Style  recitatif  a  et6  trouv^e, 
mais  son  expression,  bris6e  ca  et  la  d^ekns  ou  d'expan- 
sions  de  la  voix,  demeure  encore  itnpersonnelle.  L'expd- 
rience  de  Dafne}  tentee,  comme  1'affirme  Rinuccini,  «  a 
titre  de  simple  essai  de  ce  que  pouvait  etre  le  chant  de 
son  temps  »,  fut  tres  profitable.  Deux  ans  plus  tard,  on 
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retrouve  dans  Euridice  les  memes  precedes  de  Style,  qui 
aboutiront  au  recitar  cantando.  'Euridice)  dont  le  livret 
etait  de  Rinuccini  et  la  musique  de  Jacopo  Peri,  fut 
presentee  sous  le  nom  de  trage"die,  en  1600,  au  Palais 
Pitti,  a  1'occasion  du  mariage  de  Marie  de  Medicis  et  de 
Henri  IV  de  France,  et  en  hommage  a  Tiddal  antique, 
renouveie  specialement  a  Tintention  de  la  nouvelle 
reine.  L'ecriture  musicale  de  cette  ceuvre,  realisee  par 
Peri  dans  tous  ses  details,  atteint  une  perfe£tion  qui  ne 
fut  reconnue  qu'un  peu  plus  tard.  Les  chroniques 
publics  apres  la  premiere  representation  la  mentionnent 
uniquement  comme  «  la  pastorale  du  Signor  Cava- 
liere  Corsi  ».  Elle  consacre  pourtant  Fav£nement  du 
melodrame. 

Le  recitatif,  ecrit  avec  beaucoup  de  soin  et  une 
remarquable  recherche  des  accentuations  sylkbiques, 
convient  parfaitement  a  sa  fon&ion  narrative.  L'expres- 
sion  variee  de  la  melodic,  non  seulement  utilise  le  chro- 
matisme  dans  les  eclats  de  la  douleur,  mais,  d'une 
certaine  fa$on,  anticipe  sur  le  Style  «  concitato  »  de 
Monteverdi  et  reunit  rexpression  des  sentiments  et  des 
Emotions  en  maints  passages  remarquables,  tels  que 
celui  des  pleurs  d'Orph^e  :  Non  piango,  e  non  sofpiro, 
o  mm  cam  Euridice,  (Je  ne  pleure  ni  soupire,  ma  chere 
Eurydice),  et  le  rappel  joyeux  :  Gioite  al  canto  mio  (Re- 
jouisse^-vous  a  mon  chant).  Le  temperament  de  Peri,  que 
la  jalousie  de  ses  confreres  accusait  d'uniformite,  eckte 
a  plusieurs  reprises  en  un  lyrisme  emouvant  et  plein  de 
chaleur,  sensible  dans  Tornementation  vocale.  La  basse 
continue,  dont  la  realisation  eslt  confiee  «  au  jugement 
et  a  Tart  des  ingtrumentisl:es  »,  c'e^t-a-dire  a  la  capa- 
cit£  d'improvisation  des  executants,  porte  k  marque  des 
luttes  menees  auparavant  pour  eliminer  la  polyphonie  du 
drame  musical  et  contribue  a  donner  a  Torcneslare  une 
vie  inddpendante.  La  partie  confiee  aux  instruments  eslt 
par  consequent  r£duite  a  une  fonftion  rudimentaire  de 
soutien,  sauf  dans  Tunique  morceau  en  partition  des 
trois  flutes  pour  k  ritournelle  de  Tirsis.  Quelques  airs 
de  Caccini  mrent  introduits  dans  Euridice,  en  particulier, 
selon  la  preface  de  Peri,  la  scene  d'Eurydice,  celle  du 
patre  et  des  nymphes,  ainsi  que  les  choeurs  :  Al  canto, 
al  batto^9  Sotyirate,  aura  celeftL..,  Poi  che  gli  eterni  imperi. 
Ces  passages  devaient  ^tre  chantes,  dit  Peri,  par  des 
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«  personnes  qui  dependaient  de  Caccini  ».  Celui-ci, 
ayant  compris  Fimportance  du  drame  musical  realist 
par  Peri,  voulut  aussi  tenter  sa  chance  avec  une  Euridice, 
toujours  d'apres  un  livret  de  Rinuccini.  Caccini  en  publia 
la  musique  bien  avant  la  representation  qui  n'eut  lieu 
qu'en  1602,  a  1'occasion  de  la  visite  a  Florence  des 
cardinaux  Montalto  et  Dal  Monte,  et  qui  cut  peu  de 
succes.  II  s'agissait  d'une  imitation  assez  convention- 
nelle  de  Fopera  de  Peri,  limitee  a  une  recherche  expres- 
sive des  differents  types  de  declamation,  beaucoup 
moins  intensement  accentuee  et  avec  un  usage  frequent 
du  «  portamento  »  vocal.  Ce  travail  hatir,  ne*  de  la 
concurrence,  emp£cha  Caccini  de  faire  imprimer  son 
JLapimento  di  Cejalo,  qui  avait  ete  repr&ente  avec  un 
grand  succes  en  1'annee  1600  a  1'pccasion  des  noces 
royales  —  Marie  de  Medicis  et  Henri  IV  —  sur  un  texte 
de  Gabriello  Chiabrera,  poete  en  renom,  qui  fut  plusieurs 
fois  1'hote  de  Corsi.  La  plupart  de  ces  musiques  d'inter- 
medes  ont  etc*  perdues.  Seul  nous  a  ete"  transmis  le  dernier 
chceur  execute  par  soixante-quinze  personnes  comprenant 
voix  et  instruments,  dans  le  recueil  Nttwe  mustche. 

MARCO  DA  GAGLIANO 

L'enseignement  polyphonique  de  k  chapelle  grand- 
ducale  et  Ta  pratique  de  k  monodie  en  honneur  chez  les 
musiciens  qui  fre"quentaient  la  maison  de  Corsi  contri- 
buerent  6galement  a  la  formation  de  Marco  da  Gagliano 
(1575-1642),  importante  personnalite  du  milieu  musical 
florentin.  Ses  oeuvres  profanes  et  religieuses  extr^me- 
ment  nombreuses,  qui  lui  furent  presque  toutes  com- 
mand^es  a  Toccasion  des  diflGSrents  tenements  de  k  vie 
de  la  cour,  constituent  une  participation  a£tive  aux 
d6veloppements  ulterieurs  du  melodrame.  Sur  Tinvi- 
tation  du  prince  Francois  de  Gonzague,  il  composa 
une  nouveUe  Dafne>  d'apres  le  meme  livret  de  Rinuc- 
cini, qui  fut  represented  a  Mantoue  en  1608,  avec  la 
c&ebre  Caterina  Martinelli  dans  le  role  d'Amour. 
Jacopo  Peri,  dans  une  lettre  au  cardinal  de  Gonzague, 
en  vante  le  succes  et  salue  notamment  le  fait  que  «  le 
chant  soit  plus  proche  du  langage  parle  (al  parlare) 
qu'aucun  autre  ».  Dans  la  preface  de  la  partition  qui  fut 
publiee  Tann6e  meme  de  la  representation,  Gagliano 


1438          L'fiRE  DU  STYLE  CONCERTANT 

condamne  I'utilisation  arbitraire  «  des  doubles,  des 
trilles,  des  passages  et  des  exclamations  »  par  les  chan- 
teurs  qui,  selon  Yui,  feraient  mieux  de  «  scolpir  k  siUabe 
per  bene  intendere  le  parole  »  (Ktteralement  :  sculpter^les 
syllabes  pout  bien  faire  entendre  les  paroles).  Admira- 
teur  de  YEuridice  de  Peri  et  de  YAHanna  de  Monteverdi, 
Gagliano  demande  que  soit  realise,  dans  les  rej>r£sen- 
tations  theatrales,  I'&juilibre  des  voix  et  des  instru- 
ments qui  les  accompagnent.  II  souhaite  egalement  qu'il 
y  ait  une  sznfonia  (ouverture)  avant  le  lever  du  ^rideau 
afin  de  capter  1'attention  des  auditeurs  et  que  Toeuvre 
se  termine  par  un  ballet  instrumental.  De  nombreuses 
indications  qui  accompagnent  les  difTdrents  Episodes  du 
livret  contiennent  des  renseignements  qui  constituent 
les  Elements  d'une  veritable  «  mise  en  scene  »  au  sens 
moderne  du  mot. 


L'  «  ACCADEMIA  DEGLI  ELEVATI  » 

Fondee  par  Gagliano  en  1607,  dirigee  par  Einuccini 
et  plac^e  sous  le  patronage  du  cardinal  ferdinand  de 
Gonzague,  YAccademia  degli  Elevati  se  subStitue  au 
simple  mdcenat  et  associe,  au  cours  de  ses  reunions,  les 
compositeurs,  les  inStrumentiStes,  aux  chanteurs  de 
Florence  ou  a  ceux  qui  7  sont  de  passage.  Les  musiciens 
les  plus  eminents  de  la  cour  prennent  part  a  ces  reiinions. 
CeSt  a  eux  que  revient  de  droit  la  produftion  des 
spectacles  —  intermfcdes  et  ballets  —  qui  se  succedent 
au  Palais  Pitti  entre  1608  et  1625.  Les  collaborations 
sont  reparties  selon  k  speciality  et  le  Style  de  chacun.  Les 
r^citatifs  sont,  la  plupart  du  temps,  confi^s  a  Jacopo 
Peri;  les  airs  vocaux  sont  composes  et  chantds,  avec 
beaucoup  de  talent,  par  Francesca  Caccini,  fille  de  Giu- 
lio,  et  elle-m^me  compositeur  d'un  grand  renom.  Les 
morceaux  polyphoniques  des  chceurs  reviennent  a  Marco 
da  Gagliano,  deyenu  entre-temps  un  maltre  de  chapelle 
renomm6.  DiStribuee  entre  ces  trois  principaux  com- 
positeurs, la  liSle  des  speftacles  t&noigne  d'une  abon- 
dante  produftion.  Malheureusement,  la  plupart  die  ces 
oeuvres,  n6es  des  circonSlances,  n'ont  pas  etc*  imprim^es 
et  sont  aujourd'hui  perdues.  Parmi  les  representations 
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les  plus  significatives,  nous  citerons  la  Ma&cherata  di 
Ninje  di  Senna  (1611-1613)  et  le  BaSo  di  Donm  Tttrcbe 
(1615),  sur  la  musique  de  Gagliano,  qui  se  caraffcerisent 
par  le  maintien  d'un  rapport  etroit  entre  le  chant  et  le 
geste  dans  les  mouvements  de  danse  et  de  pantomime, 
ou  s'expriment  les  moments  de  la  douleur.  £e  genre  de 
ballet,  en  faveur  a  la  cour  de  Florence,  ou  le  Style  re*citatif 
alternait  avec  des  madrigaux  et  des  morceaux  instru- 
mentaux,  et  les  ballets  composes  par  Monteverdi  dans 
d'autres  villes  d'ltalie  du  Nord,  favoris£rent  I'&volu- 
tion  du  theatre  musical.  Mais  avec  La  Libera&one  di 
Ruggero  datt*hola  di  Alcina  (1625),  de  Francesca  Caccini, 
et  La  Fotra  (1628),  de  Gagliano,  s'£puise  k  conception  de 
l'o]3e"ra  florentin.  Les  deux  compositeurs  montrent  d£ja 
qu'ils  entendent  suivre  les  nouvelles  regies,  aussi  bien 
dans  Involution  de  Fair  sur  des  schemas  ternaires  de 
danse,  qu'en  se  conformant  a  une  conception  de  la 
musique  de  scene  adapted  aux  grandes  decorations 
arcliite6birales  et  fondle  sur  une  e^thetique  du  mer- 
veilleux. 

Apres  presque  un  sifcde  de  splendeur,  les  speftacles 
donn6s  a  la  cour  des  M^dicis  se  font  plus  rares,  faute, 
notamment,  d'6v6nements  exceptionnels  qui  pour- 
raient  etre  le  pr6texte  de  representations.  Le  melodrame 
de  l?6cole  florentine,  reserve  a  un  cercle  re^treint, 
apparait  trop  61oign6  de  la  vie  et  de  Fame  populaires. 
L'exc^s  de  d^penses  qu'entrainaient  ces  spe£b,cles  en 
limitait  les  representations.  Un  nouveau  public,  plus 
nombreux,  compost  de  riches  bourgeois,  aartisans  et 
d'amateurs  de  toutes  sortes,  esl:  en  train  de  se  former.  Ce 
public  esT:  a  k  recherche  d'une  expression  plus  dire&e 
des  sentiments,  que  lui  procurerait  une  musique  plus 
intuitive.  II  ne  peut  s'int&resser  aux  rapports  theoriques 
de  k  poesie  et  de  k  musique,  ni  a  tine  eslh6tique  du 
chant  fondle  sur  une  simple  accentuation,  souvent 
artificielle,  de  k  parole.  Les  sujets  archaiques  des  livrets, 
Texaltation  des  personnages  de  la  mythologie  classique, 
ne  concernent  plus  ce  public  avide  de  virtuosit6  vocale 
et  d'e£Fets  sc^niques  d'inspkation  plus  r^aliste. 

Mais  si  c'esl:  a  Florence  que  s'esl:  fait  sentir  la  n6cessit^ 
d'un  theatre  musical,  c'eft  dans  d'autres  villes  —  a 
Rome  et  a  Venise  —  que  s'en  poursuivra  le  develop- 
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pement.  Un  nouveau  musicien,  Claudio  Monteverdi,  en 
&argira  le  domaine  et,  grace  a  un  sens  inventif  qui  eft 
le  fruit  de  son  seul  g£nie  musical,  atteindra  les  masses 
popukires. 

Si  Ton  tient  compte  de  k  lente  evolution  de  la  musique 
dans  le  passe,  1'intervalle  qui  s^pare  les  premieres  discus- 
sions de  la  Camerata  de  Bardi  d'une  teUe  revolution  eft 
extremement  court.  Les  conceptions  tout  intellectuelles 
de  la  Camerata  n'avaient  pu  triompher  de  1'art  indivi- 
duali&e  du  chant.  Par  un  mouvement  naturel,  k  melodic 
finit  toujours,  en  effet,  par  pr^valoir  sur  le  texte  po6tique, 
tant  il  e§l  vrai  que  la  parole  n'a  jamais  &e  la  maitresse, 
mais  tou jours  la  servante  de  la  musique. 

Federico  GHISI. 
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CLAUDIO  MONTEVERDI 


AQUELQU'UN  qui  lui  proposait  de  mettre  en  musique 
un  conte,  dans  lequel  figuraient  des  tritons,  des 
Amours,  zephyrs  et  sir&ies,  Claudio  Monteverdi  repon- 
dit :  «  Ce  conte...  ne  m'inspire  point  et  fai  m&ne  quelque 
difficult6  a  le  comprendre,  je  ne  vois  pas  qu'il  me  conduise 
naturellement  a  une  fin  qui  m'&neuve.  ]JArianna  m'ins- 
pire une  juSte  plainte;  VOrfeo  une  ju£e  prtere,  mais 
de  ce  conte  je  ne  vois  gu£re  le  but.  Dans  ces  condi- 
tions, que  veut  done  Votre  Illuftre  Seigneurie  que 
la  musique  puisse  faire  en  tout  cek  ?  » 

Tout  ce  qui  a  iti  ecrit  sur  1'art  de  Monteverdi  n'a 
certes  pas  Feloquence  de  ces  quelques  mots,  profonds 
dans  leur  concision,  d'ou  se  degage  une  lumifere  qui 
&kire  la  grande  figure  du  maltre  de  Cr&none.  La 
musique,  dit-il,  nalt  de  Femotion  de  Fartifte,  et  FartiSte 
s'6tneut  en  chantant  Fhumanit6  qui  se  r^jouit  et  qui  souffre, 
non  en  laissant  errer  sa  fantaisie  autour  de  figures 
irr&lles  comme  les  zephyrs  et  les  petits  Amours.  Et  si 
lui-m&ne  d'abord  n'e&  pas  emu,  comment  parviendra- 
t-il  a  emouvoir  les  autres  ? 

L'art  de  Monteverdi  e§t  issu  de  Fhomme  et  aboutit  a 
Thomme.  C'egt  de  ce  point  de  vue  que  nous  devons  le 
consid&rer  si  nous  voulons  le  comprendre. 

Claudio  avait  un  peu  plus  de  vingt  ans  lorsqu'il 
entra  au  service  de  Vincent  de  Gonzague,  due  de  Mantoue, 
en  qualit^  de  joueur  de  viole  :  le  pofte  n'etait  pas  n&jli- 
geable  pour  un  jeune  homme,  a  une  6poque  ou  1  on 
comptait  tant  de  musiciens  de  valeur.  A  Cr^mone,  ou 
il  avait  6te  baptist  le  15  mai  1567,  a!ne  des  cinq  enfants 
du  m^decin  fialdassare,  il  avait  ^tudie  la  musique  avec 
Marc*  Antonio  Ingegperi,  maltre  de  chapelle  de  k 
catWdrale.  Aprfes  quoi,  a  Tage  de  quinze  ans,  il  avait 
fait  knprimer  ses  Sacrae  Cantiunculae  tribm  vocibw,  qui 
rdvfelent  une  bonne  nature  et  une  bonne  formation  de 
musicien.  Ensuite,  il  avait  public  quatre  autres  Uvres, 
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Les  MadrigaH  Spiritual}  (Madrigaux  fyiritueh)  &  quatre 
voix  (1583)  sont  perdus;  les  Can^pnette  a  ttois  voix 
(1584)  qui  ont  suivi  sont  empreintes  d'une  fraicheur 
naive,  tandis  que  dans  les  deux  recueils  de  madrigaux  a 
cinq  voix  parus  en  1587  et  en  1590,  un  Monteverdi 
initi£  d&ormais  a  tous  les  secrets  de  la  polyphonic  offre 
d£j£.  des  pages  admirables,  parmi  lesquelles  il  faut  au 
moins  rappeler :  Ecco  mormorar  I'onda  (Void  que  mwrmure 
I'onde),  composition  d'une  beaut6  printanifcre.  La  nais- 
sance  de  Taurore  6voqu£e  dans  des  vers  d'une  £pigram- 
matique  £16gance,  en  hommage  a  une  femme,  e§t 
devenue  dans  la  musique  monteverdienne  le  th£me 
central  d'une  adorable  fresque  &  plusieurs  voix  d'oft 
emanent  de  magi<ques  luminosit^s.  C'e^t  la  la  premiere 
oeuvre  admirable  du  Cr^monais  sur  un  po&me  de  Tot- 
quato  Tasso,  le  grand  po^te  a  la  muse  duquel  Monteverdi 
sera  redevable  aun  grand  nombre  d'inspirations  quand 
il  s'agira  de  traduire  musicalement  le  chant  des  senti- 
ments. Dans  le  livre  de  1590,  on  trouve  des  passages 
ou  la  polyphonic  tend  vers  les  buts  de  la  seconaa  pratlca 
(seconde  pratique),  auxquels  nous  faisons  allusion  ci- 
apr^s. 

Vincent  de  Gonsague,  plein  de  vitalit^  et  de  contra- 
di6tions,  grand  par  ses  vices  comme  par  scs  verrus, 
aimait  i  s'entourer  d'oeuvres  d^art  et  d'artigtes,  d^pensant 
des  fortunes  pour  lui-m£me  et  pour  sa  cour  avec 
une  prodigalitd  sans  limites.  Comme  le  refte,  Tancienne 
tradition  musicalc  du  duch6  de  Mantoue  regut  sous  son 
rfcgne  une  vigoureuse  impulsion.  Entre  a  k  cour  en 
1590,  Monteverdi  y  s£journa  jusqu'en  1612,  se  confor- 
mant avec  dignit^  aux  volont^s  du  due,  qu*il  suivit 
eri  1595  lors  de  Pexp£dition  de  Hongrie  et  en  1599 
pendant  son  voyage  dans  lesFlandres.  II  a  probablement 
assist^  ^.  Florence  aux  repr6sentations  musicales  donndes 
a  ^occasion  des  noces  d'Henri  IV  et  de  Marie  de  Mddi- 
cis  en  1600,  mais  il  ne  fut  pas  gagn6  par  Tesprit  d'^mu- 
lation;  son  ff^nie  n'&ait  pas  press6  de  s'engager  dans  la 
voie  nouvelle.  II  s'&ait  mari63  entre-temps,  a  Mantoue, 
peut-£tre  en  1595,  avec  la  cantatrice  Ckudia  Cattaneo, 
fille  d'un  de  ses  collogues,  comme  lui  joueur  de  viole, 
tous  deux  au  service  du  due. 

En  1592,  1603  et  1605  furent  publics  trois  nouveaux 
livres  de  madrigaux  a  cinq  voix,  ou  le  lyrisme  s'afBrme 
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souvent  pathetiquement  dans  un  sens  dramatique.  Un 
tel  qualificatif  doit  £tre  entendu  ici  non  pas  dans  Taccep- 
tion  pratique  ou  il  e&  employe*  au  chapitre  sur  le  madrigal 
«  dramatique  »,  mais  comme  la  marque  d'un  art  qui 
exprime,  avec  une  profonde  unite",  une  riche  diversite 
d'dtats  d'ame,  refl&ant  la  perpe*tuelle  alternance  des 
sentiments  dans  le  coeur  de  Fhomme.  Le  troisieme  et  le 
quatrieme  livre,  et  les  sept  premieres  compositions  du 
cinquieme  se  deVeloppent  en  polyphonic  a  cappeUa ; 
c'eSt  dans  le  cinquieme  livre  qu'apparait  la  basse  conti- 
nue, c'eSt-a-dire  une  basse  in§lrumentale  «  faite  particulie- 
rement  pour  les  six  derniers  madrigaux  »,  et  a  beneplacito 
(ad  libitum)  pour  les  sept  premiers,  lesquels  sent  a  cap- 
peUa>  comme  nous  Tavons  dit.  Dans  ceux-ci,  la  basse 
continue  represente  un  simple  soutien  pour  les  chanteurs, 
ou  bien  elle  n'e^t  qu'un  redoublement  de  k  voix  de 
basse  et  re*pete  harmoniquement  la  trame  tissee  par  les 
parties  vocales,  trame  qui  se  suffit  a  elle-m6me;  alors 
que  dans  les  six  derniers  madrigaux  c'e§t  le  Style  concertato 
(concertaut)  qui  s'affirme,  ce§t-a-dire  que  les  voix 
tant6t  entrekcent  des  Episodes  a  cappeHa,  tantdt  chantent 
a  une  ou  deux  seulement,  et  dans  ce  dernier  cas,  la  par- 
tie  confine  a  rin^trument  a  pour  tache  de  contribuer  par 
les  harmonies  a  1'expression  de  la  pense"e  musicale, 
a-dire  qu'elle  e§t  vraiment  une  basse  continue. 
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Ex.  i. 

Ainsi  Monteverdi  faisait  siennes  les  tendances  nou- 
velles  qui  visaient  a  faire  uri  art  de  k  monodie  accom- 
pagn^e,  et  il  concourait  a  leur  succ^s  par  k  puissance 
de  son  genie. 

Dans  les  trois  livres  citds  plus  haut,  k  declamation 
musicale  du  texte  Iitt6raire  se  fraie  un  chernin.  Parfois, 
en  revanche,  ainsi  qu'on  Ta  ju§tement  observd,  les  voix 
sont  trait^es  comme  des  instruments;  n'oublions  cepen- 
dant  pas  que  lorsque  Claudio  a  recours  a  ceux-ci,  il  le 
fait  toujours  pour  servir  la  voix,  pour  lui  6difier  un  pi£des- 
tal,  pour  mettre  en  valeur  ses  effusions  dans  des  cadres 
splendides.  Les  sources  de  son  g^nie  il  faut  les  chercher 
dans  Tintuition  qu'il  a  de  Tessence  de  la  voix  :  celle-ci 
e&  Pin^trument  de  chant  le  plus  imm£diat>  elle  fait  fusion- 
net  le  son  et  la  parole,  qui  eSt  k  grande  inspiration.  II 
a  us£  de  proc£d£s  qui,  pour  les  grammairieas  consti- 
tuent des  «  erreurs  »  insupportables,  mais  qui  sont  une 
bdn^diftion  pour  Tart. 

Quoique  imprimis  en  1607,  les  Scher^j,  musicali  a  trois 
voix  ont  €t6  composes  autour  de  1600.  Monteverdi  y 
applique  le  principe  humanize  par  lequel  k  po^sie  et 
k  musique  sont  soumises  a  la  m6me  loi  rythmique  : 
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c'eft  le  vers  qui  impose  son  rythme  &  la  musique.  Ceft 
Ik  une  consequence  de  son  voyage  en  Flandres,  au  cours 
duquel  H  a  pu  connaltre  tout  ce  qui  avait  iti  fait  en 
France  par  le  po&te  Balf  et  les  musiciens  Le  Jeune, 
Du  Caurroy  et  Mauduit.  Toutefois,  il  ne  va  pas  jusqu'a 
pref&ter  des  poesies  au  rythme  classigue.  Ayant  adinis 
cet  imp&atif,  le  compositeur  y  a  satisfait  admirablement : 
k  formule  rythmi<jue  sur  kquelle  chaque  scherzo  eft 
conftruit,  n'alourdit  nullement  la  musique,  mais  lui 
confere  au  contraire  une  16g£rete  infinie.  Peu  aprfcs  1600 
le  due  nomma  Monteverdi  maeftro  delta  camera  e  della 
chiesa  et  lui  conf&a,  ainsi  oji'a  ses  descendants,  la 
citoyennet6  mantouane,  ce  cjui  lui  permit  d'acheter  une 
maison  de  campagne,  indice  d'une  certaine  aisance, 
bien  qu'il  se  plaignit  souvent  d'etre  mal  r^tribu^. 

En  1607  parut  YOrfeOj  premier  grand  milodrame. 
Th6oriquement,  Monteverdi  eft  le  n6raut  de  ce  que 
Ton  appeUe  k  seconda  praticaj  selon  kquelle  k  musique 
doit  se  faire  la  servante  du  texte  en  tirant  de  celui-ci  des 
suggeslions  rythmiques  et  m^lodiques,  si  bien  que  le 
chant  apparaisse  comme  un  «  parler  »  musical.  En  r6a- 
Iit6,  notre  compositeur  est  trop  musicien  pour  sacrifier 
k  musique  a  k  po^sie  et  il  accomplit  le  miracle  de  ne 
pas  P6mousser,  tout  en  respeftant  rigoureusement  le 
verbe.  II  ne  voit  pas  celui-ci  sous  Tasked  de  k  ^cita- 
tion acad&nique,  mais  vivant  et  exprimant  Femotion, 
tel  qu'il  eft  Uvr6  par  rfetre  humain  sous  1'impulsion 
de  la  passion.  De  la  le  recitar  cantando  dans  lequel  le 
drame  eft  exprime  avec  une  imp&issable  puissance  Emo- 
tive. C'eft  la  k  merveilleuse  nouveaut£  de  1'Orfeo:  k 
mythologie  eft  vaincue  par  Thumanit^  des  personnages. 
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Ex.  2. 

Alessandro  Striggio,  fils  du  compositeur  de  madti- 
gaux^et  secretaire  du  due  Vincent  de  Gonzague,  eft  Tauteur 
du  livret  de  cette  favola,  comportant  un  prologue  et 
cinq  aftes,  dans  laquelle  le  legendaire  chanteur,  ayant 
perdu  Eurydice  pour  la  seconde  fois,  monte  au  del 
avec  Apollon  dans  une  4  apoth^ose  de  musique  et  de 
danses  :  son  ascension  marque  la  chute  du  drame  et, 
par  consequent,  de  k  musique.  N6anmoins,  absltraflion 
take  du  finale  trop  conformifte,  le  livret  eft  bien 
et  asse2  bien  ^crit. 
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Monteverdi  a  compose*  sa  musique  sans  s'embarrasser 
de  prejuge's  intelleSuels.  Voila  done  que,  dans  son 
Orfeo,  comme  par  une  sorte  de  de*fi  aux  Euridice  floren- 
tines,  a  c6t6  de  1'admirable  r6citatif,  tantdt  parlant,  tan- 
t6t  m^lodiquement  deploye",  s'alignent  les  airs,  choeurs 
et  danses  dans  une  prodigieuse  vane*  te*  des  formes.  Le 
riche  orchestre  (qui  comprend  au  moins  dix-sept,^sinon 
dix-neuf  instruments  a  archet,  douze  instruments  a  vent 
et  douze  instruments  de  basse,  c'eSt-a-dire  tous  ceux  que 
necessite  la  realisation  de  I'harmonie)  ne  se  borne  pas  a 
soutenir  les  voix,  mais  il  intervient  avec  une  fondHon 
dramatique  pour  tisser,  apres  la  toccata  d'introduftion, 
premier  exemple  d'ouverture,  des  ritourneUes  et  des 
«  sinfonie  »,  pour  parer  de  couleurs  suggeStives  les 
6pisodes  marquants.  Le  musicien  a  conscience  de  sa 
condition  d'elu  et  travaille  avec  la  certitude  d'etre  dans 
la  bonne  voie,  assur6  qu'il  eSt  que  la  forme  ainsi  mode- 
l^e  contient  un  message  artiStique.  II  n'eslt  ni  hautain  ni 
superficiel,  mais  humble  et  tourmente  et  son  inspiration 
est  baignde  de  lumiere  divine.  Par  ce  rayonnement  qui 
eft  en  lui,  chacune  de  ses  pages  acquiert  k  force  d'un 
«  imp6ratif  cat^gorique  ». 

Au  carnaval  de  1007,  Orfeo  triompha  a  Mantoue  a 
VAccademia  degli  Invaghiti,  puis  au  Palais  ducal.  Peu 
apres,  Claudia  Monteverdi  s'&eignait,  laissant  un  veuf 
angoisse*  avec  deux  enfants,  de  sept  et  trois  ans.  La 
disparities,  a  Tage  de  dix-huit  ans,  de  Caterina  Martinelli, 
qui  aurait  du  ^tre  Tinterprete  du  deuxieme  melodrame 
de  Monteverdi,  fat  bient6t  une  nouvelle  source  de 
douleur  pour  le  musicien,  dont  k  tres  jeune  et  excep- 
tionnelle  cantatrice  etait  Thieve.  C*es1t  dans  cette  atmos- 
phere que  fut  compos^e  Arianna,  sur  le  texte  de 
Ottavio  Rinuccini,  et  ce  travail  exigea  un  tel  effort, 
du  fait  du  peu  de  temps  dont  il  disposait  pour  achever 
son  ceuvre,  que  Fauteur  fut  amene*  «  quasi  alia  morte  » 
(«  au  seuil  de  k  mort »). 

De  cette  musique,  il  ne  nous  a  e*te*  conserve*  que  le 
celfcbre  lamento ;  c'eSt  Ariane  qui  chante  a  la  vue  des 
navires  qui  s'61oignent  emmenant  Th^s^e,  Taim^  qui 
Ta  abandonee.  Ce  seul  fragment  eSt  tout  un  drame;  une 
page  sublime. 

Le  28  mai  1608,  au  cours  des  f<§tes  donn&s  a  Foccasion 
des  noces  du  prince  Francois  de  Gonzague  et  de  Mar- 
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guerite  de  Savoie,  Arianna  fut  exdcutee  au  theatre 
conStruit  tout  expres  a  la  cour,  et  le  lamento  «fece  pianger 
molti  »  (fit  pleurer  beaucoup  de  monde).  Quelques  jours 
plus  tard  fut  represent^e  la  comedie  Ularopica  de 
G.  B.  Guarini  avec  intermedi :  le  tout  a  etc  perdu,  avec 
le  prologue  compose*  par  Monteverdi.  Le  4  juin,  ce  fut 
le  tour  de  II  Baflo  delle  Ingrate,  compose"  par  le  maitre  sur 
un  texte  de  Rinuccini.  Cest  une  oeuvre  a  la  maniere  des 
ballets  frangais,  a  laquelle  Claudio  s'etait  essaye  au 
cours  des  ann^es  precedentes  pour  les  necessit£s  de  k 
cour.  Les  ingrate  ce  sont  les  femrnes  qui,  dans  la  vie, 
ont  repudie  Tamour  et,  par  suite,  sont  condamnees  a  des 
peines  effroyables.  Au  cours  d'un  bref  retour  dans  le 
monde  des  vivants  elles  content  leurs  souflrances  aux 
autres  femmes  et  leur  conseillent  d'aimer.  Ce  n'&ait 
pas  la  un  sujet  qui  convenait  a  Monteverdi.  N6anmoins, 
celui-ci  a  compos^  en  honn^te  artisan,  les  danses  des 
condamnees  et  les  scenes  ou  elles  expriment  leur  d^ses-  - 
poir  avec  une  tragique  emphase;  ou  les  scenes  ou 
V6nus,  Cupidon  et  Pluton  raisonnent  selon  une  rheto- 
rique  lourde  et  faslidieuse.  Cependant,  lorsque  Tune  des 
ingrate,  avant  de  s'en  retourner  dans  sa  sombre  prison 
infernale,  dame  son  dernier  adieu  a  la  lumiere,  le 
musicien  d'Orfeo  et  ^ Arianna  reprend  ses  droits. 

Apres  tant  d'efForts  et  de  douleurs,  Monteverdi  dut 
aller  se  reposer  quelques  mois  dans  sa  Cr6mone  natale 
aupres  de  son  plre,  dans  Taccueillant  foyer  ou  il  avait 
regu  maintes  fois  une  aide  matdrielle  et  morale.  Entre- 
temps,  il  s'employa  a  obtenk  du  due  une  recompense 
plus  6quitable  pour  ses  services.  Revenu  a  la  cour  en 
i6o9,ilpassa  quelques  anne"es  assez  tranquilles  jusqu'ala 
mort  soudaine  de  V incent  de  Gonzague,  le  1 2  f^vrier  1612. 
Ceslt  alors  que  le  fils  de  celui-ci,  Francesco,  cong&lia 
Monteverdi  ainsi  cjue  son  frere  Giulio  Cesare,  lui  aussi 
musicien  au  service  de  k  cour  de  Mantoue,  et  qui 
avait  aide  Claudio  de  mille  fagons,  et  m£me  a  donner  la 
repUque  au  theoricien  Artusi,  reprobateur  pedant  des 
audaces  de  Monteverdi. 

Pendant  cette  derniere  periode  de  son  sejour  a  Map- 
toue^  il  avait  publie  un  autre  recueil :  Sanftissimae  Virgim 
Missa  senis  vocibus...  ac  vetyerae.**  cum  nonnuttis  sacris  conceit- 
tibus...  (1610),  dans  lequel  le  hardi  compositeur  des 
madrigaux  et  des  meiodrames  respefte,  parfois  avec 
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le  plus  grand  zele,  le  Style  religieux  le  plus  traditionnel. 
Dans  la  Missa  in  itto  tempon,  le  langage  devient  m£me 
tout  a  fait  arqhaique  :  cette  messe  esl:  ?crite  sur  la  melodic 
d'un  motet  de  Gombert  fragmented  en  ses  61£ments 
essentiels,  tandis  que  le  Vefyro  da  concerto  compofto 
sopra  i  canti  fermi  pour  voix  et  instruments  es~t  dcrit,  a  k 
somptueuse  maniere  v6nitienne,  dans  une  lumiere 
ecktante.  Dans  la  Sonata  sofra  Sanfta  Maria,  la  sonata 
eft  confine  a  un  groupe  d'inftruments  qui  comprend 
trois  archets,  deux  cornets,  deux  trombones,  un  trom- 
bone basse  et  la  basse  continue;  elle  eft  deVelopp6e 
sous  forme  de  variations  libres.  De  temps  a  autre,  les 
voix  de  soprano  interviennent  pour  une  6nonciation 
homophone  du  theme  liturgique  San&a  Maria,  ora  pro 
nobis,  dans  une  ferveur  qui,  sur  k  fin,  s'exprime  avec 
une  veritable  fougue. 

Ayant  quitte*  Mantoue,  Monteverdi  s6journa  pres 
d'un  an  a  Cremone.  II  alia  aussi  a  Milan,^  ou  il  s'dtait 
rendu  dans  sa  jeunesse,  espdrant  un  posle  a  la  chapelle; 
artiste  fameux,  il  y  dirigea  cette  fois  quelques  concerts, 
mais  il  ne  fiat  pas  nomm6  maltre,  parce  qu'il  ne 
parvint  pas  a  s'entendre  avec  les  fabriciens  sur  ses  emo- 
luments. En  161 3,  on  Tappelle  a  Venise,  ou  on  compte  lui 
confier  la  succession  de  Giulio  Cesare  Martinengo  a  la 
cath<§drale  Saint-Marc.  II  esT:  nomm6,  en  effet,  aussi- 
tot  apres  le  premier  essai,  au  cours  duquel  il  a  6dips6 
tous  les  autres  candidats.  Ainsi,  le  compositeur  reprend 
son  kbeur  quotidien,  qu'il  poursuivra  pendant  trente^ans, 
jusqu^  sa  mort.  A  Venise  il  travaille^non  pas  p^nible- 
ment  comme  a  Mantoue,  mais  opiniatrement,  admird, 
honor£  comme  s'il  6tait  deja  passd  dans  ThiStoire.  Les 
Gonzague  s'efforcerent  de  le  reprendre,  sans  y  r^ussir 
cependant,  parce  qu'ils  ne  pouvaient  ench6rjr  sur  la 
Serenissima.  En  outre,  d'autres  motifs  I'attachaient  tou- 
jpurs  davantage  a  sa  nouvelle  residence.  Son  fils  aine", 
JFrancesco,  qui  6tait  entr6  dans  Tordre  des  Carmes  Tavait 
suivi  a  Venise  et,  ayant  une  belle  vok  de  t^nor,  avait 
6t6  engag6  a  son  tour  a  Saint-Marc  en  1623.  Le  deuxteme 
fils,  Massimiliano,  etait  medecin  a  Mantoue  mais,  sur- 
pris  alors  qu^il  lisait  un  Hvre  mis  a  Tlndex,  il  avait  et6 
dAaonce  au  Saint-Office  et  condamne.  Lib6r6  en  1628, 
apres  six  mois  de  prison,  a  la  suite  de  ^intervention 
passionn&  du  pere,  il  s'^tait  etabli  £galement  a  Venise. 
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Le  malheur,  cependant,  n'avait  pas  fini  de  frapper.  La 
peSte  emportait  Francesco,  peut-etre  meme  Massimi- 
Hano.  En  1631,  sa  douleur  non  encore  apais^e,  Mon- 
teverdi composait  k  messe  des  morts  c[ui,  sur  1'ordre 
du  Doge,  deyait  £tre  ex£cut£e  a  Saint-Marc  pour 
rendre  graces  a  Dieu  pour  la  fin  du  terrible  fteau.  La 
mortalit^  avait  &t&  &&orme.  En  1632,  le  maftre  prenait 
1'habit  sacerdotal. 

De  la  somme  de  musique  religieuse  compos£e  durant 
les  trente  armies  qu'il  passa  £  Venise,  il  nous  a  6t6 
conserve  bien  peu  de  chose.  C'eSt  d'ailleurs  ce  qu'avait 
voulu  1'artiSte,  soucieux  de  diStinguer  nettement  Tart 
de  k  profession.  Les  recueils  Sewa  morale  e  fyirituale 
(1641)  et  Messa  a  quattro  voci  et  Salmi,  ce  dernier  £di- 
ti  apr£s  sa  mort  en  1650,  contiennent  presque  certai- 
nement  ce  qu'il  a  fait  de  mieux  pendant  cette  longue 
p6riode.  On  7  trouve  des  travaux  §tri6lement  conformes 
a  la  tradition  et  d*autres,  en  plus  grand  nombre,  dans 
le  Style  modems.  II  est  Evident  que  Monteverdi  allait  de 
Tun  a  Tautre  selon  qu'il  composait  pour  un  service 
Stri&ement  liturgique  ou  pour  une  c&r&nonie  solennelle, 
fasltueuse.  Ainsi  s'explique  1'alternance,  dans  ses  musiques 
religieuses,  d'un  s6v£re  Style  a  cappetta  et  du  Style  mono- 
dique  ou  du  Style  concertant :  avec  les  voix,  figure  seule 
k  basse  continue  ou  un  groupe  important  d'inStruments. 
Dans  le  deuxi&me  xecueil,  on  trouve  un  exemple  splen- 
dide  du  Style  concertant :  le  psaume  "Laetatus  sum  pour 
six  voix,  deux  violons,  deux  trombones,  basson  et 
basse  continue.  II  s'agit  d'une  construction  grandiose, 
fondle  sur  un  oftinato  extr^mement  tonal  de  quatre  sons ; 
dans  tout  le  morceau,  une  seule  modulation  cTune  lumi- 
neuse  et  rare  efficacit6.  Une  ceuvre  int^ressante  dans  le 
Style  s6v&re  eSt  la  Messa  a  quaftro  voci  da  cappetta  que  Ton 
trouve  dans  la  Selva  morale  e  ffcirituale.  Elle  eSt  arti- 
culee  sur  un  motif  de  six  notes  qui  eSt  Tobjet  de  varia- 
tions et  d£veloppements  multiples  et  conStitue  un 
exemple  Stup6fiant  d'une  extreme  rigueur  th6matique. 
Dans  le  domaine  du  son,  tout  dtait  possible  a  Monte- 
verdi; pour  lui,  le  kngage  musical  n'avait  pas  de  secret. 

Le  recueil  se  termine  avec  le  Pianto  aetta  Madonna, 
metamorphose  ultime  du  I^am&nto  KArzanna,  que  1'auteur 
avait  d6ja  transform^  en  madrigal  J.  cinq  voix,  II  n'y  a 
pas  lieu  de  crier  au  sacrilege  :  de  m£me  qu'il  a  su  donner 


145  i          L'fiRE  DU  STYLE  CONCERTANT 

une  interpretation  humaine  de  k  souf&ance  de  la  femme 
dans  le  mythe,  de  meme  il  a  eu  une  intuition  humaine  de 
la  divine  douleur  de  la  Vierge.  Sous  deux  aspeds,  le 
m£me  sentiment;  pourquoi,  dls  lors,  celui-ci  n'aurait-il 
pas  ete*  exprime*  par  la  meme  melodic  ? 

A  Pintense  a£tivit£  du  maltre  de  Saint-Marc,  ou 
Monteverdi  s'emploie  quotidiennement  pendant 
trente  ans,  r^pond  1  adivite*  du  musicien  qui  s'dvade  des 
devoirs  de  sa  charge.  Chez  cet  artisan  scrupuleux,  chez 
ce  croyant  sincere  et  sdle,  il  y  a  aussi  1'artifte,  dont  le 
coeur  n'a  pu  manquer  de  se  rdjouir  lorsque  le  fonSion- 
naire  soumis  a  la  tyrannic  d'un  important  pofte  officiel 
a  pu  c6der  le  pas  au  musicien  libre  de  suivre  les  6kns 
de  sa  fantaisie. 

En  1614,  le  sixi&ne  livre  de  madrigaux  eft  publid;  il 
contient  la  transcription  a  cinq  voix  du  TLamento  ^Arianna^ 
qui  reslte  n^anmoins  une  page  essentiellement  monodique. 
un  recueil  de  sk  pieces  Igalement  a  cinq  voix,  ayant 
pour  titre  :  Lagrme  d'amante  al  sepolcro  deU'amata 
(Larmes  de  ramantsur  la  tombe  de  I'aimee),  eslt  d&lie"  a  k 
m^moire  de  Caterina  MartineUi;  ce  sont  des  |>ages 
baig;nees  d'une  profonde  Emotion.  Ces  compositions, 
ainsi  qu'une  autre  encore,  sont  6crites  a  cappeUa ;  les 
quatre  autres  (dont  trois  4  cinq  voix  et  un  dialogue  a 
sept)  comportent  une  basse  continue  pour  clavecin  «  et 
autres  instruments  »,  et  elles  se  ddveloppent  dans  le 
Style  concertant,  pr^sentant  entre  autres  des  passages 
concus  sous  la  forme  de  r^citatifs  et  des  melodies  d^velop- 
p6es  avec  les  moyens  vocaux  de  Yaria;  le  chant  eft 
parfois  enrichi  de  vocalises;  certains  Episodes  mono- 
diques  suggfcrent  1'id^e  d'un  jeu  de  sc£ne. 

Dans  le  septi^me  Kvre  (1619)  nous  trouvons  le  ballet 
Tirsi  e  Clori,  compost  ^  k  demande  de  Ferdinand  de  Gon- 
zague  et  peut-^tre  ex^cut6  a  Mantoue.  La  cour,  qui  ne 
versait  jamais  r^guli^rement  au  maltre  k  pension  qui 
lui  avait  et6  accordee  par  le  due  Vincent,  lui  demandait 
cependant  toujours  de  nouveaux  travaux.  La  grice  avec 
laquelle  Tirsi  convainc  Clori  de  prendre  part  a  k  danse 
satisfit  evidemment  Monteverdi,  qui  deada  de  publier 
cette  61£gante  composition,  avec,  entre  autres,  la  Let- 
tera  amorosa  et  k  Parten^a  amorosa,  exemples  de  chant 
r6dtatif,  ainsi  que  quelques  can^pnetie  firaiches,  alertes  et 
brilkntes.  Souvent,  les  Strophes  du  texte  po&ique  de  ces 
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can^pnette  sont  mises  en  musique  sous  la  forme  de  melo- 
dies diverses  modele*es  sur  la  m6me  basse.  Ce  faisant,  le 
maitre  resume,  en  les  prenant  a  son  compte,  les  diffe- 
rentes  tendances  qui  se  manifesTrent  en  Italic  dans  le 
domaine  monodique. 

Lorsque,  en  1616,  on  lui  avait  envoye*  de  Mantoue  La 
Favola  di  Peleo  e  di  Tetide,  Monteverdi  1'avait  accueillie 


qu'il  eftimait  depourvu  des  fldments  qui,  tres  juftement, 
lui  paraissaient  indispensables  a  la  constitution  d'un 
drame  musical.  En  realite,  il  s'agissait  unicjuement  de 
scenes  qui  devaient  £tre  intercale'es  en  guise  d'inter- 
mfcdes  dans  une  comddie;  c'est  pourquoi  Monteverdi 
accepta.  II  avait  presque  termine  ce  travail  lorsqu'il  dut 
1'interrompre  parce  cpe  le  due  avait  choisi  un  autre 
suiet,  auquel  fut  ensuite  subftitue*  un  troisi^me,  lequel, 
mis  en  musique  par  un  autre  compositeur,  fut  enfin 
represente.  Au  cours  des  anne*es  suivantes,  Monteverdi 
collabora  a  la  composition  des  intermedes  pour  IM  Mad- 
dalena  de  Giovan  Battislia  Andreini.  II  en  ecrivit  aussi 
pour  la  cour  de  Parme  et  composa  Y Andromeda  sur  un 
texte  d'Ercole  Marigliani,  ainsi  que  l'6glogue  Apollo  sur 
un  poeme  de  Striggio  et  La  finta  pa%%a  Ucori  innamorata 
d  Aiainta,  sur  un  Hvret  de  Giulio  Strozzi.  D'autres  com- 
positions seraient  a  citer;  malheureusement  il  ne  nous  en 
esl:  rien  reslte*.  Nous  connaissons  en  revanche,  les  Scher^i 
mu&icali  doe  Arie  et  Madrigali  in  ftilo  fecitatwo,  6dit^s 
en  1632,  a  une  et  deux  voix,  comportant  d'alertes  can- 
qpnettej  des  compositions  d^veloppees,  et  le  huitieme 
livre  de  madrigaux,  les  fameux  Madrigali  guerrieri  ed 
amorosi  (1638),  dans  la  preface  desquels  1  auteur  explique 
qu*il  a  imagin6  le  ftik  concitato  (Style  agit6)  afin  de  pou- 
voir  exprimer  en  musique  les  sentiments  «  cbe  movono 
grandemente  I'animo  noflro  ».  Ce  qui  confirme  combien 
la  recherche  de  la  v6rit6  d'expression  esl:  chez  lui 
con&ante.  Dans  ce  livre  on  trouve  6galement  II  Combat- 
timento-di  Tancredi  e  Clorinda  (le  Combat  de  Tantre'de  et 
Chrinde),  composd  d'apres  le  c^bre  Episode  de  La 
Gerusahmme  liber ata  (la  Jerusalem  dilivree),  du  Tasse, 
et  repr6sent6  a  Venise3  en  1625,  dans  le  palais  du 
comte  Girolamo  Mocenigo.  Nous  soulignerons  a  ce 
propos  que  le  maitre  r£unissait  souvent  dans  les  m£mes 
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recueils  imprimis  des  ceuvres  composees  a  diverses 
£poques,  parfois  tres  &oignees  les  unes  des  autres. 

Dans  le  Combattimnto,  la  narration  eft  confiee  a  une 
voix  tandis  que  deux  autres  chanteurs  repr6sentent  les 
protagoniStes.  Le  chant  se  developpe  avec  une  merveil- 
leuse  diversite  des  styles,  allant  du  rdcitatif  a  V arioso. 
L'inStant  ou  Tancrede,  croyant  avoir  combattu  un 
guerrier  paien,  se  rend  compte  que  «  le  blesse  »  n'eslt 
autre  que  Clorinde,  sa  bien-aime'e  qui,  avant  de  mourir, 
implore  de  lui,  chretien,  le  bapteme,  e£  hautement 
pathetique,  Les  instruments,  violes  et  clavecin,  parti- 
cipent  au  drame  tantdt  en  des  episodes  purement  ins- 
trumentaux,  tant6t  en  intervenant  avec  le  chant  d'une 
maniere  ou  Ton  reconnait  la  marque  du  genie.  Tantdt  les 
violes  participent  a  I'adHon  dramatique  par  le  tremolo  qui 
consifte  en  accords  rapidement  r^petes,  tantdt  elles  ponc- 
tuent  le  chant  par  des  pizzicati  sees,  precis  comme  les 
geftes  des  combattants.  Mais  insislter  sur  de  tels  aspeds 
de  Tart  de  Monteverdi  reviendrait  a  appauvrir  le  superbe 
langage  du  maitre,  a  briser  Tunite  d'une  ceuvre  ou  tout 
coneourt  a  Tineffable  puissance  d'expression. 

Le  Combaftimento  esl:  le  joyau  du  recueil,  mais  dans 
chacune  des  autres  pages  Ton  peut  admirer  la  parfaite 
synthese  des  moyens  mis  en  oeuyre  :  le  passe",  le  present 
et  m£me  Tavenk  de  la  musique  tels  qu'ils  se  pr^sentent 
a  T^poque  de  Monteverdi  sont  ici  traduits  et  fondus  en 
valeurs  arti§tiques.  Tout  esl:  ici  necessaire  :  la  monodie 
et  k  polyphonic,  le  parlato  et  le  chant,  k  voix  et  1'ins- 
trument,  k  paisible  consonnance  et  la  dissonance  mor- 
dante.  Sous  le  doigt  du  maitre,  tout  se  transforms  en 
musique,  musique  difficilement  accessible  si  rintuition 
de  k  spiritualit6  manque,  mais  qui  apporte  des  joies 
souveraxnes  aux  esprits  ouverts  qui  savent  1'apprecier. 

Entre-temps,  en  1637,  Venise,  qui  ne  voulait  pas  se 
laisser  ddpasser  par  les  autres  viiles,  fot  dot^e  d'un 
th^dtre  destine*  a  k  representation  des  m&odrames.  Ce 
fut  le  premier  th^dtre  d'opera  a  entree  payante,  comme 
contribution  aux,  frais  de  1'organisatibn  des  speftacles. 
II  ne  s'agissait  pas  encore  de  speftacles  popukires,  mais 
ce  fat  un  premier  pas  que  Ton  fit  faire,  dans  une 
direction  nouvelle  au  theatre  musical,  et  qui  devait 
conduke  celui-ci  fort  loin.  L'expdrience  r^ussit  et  de 
nouveaux  theatres  surgirent  a  Venise. 
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CesT:  ainsi  qu'entre  autres  furent  repr&entes  des 
melodrames  de  Monteverdi,  dont  nous  citerons  seule- 
ment  ceux  qui  ont  surve*cu  :  II  Ritorno  d'UIisse  in  patria, 
sur  un  texte  de  Giacomo  Badoaro  (i  641)  et  Ulncorona- 
%ione  di  Poppea  ecrit  sut  un  excellent  livret  de  Gian  Fran- 
cesco Busenello  (1642).  Le  manuscrit  de  II  JLitorno 
d'Uli&se  in  patria  eslt  anonyme  et  les  experts  ne  sont  pas 
tous  d'accord  pour  Pattribuer  au  maitre,  puisque  la 
qualite*  de  la  musique  ne  permet  pas  de  dlssiper  tous  les 
doutes  a  ce  sujet. 

Ulncorona^tone  di  Poppea  eslt  un  chef-d'oeuvre  et, 
peut-etre,  le  chef-d'oeuvre  de  Monteverdi.  Orfeo  et 
Arianna  etaient  des  sujets  mythologiques.  Ici,  pour  la 
premiere  fois  dans  le  theatre  musical,  if  s'agit  d'un  sujet 
hi&orique.  Mais  qu'importe  ?  Comme  il  6tait  venu  a 
bout  de  la  mythologie,  le  maitre  soumet  I'hi&oire  pour 
en  tirer  un  drame  musical  parfait.  N6ron,  £pris  de 
Poppee,  repousse  les  prudents  conseils  de  S6n&que,  :a 
qui  il  ordonne  de  se  tuer,  et  condamne  sa  femme  O6bvie 
a  Pexil.  Autour  de  ce  tieme  central,  figurent  des  per- 
sonnages  tres  humains.  Othon,  mari  de  Poppee,  qui  ne 
parvient  pas  a  oublier  Tinfidele;  Drusilla,  jeune  fille 
6prise  d'Othon,  prdte  ^  sacrifier  sa  vie  pour  lui  et  a  le 
suivre  partout  lorsqu*!!  sera  exi!6  a  son  tour  par  Neron; 
Arnalta,  nourrice  de  Poppe*e,  heureuse  du  sort  qui  parait 
favoriser  son  enfant  che'rie;  un  valet  et  une  dame  qui 
badinent  avec  Tamour  tandis  que  la  trag^die  se  prepare; 
deux  soldats  qui  sont  en  proie  au  sommeil  d!evant  la 
maison  de  Popp6e,  ou  se  trouve  N6ron,  sur  lequel  Us 
sont  charges  de  veiller.  De  ces  personnages  se  degage 
une  vie  prodigieuse;  ils  sont  vrais,  aussi  manifeftement 
qu?il  esl:  possible  :  Tempereur  fou  d'amour,  Popp6e  sen- 
suelle  et  ambitieuse,  Oftavie  vaillante  dans  son  indicible 
douleur,  Sdneque  sage  et  gtoique,  austere  figure ,  dont 
le  valet  se  moque.  Trag^die  et  com^die  alternent  en  un 
jeu  riche,  color^  et  nuance*  avec  diversite*.  Les  formes 
cantabtti  s'6quilibrent  harmonieusement  avec  les,,re*ci- 
tatifs  arksi.  Partout  une  melodic  inSpuisable,  .riche  et 
n6cessaire^  reposant  sur  un  petit  nombre  d'm&niments. 
Nous  sommes  loin  de  1'orchestre  nourri  d'Orfeo;  aucune 
indication  concernant  rin^trumentation  ne  figure  dans 
Texemplaire  qui  nous  esT;  parvenu,  mais  nous  savons 
que  dans  les  theatres  v^nitiens  Torcheslre  comprenait 
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alors  vingt-cinq  executants.  L'ceuvre  est  la  somme  de 
toute  1'experience  et  du  g&iie  du  vieil  artiste,  dont  la 
jeunesse  <r  esprit  tient  du  miracle. 

Mais,  apres  ce  prodige,  la  fin  approche.  Monteverdi 
voulut  revoir  Cr^mone  et  Mantoue.  Revenu  a  Venise  a 
bout  de  forces,  il  y  mourut  le  29  novembre  1643  et  fut 
inhum6  en  I'^glise  del  Fran.  Ses  rentes  fiirent  ensuite 
jetes  a  la  fosse  commune.  Succddant  au  recueil  cite, 
un  autre  fut  publie  apres  sa  mort.  II  s'agit  d'un  livre  de 
madrigaux  et  can^onette  a  deux  et  trois  voix  (1651). 
Puis,  ses  ceuvres  sombrfcrent  peu  a  peu  dans  Foubfi. 
Elles  ont  ete  exhum^es  apres  un  tres  long  silence.  Leur 
Edition,  entre  1926  et  1942,  par  les  soins  de  Gian  Fran- 
cesco Malijpiero,  con^titue  une  solennelle  reparation. 
Aujourd'hui,  Monteverdi  eslt  plus  vivant  que  jamais  et 
a  sa  place  parmi  les  plus  grands  musiciens  de  tous  les 
temps.  C'est  un  musicien  moderne,  comme  il  le  fut 
toujours. 

Monteverdi  a  exprim6  puissamment  les  passions 
kujnaines,  puisant  son  inspiration  dans  la  vie  m£me, 
aiasi  que  doit  le  faire  tout  executant  qui  entend  inter- 
preter sa  musique.  Celle-ci  exige  le  rythme  suggdr^ 
par  le  sentiment;  elle  exige  chaleur  et  couleur,  et  des 
interpr^tes  qui  per^oivent  le  message  de  tres  haute 
humanite  que  Qaudio  Monteverdi  y  a  insure*. 

Federico  MOMPELLIO. 
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L'OPfiRA  ITALIEN 
APRfeS  MONTEVERDI 


L'HISTOIKE  de  1'opera  Italian  au  xviie  sifccle  eft  Fhiftoire 
de  k  transformation  d'une  id&.  Les  drames  lyriques 
des  premiers  compositeurs  florentins  avaient  it6  des 
oeuvres  experimentales  de  dimensions  relativement  mo- 
deftes,  deftinees  a  un  public  choisi,  ariftocratique  de  gout 
et  d'education.  Ces  oeuvres  n'&aient  essentieUernent  que 
de  grandes  cantates  de  chambre,  anim&s  par  Paflion  et 
le  decor  mais  dont  le  mouvement  dynamique  &ait  reduit 
au  minimum  dans  le  drame  proprement  dit.  Du  point  de 
vue  musical  ils  consi^taient  en  de  longues  s6ries  de  solos 
d^damatoires  tous  sembkbles,  sans  profil  melodique 
marqud  ou  forme  musicale  di^tinfte,  le  tout  entrem£le  de 
danses  et  de  chceurs  homophones.  M6me  Monteverdi, 
dans  son  Or/00,  tout  en  donnant  au  r^citatif  un  caraft^re 
plus  passionn&nent  expressif  et  en  soignant  les  interludes 
avec  beaucoup  plus  de  minutie,  ne  changea  pas  foncifcre- 
ment  la  nature  de  la  forme  qui  demeura  une  manifestation 
carafteri^tique  de  Tideal  de  la  Renaissance,  qui  tendait  a 
ressusciter  le  drame  grec  antique.  Mais  avant  k  fin  du 
xvne  sMe  I'op^ra  en  Italie  6tait  devenu  un  grand  spec- 
tacle de£in£  a  pkire  a  un  public  varie.  L'aftion  6tait 
mouvement6e  et  pleine  d'ev6nements  a  sensation;  la 


sur  k  voie  de  k  criftallisation  de  certaines  conventions 
dramatiques  et  de  certaines  formes  musicales  qui  devaient 
persi^ter  pendant  une  bonne  partie  du  xvnie  si^cle,  et 
dont  Top6ra  n'a  cesse  de  presenter  des  traces,  m£me  jus- 
qu'a  nos  jours.  Le  xvire  si^cle,  les  cent  premieres  annees 
de  Top^ra,  a  6te  marqu6  par  des  changements  plus  rapides 
et  plus  profonds  qu'aucun  autre  siede  par  k  suite.  Euri- 
dice  (1000),  de  Caccini,  eft  une  oeuvre  que  Tauditeur 
moderne  trouverait  pratiquement  incomprehensible; 
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Eracka  (1700),  de  Scarlatti,  en  revanche,  ne  pre*senterait 
que  relativement  peu  de  difficulty's  pour  un  auditeur  £ 
qui  les  operas  de  Mozart,  Donizetti  et  Verdi  seraient  de*ja 
familiers.  Le  but  du  present  chapitre  e£t  de  retracer  les 
principales  6tapes  de  cette  Evolution  depuis  1620  environ, 
telle  qu'elle  s'est  produite  a  Rome,  a  Venise  et  dans  les 
autres  centres  d'ope*ra  italien  tant  en  Italic  qu'ailleurs  en 
Europe. 

L'ECOLE  KOMAINE 

C'est  de  1620  a  1660  que  Topera  connut  a  Rome  sa 
periode  la  plus  6clatante.  Dans  les  operas  remains  de 
cette  epoque  on  peut  diftinguer  trois  types  principaux 
de  livret :  ceux  dont  le  sujet  eft  tire*  de  k  mythologie,  de 
I'hiSioire  ancienne,  ou  de  pofcmes  ^piques  de  la  Renais- 
sance, avec  une  liberte  de  traitement  qui  va  parfois  jus- 
qu'au  trave&i,  et  avec  un  apport  considerable  d'&ements 
paftoraux,  a  la  mani^re  du  Tasse  et  de  Guarini,  qui  les  rap- 
proche  des  premiers  operas  fiorentins.  A  titre  crexemples 
on  peut  citer :  La  Catena  d'Adone  (1626)  de  Domenico 
Ma22ochi,  sur  un  po^me  de  Tronsareffi  d'apres  Adone  de 
Marino;  "Diana  schermta  (1629)  de  Giacinto  Cornacchioli, 
sur  un  livret  de  Francesco  Parisani,  tir6  d'un  Episode 
des  Metamorphoses  d'Ovide;  "Ermima  sul  Giordano  (1637) 
de  Michekngelo  Rossi,  sur  le  livret  d'un  auteur  inconnu 
d'apres  La  Gerusakmme  liberata  et  Aminta  du  Tasse;  et 
II  Pa/agio  d  Atlante  (1642)  de  Luigi  Rossi,  sur  un  livret 
inspire*  &  Orlando  furioso  de  1'ArioSte.  La  Galatea  (1639]), 
paroles  et  musique  originales  du  caftrat  Loreto  Vittori, 
esl:  un  des  plus  beaux  operas  paftoraux  du  xviie  si&cle. 
Enfin  il  convient  de  mentionner  deux  operas  sur  le 
mythe  toujours  populaire  d'Orphee  :  la  Morfe  d'Orfeo 
(i§i9)  de  Stefano  Landi,  sur  une  tragtcommedia  paftorah 
par  Alessandro  Mattel,  et  YOrfeo  de  Luigi  Rossi,  sur  un 
poeme  de  Francesco  Buti,  qui  fut  donn6  a  Paris  en  1647 
sous  le  titre  le  Manage  d'Orpbee  et  d'Eurydice,  veritable 
caricature  du  mythe,  avec  toutes  les  complications  de 
Tintrigue,  la  multiplicity  des  personnages  et  les  effets 
scteiques  recherches  des  livrets  v6nitiens  baroques  de 
cette  p&ciode. 

Une  des  sp^cialit^s  de  T6cole  romaine  d'op^ra  dtait 
1'emploi  de  suiets  religieux  ou  all^goriques.  L'ceuvre  la 
plus  remarquame  dans  ce  domaine  esl:  le  San  Alessio  de 
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Stefano  Landi,  sur  un  livret  de  Giulio  Rospigliosi,  tire 
de  k  vie  de  saint  Alexis  au  xv6  siecle,  et  qui  fat  represent^ 
a  1'occasion  de  Tinauguration  du  theatre  du  Palais  Barbe- 
rini  a  Rome  en  1632.  L'auteur,  tout  en  traitant  son  sujet 
avec  beaucoup  de  respeft,  de  piet6  et  de  penetration  dra- 
matique,  donna  en  fait  a  Faction  un  cadre  contemporain : 
les  personnages  secondaires  sont  des  types  pris  dans  la 
vie  romaine  de  son  epoque,  et  il  y  a  m£me  quelques  scenes 
comiques.  San  Alessio  etait  un  drame  authentique  dont 
Faction  reposait  essentiellement  sur  la  psychologic  d'un 
personnage  principal  rdel  et  humain.  Plus  fre"quemment  a 
Rome  on  trouvait  des  operas  alldgoriques  ou  les  «  per- 
sonnages »  etaient  des  abStra&ions  personnifiees,  telles 
que  k  Vertu,  FInnocence,  la  Raison,  le  Plaisir,  etc., 
oeuvres  dans  la  tradition  de  ^appresenta^ione  di  Anima  e 
di  Corpo  de  Cavalieri,  cjui  avaient  un  but  moralisateur  et 
dont  d  eslt  souvent  difficile 'de  dire  s'il  convient  de  les 
cksser  parmi  les  operas  ou  les  oratorios.  Parmi  les  nom- 
breux  exemples  romains  de  ce  genre,  qui  apparaissent 
conslamment  du  d^but  i  la  fin  du  siede,  on  peut  citer 
La  Vita  bttmana  overo  II  Trionfo  deUapietet  (1656,  paroles 
de  Rospigliosi)  de  Marco  Marazzoli. 

Uun  des  paradoxes  amusants  de  l'hi§toire  de  Fopera 
esT:  le  fait  que  Top&ra  bouife  eft  originake  de  Rome  et  que 
son  amateur  6tait  cardinal.  II  ne  rut  autre,  en  efFet,  que 
Rospigliosi,  litterateur  distingue",  secretaire  pontifical, 
nonce  du  pape  4  Madrid  de  1646  a  165  3,  cardinal  a  partir 
de  1657  et  PaPe  (sous  ^e  nom  ^e  Clement  IX)  de  1667  £ 
sa  mort  en  1669.  Les  deux  principaux  operas  bouffes  de 
Rospigliosi  sont  Chi  soffre,  yen  (1639)  et  Dal  male  il  bene 
(1654).  Le  premier,  mis  en  musique  par  Virgilio  Mazzo- 
chi  et  M^rco  Marazzoli,  emploie  des  personnages  de  k 
commedia  deWarte  et  des  figures  de  la  vie  italienne  contem- 
poraine.  Le  second,  dont  le  premier  et  le  troisieme  aftes 
comportent  une  musique  d' Antonio  Maria  Abbatini,  et 
le  d!euxieme  afte,  une  musique  de  Marco  Marazzoli, 
cdlebre  le  retour  a  Rome  de  la  famille  Barberini,  exiiee 
a  Paris  sous  le  regne  du  pape  Innocent  X.  L'intrigue, 
une  comedie  romanesque  marquee  par  ^influence  de 
Calderon,  traite  des  complications  et  des  malentendus 
dont  sont  vi£times  deux  amoureux,  qui  finalement  se 
retrouvent  dans  un  denouement  heureux.  L'un  des 
personnages  de  1'opera,  le  valet  Tobacco,  peut  dtre 
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considere  comme  l'anc£tre  de  Leporello  dans  Don  Juan. 

Les  diverses  transformations  du  livret  de  1'opera  a 
Rome  s'accompagnerent  d'une  Evolution  parallele  des 
formes  musicales.  Du  point  de  vue  hisltorique,  les  Stapes 
les  plus  importantes  sont,  la  differenciation  progressive 
du  Style  entre  les  recitatifs  et  les  arias,  et  le  developpe- 
ment  des  diffe*rentes  formes  et  types  d'arias. 

La  necessite  d'une  difference  de  style  entre  les  parties 
de  solo  ne  s'e'tait  guere  fait  sentir  dans  les  premieres 
oeuvres  de  Peri,  de  Caccini  et  de  Gagliano,  en  raison, 
d'une  part,  de  leur  brievete  relative  et  d'autre  part  de 
1'interet  qu'on  portait  a  la  methode,  nouvelle  alors, 
de  la  declamation  monodique  du  texte.  Mais  a  mesure 
que  les  operas  devinrent  plus  longs  et  que  la  nouveaute* 
de  1'experience  originale  cessa  d'mtriguer,  on  reprocha 
de  plus  en  plus  aux  operas  le  tedio  del  recitativo.  Le 
probl£me  etait  naturellement  de  trouver  une  fagon 
d*assurer  un  d^roulement  aussi  rapide  que  possible  des 
parties  du  livret  ou  Taftion  se  cfeploie  au  moyen  du 
dialogue  afin  de  laisser  a  la  musique,  dans  les  autres 
parties,  la  Iibert6  d'exploiter  les  ressources  d'expression 
qui  lui  sont  propres  et  de  cr6er  des  formes  coh£rentes 
et  satisfaisantes.  Une  des  solutions  possibles  eut  et6  de 
fake  de  l'ope*ra  un  melange  de  dialogues  et  de  m&o- 
dies  :  Imminent  th6oricien  florentin  Giambattista  Doni, 
dans  son  Traftato  detta  mu&ica  scenica  (env.  1630),  essaya 
de  montrer  que  «  ^  molto  meglio  cantare  parte  deUe  a^ioni 
cbe  tutte  inter e  ».  Mais  cette  formule,  si  bien  accom- 
plie  en  France  dans  la  com&lie  m616e  d'ariettes  du 
xviii6  si^cle,  ne  r6ussit  pas  dans  PItalie  du  xvne  a  Tern- 
porter  sur  l'ide"al  florentin  du  dramma  per  musica.  Au  lieu 
de  cek,  on  en  vint  finalement  a  un  compromis,  selon 
lequel  le  dialogue  de  Ta^tion  recevait  un  minimum  de 
traitement  musical  —  se  limitant,  en  fait,  i  une  recitation 
rapide  du  texte,  sans  melodic,  avec  seulement  quelques 
inflexions,  accompagne"es  de  rares  accords  —  tandis  que 
les  passages  lyriques  se  d6veloppaient  pour  devenk  dies 
unites  musicales  completes,  de  longs  epanchements  vo- 
caux  sur  quelques  lignes  de  texte,  dont  la  forme  musicale 
etait  conStruite  de  ra^on  plus  ou  moins  symetrique,  au 
mojren  de  rapports  entre  les  tons,  de  repetitions,  de 
variations  et  de  contrasts  entre  motifs  et  thfcmes.  La 
separation  complete  des  deux  Styles  qui,  a  la  fin  du  stecle, 
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&ait  devenue  le  trait  dominant  de  Fop&r a  italien,  ne  fut 
r&Jise"e  que  progressivement.  Monteverdi  avait  cteja 
ouvert  la  voie  dans  son  Orfto  en  1607.  Une  des  premieres 
etapes  de  cette  Evolution  se  manifeSle  dans  La  Catena 
d'Adone  de  Mazsochi.  Selon  Tauteur  lui-m£me,  dans  sa 
preface,  «  vi  sono  m^arie  tyarse  per  I' Opera,  cbe  compono 
il  tedio  del  recitativo.  »  Ces  m%£arie  sont  en  fait  tres 
primitifs  du  point  de  vue  musical.  Us  sont  brefs,  assez 
peu  conStruits  et  de  forme  indiStinfte  en  comparaison  des 
arias  des  operas  po£t£rieurs.  On  note  quelques  progres 
dans  les  oeuvres  de  Landi  et  de  M.  Rossi,  mais  ce  n'eSt 
qu'apres  1640  que  Ton  commence  &  rencontrer  des  arias 
de  grandes  dimensions,  de  Style  carafteri^tique  et  de 
forme  musicale  significative  et  varide.  UOrfeo  de  Luigi 
Rossi  e&  tres  riche,  de  ce  point  de  vue,  de  m£me  que 
Top^ra  boufFe  de  Jacopo  Melani,  La  Tancia  overo  il 
Podefti  di  Colognok  ^lorence,  1657,  livret  d?Andrea 
Moniglia).  Les  arias  dans  ces  ceuvres  vont  de  simples 
melodies  a  Strophes  (souvent  d'un  caraftere  populaire), 
en  passant  par  toutes  sortes  de  formes  symdtriques,  jus- 
qu'aux  arias  sur  une  basse  contrainte,  g^neralement  du 
type  lamento,  tel  que  Fair  d'Eurydice  «  Mio  ben,  teco  il 
tormnto  »,  du  second  a£e  SOrfeo.  Le  ddveloppement  du 
Style  r^dtatdf  progresse  plus  rapidement  dans  les  operas 
bouffes :  la  declamation  rapide  ^  peine  modul^e  et  irr6- 
gulidrement  ponftuee,  que  Ton  devait  par  la  suite  de*si- 
gner  sous  le  nom  de  recitativo  secco,  exiSte  deja  en  1639 
dans  le  dialogue  comique  de  Chi  soffre,  tyeri.  Cepen- 
dant,  dans  Topera  serieux,  le  recitatif  conserva  souvent 
le  caraftere  m&odique  et  expressif  de  la  pdriode  ant^- 
rieure,  s'unissant  librement  avec  les  passages  arioso,  ^ 

Un  des  traits  remarquables  de  Top&ra  romain  s6rieux 
6tait  le  chceur,  moyen  d'expression  qui  remontait  & 
I'op&a  du  ddbut  du  xviie  si^cle.  II  disparut  assez  rapide- 
ment en  Italic  pendant  la  seconde  moiti6  du  sfecle,  mais 
joua  un  r61e  important  dans  la  trag6die  lyrique  fran^aise 
de  Lully  et  de  ses  successeurs.  Les  chceurs  de  Top^ra 
romain  &aient,  dans  Tensemble,  les  passages  les  plus 
travaill^s  et  les  plus  satisfaisants  du  point  de  vue  artiftique 
de  ces  ceuvres,  car  ils  avaient  des  bases  solides  dans  k 
tradition  Styligtique  du  madrigal  italien  de  la  fin  de  la 
Renaissance.  Les  scenes  pastorales  se  pr^taient  a  des 
choeurs  idylliques  de  nymphes  et  de  bergers*  II  &ait  de 
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regie  de  terminer  chaque  afte  par  un  chceur,  et  poetes  et 
compositeurs  unissaient  leurs  efforts  pour  tirer  parti  de 
cette  coutume.  Us  ecriyaient  des  finales  dramatiques  et 
musicaux  bien  construits  pour  ces  grands  moments  de 
Taftion  :  c'est  ainsi  que  le  troisieme  a&e  de  San  Alessio 
de  Landi  se  termine  sur  un  double  chceur  imposant  a 
la  gloire  du  saint  (Godi  pur,  alma  graditd)  et  un  chceur 
homophone  a  huit  parties  (Felice  Roma)  accompagne* 
par  tout  rorchestre.  Le  troisieme  a&e  de  La  Galatea 
contient  une  suite  de  chceurs  dans  le  style  polypho- 
nique  poignant  et  expressif  des  madrigaux.  Le  choeur 
des  Cyclopes  dans  le  prologue  de  La  Catena  d'Adone  est 
Fancetre  lointain  du  «  Choeur  tzigane  »  dans  le  Trouvtre 
de  Verdi;  et  on  trouve  dans  Erminia  sul  Giordano  les 
premiers  exemples  d'un  chceur  de  chasseurs  et  d'un 
chceur  de  soldats  (ce  dernier  sur  les  paroles  habituelles  : 
«  all'armi)  all'armi  »).  Au  chceur,  dans  Fope'ra  s6rieux, 
correspondait  Fensemble,  dans  Fop6ra  bouffe.  Les  en- 
sembles de  Dal  male  il  bene  et  de  La  Tancia  ne  sont  pas 
des  pre*figurations  indignes  de  ceux  de  Figaro  et  de  Cost 
fan  tune. 

Dans  Topera  romain  du  xvne  siecle  la  composition 
de  Torchere  etait  celle-la  meTne  qui  devait  demeuter 
inchang^e  pendant  plus  de  cent  ans.  Elle  6tait  centr6e 
sur  les  inslxuments  a  cordes,  auxquels  s'ajoutait  une 
basse  continue  de  preTe'rence  aux  groupes  net^rogenes 
caraft^risltiques  de  YOrfeo  de  Monteverdi  et  des  inter- 
medes  du  xvie  siecle.  Les  ouvertures  du  San  Alessio  de 
Landi  et  de  VErminia  de  Rossi  sont  les  premiers  exemples 
d'un  genre  dont  Lully  a  tir£  la  forme  celebre  de  1'ouver- 
ture  a  la  frangaise,  qui  consiste  en  un  mouvement  lent 
en  accords  massifs  suivi  d'un  allegro  vif  en  contrepoint 
dans  le  style  de  k  canzone. 

L'^cole  romaine  d'opera  disparut  apres  1660;  ceci 
s'explique  en  partie  par  Topposition  de  TEglise  (due 
principalement  aux  scandales  que  connaissaient  les 
theatres),  et  par  le  fait  qu'a  ce  moment-la  le  nouveau 
style  v^nitien  commengait  a  eclipser  tous  les  autres 
genres  d'opera  en  Italic.  Par  la  suite,  les  compositeurs 
romains,  qui  manquaient  d'encouragements  ou  d'occa- 
sions  favorables  pour  monter  des  ceuvres  profanes,  consa- 
crerent  leurs  talents  dramatiques  surtout  a  la  cantate  et 
^  Toratorio.  Cependant  Foeuvre  aceomplie  par  Landi, 
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Loreto  Vittori  et  Rospigliosi  avait  precipite  Involution 
de  Pop6ra.  Ceslt  de  leur  temps  que  se  fit  le  passage  de 
Pope*ra  de  la  Renaissance  a  Popera  baroque. 

L'ECOLE   V&NITIENNE 

Un  £v£nement  de  la  plus  grande  importance  fat  Pinau- 
guration  du  premier  theatre  lyrique  a  Venise  en  1637. 
Cette  date  marque  le  d6but  de  la  transformation  de 
Pope"ra  qui,  de  divertissement  de  cour  qu'il  6tait,  devint 
un  spe&acle  pour  grand  public,  et  P6tonnante  popukrite 
de  Popera  a  Venise  au  xvne  siecle  hata  le  ddveloppement 
de  toutes  les  cara£6ri£tiques  qui  devaient  n6cessairement 
resulter  de  ce  changement  de  milieu.  Le  livret  v&iitien 
typique,  qui  s'annongait  deja  dans  certains  operas  ro- 
mains,  tirait  encore  ses  sujets  de  k  mythologie  classique, 
de  PhiStoire  ou  des  6popees.de  k  Renaissance;  mais  ils 
etaient  traites  avec  une  telle  abondance  de  personnages 
superflus,  et  de  ce  qu'on  appelait  des  accidenti  verissimi, 
qtfils  en  etaient  rendus  meconnaissables.  Les  personnages 
traditionnels  de  la  legende  et  de  PbiStoire  evoluaient  dans 
un  enchev&xement  d'intrigues  amoureuses  et  politiques, 
truffles  a  chaque  instant  de  quiproquos  et  d'^pisodes 
comiques  ou  satiriques  incorpore"s  sans  la  moindre  raison 
dramatique  ou  le  moindre  rapport  avec  le  sujet.  L'adion 
s'accompagnait  d'une  succession  deroutante  de  change- 
ments  de  tableaux,  qui  faisaient  des  contrasl:es  fantaftiques 
et  utilisaient  les  eflfets  eblouissants  de  «  machines  »  ing&- 
nieuses  pour  la  mise  en  scene  de  batailles,  de  naufrages, 
de  conflagrations  et  d*6v6nements  surnaturels  et  spe£fca- 
eulaires  de  toutes  sortes.  Des  «  machines  »  de  ce  genre 
ont  etc*  utilisees  dans  Popera  romain  (cf.  Ermnia  de 
M.  Rossi);  en  fait,  leur  hiftoire  remonte  aux  sacre  rap- 
presentation  et  aux  myft£res  du  xve  et  du  xvie  siecle. 
Mais  ces  proc6de"s  atteignirent  un  point  de  ddveloppe- 
ment  et  de  popularity  sans  precedent  a  Venise,  et  les 
th6£tres  vemtiens  etaient  cel^bres  dans  toute  PEurope 
pour  k  splendeur  de  leurs  effets  sc£niques.  L'opera  v6ni- 
tien,  ecrivait  John  Evelyn  dans  son  Journal  en  1645, 
«  est  Pun  des  divertissements  les  plus  magnifiques  et  les 
plus  luxueux  cjue  Pesprit  de  Phomme  ait  jamais  con^us  ». 
Le  choeur,  qui  avait  joue  un  r61e  important  dans  Popera 
a  Rome,  avait  maintenant  virtuellement  disparu,  sauf 
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dans  quelques  grands  operas  e*crits  spe'cialement  pour 
des  f£tes  brillantes.  Cela  s'explique  en  partie  par  des  rai- 
sons  economises  et  en  partie  par  le  fait  que  Tinte^t 
du  grand  public  allait  plus  volontiers  aux  effets  de  scene 
compliques  et  aux  solos  chante*s.  Dans  Tensemble  k 
musique,  congue  pour  plaire  a  un  public  populaire  plutdt 
qu'a  un  auditoire  ariftocratique,  recherchait  de  vastes 
eflets,  des  contrastes  d'atmosphere,  des  airs  melodieux, 
des  rythmes  fortement  marques,  une  Stru&ure  claire 
et  conventionnelle  reposant  sur  k  technique  baroque 
typique,  c'eslt-a-dire  sur  1'emploi  de  la  repetition,  avec 
varkntes,  de  quelques  motifs  frappants. 

Toutes  ces  cara£te'ris~tiques  se  manifeStent  de*ja  dans 
les  quarante  operas  de  Pier  Francesco  Cavalli  qui  forent 
represent^s  dans  divers  theatres  ve*nitiens  entre  1639  et 
1 669.  Le  plus  connu  de  ceux-ci,  Giasone  (i 649),  se  disHngue 
par  un  certain  nombre  d'arias  bien  con^us,  selon  un  type 
qui  demeura  en  faveur  pendant  tout  le  xviie  siecle  et 
que  Steffani  et  Haendel  utiliserent  a  la  perfeftion  :  une 
melodic  ample  et  noble  sur  une  prosodie  grave  et  majes- 
tueuse  qui  d^veloppe  un  motif  rythmique  initial  sous  des 
aspe&s  toujours  varies. 

Sans  aucun  doute  le  morceau  le  plus  celebre  de  Giasone 
fut  Tincantation  de  Me'de'e  «  Del  antro  magico  »,  que  Ton 
peut  trouver  en  Edition  moderne  dans  Touvrage  de  Sche- 
ring  Geschichte  der  Musik  in  "Beispielen.  Dans  cet  exemple 
un  effet  de  puissance  eslt  obtenu  par  la  repetition  conslante 

du  motif  J    J    4      I  J,  formule  que  Beethoven  alkit 

employer  de  fagon  cutieusement  sembkble  dans  sa 
V*  Symphome.  La  popularity  de  cette  scene  fut  telle  que, 
huit  ans  plus  tard,  Melani  la  parodia  dans  La  Tancia. 
Mais  malgrd  Fexisltence  d'arias  aussi  clairement  d^finis 
que  ceux-ci,  la  separation  entre  arias  et  recitatifs  n'^tait 
en  aucun  cas  tout  a  fait  accomplie  dans  les  operas  de 
Cavalli.  Plus  g&ieralement  sa  technique  consisltait  a  cons- 
truke  une  scene  a  Taide  djel6ments  musicaux  difF6rents 
alternant  librement;  on  trouve  un  exemple  typique  de 
cette  technique  dans  Qrmindo  (1644),  qui  consiSte  en  un 
dialogue  en  re*citatif  de  dix-huit  mesures  en  ^mineur,  un 
bref  solo  rdcitatif  se  terminant  en  sol  mineur,  un  lamento 
sur  une  basse  contrainte  (si  b^mol  majeur,  cinquante-six 
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mesures),  et  pour  condure  un  bref  solo  r^dtatif  en  sol 
mineur.  L'emploi  de  telles  «  combinaisons  »,  dont  on 
trouve  des  exemples  dans  les  operas  v^nitiens  de  Mon- 
teverdi, montre  gue  les  necessity's  de  k  vraisemblance 
dramatique  n'avaient  pas  encore  ced6  le  pas  a  k  tendance 
croissante  vers  k  sym^trie  et  la  ftylisation  musicale.  La 
musique  de  Cavalli,  bien  qu'assez  grossiere  dans  les 
details,  a  une  qualite  virile  et  £l&nentaire  qui  rappelle 
celle  de  Moussorgsky;  il  eSt,  en  fait,  le  premier  compo- 
siteur  d'op&a  pour  tin  public  popukire. 

Le  ftyle  de  Marc  Antonio  Cefti  esl:  d'un  genre  plus 
facile,  plus  feYninin;  ses  melodies  sont  plus  gracieuses, 
ses  harmonies  moins  hardies,  ses  phrases  musicales  plus 
r£guli£res  que  celles  de  Cavalli.  Cesti  a  k  reputation 
d'avoir  6cdt  plus  de  cent  operas;  cependant  une  douzaine 
seulement  nous  sont  parvenus.  Ne  a  Arezzo,  il  est  pro- 
bable qu'il  voyagea  en  France,  travailk  pendant  un 
certain  temps  a  Innsbruck,  Rome  et  Vienne,  et  mourut 
a  Florence.  CesH  est  ainsi  Tun  des  premiers  types  de 
compositeur  italien  «  international  »,  type  qui  devait 
devenir  si  frequent  au  xvme  si£de.  Son  opera  le  plus 
cdlebre,  II  Porno  d*oro}  fut  compose  pour  les  fetes  du 
mariage  de  Tempereur  Leopold  Ier  et  de  Tinfante  Mar- 
gherita  d'Espagne,  et  present^  a  Vienne  au  d6but  de 
1647  avec  un  luxe  de  mise  en  scene  qui  a  fait  de  lui 
Pexemple  m£me  de  Topera  de  circons^ance,  dans  le  sTyle 
v^nitien  du  xvne  siecle.  Ses  quatre  aflies  n'utilisaient  pas 
moins  de  vingt-quatre  decors  difKrents,  k  plupart  com- 
portant  des  «  machines  »  extrtoement  compliqu6es* 
C*e§t  Burnacini  qui  congut  les  d6cors  de  cet  opdra,  et 
beaucoup  de  ses  dessins  sont  reproduits  dans  Denkmaler 
der  Tontuna  in  OBSterreich  (Annees  HI2  et  IV2X  On  ne 
peut  que  s'etonner  de  la  fertility  de  l'imagination  baroque 
ainsi  que  de  Tingdniosite  des  machiniSles  et  de  Torgueil 
de  k  cour  implriale  qui  affirmait  sa  magnificence  en 
payant  les  frais  considerables  qu'entralnait  k  mise  en 
scene  d*une  telle  oeuvre. 

A  part  II  Porno  d'oro,  les  plus  connus  des  operas  de 
CeSti  furent  Orontea  (Venise,  1649)  et  ^  D°n  (Florence, 
1661).  Dans  toutes  ses  ceuvres  se  manifeslie  dairement 
la  tendance,  qui  devait  devenir  de  plus  en  plus  marquee 
a  la  fin  du  xvn*  si^de,  vers  k  ^tylisation  et  le  sacrifice  du 
r^alisme  dramatique  aux  considerations  musicales.  Dans 
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L'lncoronayonedi  Poppea  (Venise,  1642),  Monteverdi  ayait 
trouv£  un  6quilibre  presque  ide"al  entreles  n^cessites  dra- 
matiques  et  musicales,  et  cet  equilibre  fat  conserve  dans 
une  grande  mesure  par  son  61eve  Cavalli.  Mais,  ayec 
Ce£i,  la  separation  entre  les  recitatifs  et  les  arias  devint 
plus  nette,  I'int6r6t  musical  se  concentrant  de  moins^en 
moins  sur  les  r6citatifs  et  de  plus  en  plus  sur  les  arias. 
Ces  derniers  devinrent  plus  longs  et  connurent  une 
abondance  sans  precedent  de  formes  et  de  types  varies, 
offrant  maintes  fois  aux  chanteurs  Foccasion  de  fake 
etalage  de  virtuosite  vocale.  L'6poque  des  d£couvertes 
et  des  aventures  <§tait  terming.  L'opera  commencait  a 
se  cri£alliser  en  une  Structure  musicale  dans  laquelle  les 
formes  dramatiques  etaient  de  plus  en  plus  souvent  sou- 
mises  au  desir  de  cre"er  une  suite  variee  d'arias  et  d'en- 
sembles  agreables.  Le  developpement  de  la  cantate  de 
chambre,  genre  dans  lequel  CesH  et  son  maltre  Carissimi 
avaient  travailld  avec  grand  succes,  tendait  6galement  a 
pousser  Topera  vers  un  formalisme  musical. 

L'essor  des  solisltes  virtuoses  dans  Topera  esl:  ^troite- 
ment  Ii6  &  cette  tendance.  Ce  n*eSt  pas  que  la  virtuosit6 
ait  6t6  inexiStante  au  d^but  du  siecle.  II  sufSt  pour  s'en 
rendre  compte  de  jeter  un  coup  d'ceil  sur  le  cd^bre  aria 
«  Posmte  fyirto  »^  dans  le  troisifcme  afte  tfOrfeo  de  Monte- 
verdi, n  faut  cependant  se  rappeler  que,  pendant  tout 
le  xvne  siecle  et  la  premiere  moitie  du  xvrii6,  une  grande 
partie  de  I'ornementation  vocale  et  inStrumentale  6tait 
rceuvre  des  interprdtes,  de  telle  sorte  que  les  passages 
en  coloratura,  que  1'on  connait  par  les  partitions3  sont 
loin  de  representer  ce  que  Ton  pouvait  entendre  a 
l^poque.  Les  premiers  compositeurs  florentins  avaient 
essayd  de  supprimer  1'ornementation  improvisee  dans 
les  representations  de  leurs  opdras,  mais  k  pratique  en 
etait  trop  solidement  etablie  pour  etre  ddfinitivement 
ecartee.  Dans  les  operas  romains  et  dans  les  operas 
v^nitiens  de  Monteverdi  et  de  Cavalli,  les  passages  en 
coloratura,  tcrits,  ne  sont  pas  d'une  ampleur  immp- 
deree,  et  jouent  souvent  un  r61e  expressif  approprie". 
Mais  chez  CesTi,  et  par  la  suite  chez  d'autres  compo- 
siteurs, on  trouve  une  proportion  toujours  croissante 
d'arias  dont  la  veritable  raison  d'tee  esT:  de  toute  Evi- 
dence de  mettre  en  valeur  Tagilit^  vocale  des  chanteurs 
et  leur  science  de  tous  les  « trues  »  du  virtuose.  La  plupart 
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des  roles  importants  dans  ces  ceuvres  &aient  ecrits  pour 
des  voix  aigues;  les  arias  pour  contralto  e*  talent  relati- 
vement  rares,  et  la  voix  de  basse  n'etait  employee  que 
pour  les  airs  bouffes.  Les  r61es  de  soprano  etaient  de&ine's 
surtout  aux  castrats;  les  cantatrices  accomplies  du  debut 
du  siecle  (par  exemple,  Francesca  Caccini  et  Vittoria 
Archilei,  que  Peri  tient  en  si  haute  estime  dans  k  preface 
a  son  Euridice)  n'eurent  que  peu  de  successeurs.  Ce  n'est 
qu'en  1671  que  FEglise  leva  FinterdiQion  faite  aux 
femmes  de  se  produire  au  theatre,  mais  le  pre*juge*  contre 
les  femmes  persista  longtemps  apres  cette  date.  C'esT: 
pourquoi  la  plupart  des  roles  pnndpaux  dans  Top6ra 
italien  du  xviie  siecle  furent  chante*s  par  des  castrats.  Le 
premier  r61e  de  ce  genre  fut  celui  d'Orphee  dans  FOrfeo  de 
Monteverdi.  Le  role  principal  dans  I'ope'ra  de  Landi, 
SanAIessio,  esl  6crit  pour  un  registre  de  soprano  extra- 
ordinairement  aigu.  Loreto  Vittori,  le  composkeur  de  La 
Galatea,  etait  un  c61^bre  ca^trat.  Le  plus  connu  de  tous, 
pendant  la  deuxidme  rnoitid  du  siecle,  fut  Baldassare 
Ferri,  dont  les  plus  6tonnantes  prouesses  vocales  sont 
rapport^es  par  Bontempi  dans  sa  Hifforia  musua  (1605), 
et  a  qui  Arteaaga  (Rjvolu^ioni  del  teatro  mmcak  itafiano 
n,  297)  attribue  Pintrodu6tion  dans  Top&ra  de  1'ark  da  capo. 
Cette  forme  particuliere,  emprunt^e  peut-^tre  a  k  cantate 
romaine  vers  le  milieu  du  sfecle,  6tait  particuli^rement 
apte  a  mettre  en  valeur  Thabilete  d'un  chanteur  a  impro- 
viserles  ornements.  Ellefiit  deplus  en  plus  en  faveur  chez 
les  compositeurs  et,  a  k  fin  du  xvne  siecle,  c^tait  presque 
la  seule  forme  admise  pour  les  arias,  quel  que  jEut  leur 
cara&ere.  On  trouve  beaucoup  d'arias  da  capo  dans  les 
operas  de  CeSti,  mais  ils  n'exduent  pas  encore  les  autres 
formes  :  1'air  a  Strophes  traditionnel,  par  exemple,  qu'on 
trouve  souvent  en  une  variante  peu  commune  de  k 
forme  en  deux  parties,  ou  seule  &  deuxi^me  partie  eslt 
r6p6t6e  (a  ||:  b  :||).  Les  arias  et  les  duos  sont  de  types 
et  de  cara<9£res  tres  diflterents :  graves,  sereins,^  haende- 
liens  »  comme  dans  les  operas  de  Cavalli;  airs  16gers, 
piquants,  enjouds,  gracieux;  airs  dans  le  Style  des  chan- 
sons popukires  ou  sur  des  rythmes  de  danse;  brillants 
morceaux  de  bravura;  chansons  boufTes  pour  voix  de 
basse  —  de"ja  utilis^es  auparavant  dans  1  op6ra  romain 
—  qui  introduisent  un  type  d'air  comique  que  Ton 
retrouvera  plus  tard  dans  les  ceuvres  de  Pergolese, 
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Mo2art  et  Rossini.  La  tristesse  legerement  sentimentale, 
qui  est  si  caraft&istique  de  certains  arias  lents  de  Ceslti 
et  d'autres  compositeurs  italiens  d'operas  et  de  cantates 
a  k  fin  du  xviie  siede,  trouve  sa  synthese  dans  une 
cadence  utilisant  ce  qu'on  apgelle  la  «  sixte  napolitaine  », 
obtenue  en  abaissant  chromatiquement  le  deuxieme  degr£ 
melodique  de  la  gamme. 

CeSii  :  duo  de  La  Dori,  a&e  II,  stim  vi. 


*1 

..     ber  . 


i 


.  ri     .    re  o  li 


ta! 


Ex.  2. 

Dans  Tope*ra  italien  de  cette  p6riode,  Forchestre  ne  se 
faisait  entendre  separetnent  que  dans  les  ouvertures,  ou 
patfois  dans  une  sinfonia  descriptive.  A  part  cek  son  role 
£ait  d'accompagner  les  chanteurs.  Vers  le  milieu  du 
sifcde,  la  plupart  des  arias  e*taient  accompagnes  simple- 
ment  par  k  basse  continue  —  gen&alement  une  basse 
de  viole  ou  un  violoncelle  —  et  un  ou  plusieurs  instru- 
ments produisant  des  accords,  tels  que  le  ckvecin,  le 
luth  et  parfois  Torgue.  A  partir  de  1675  cependant,  le 
nombre  de  ces  arks  avec  basse  continue  alia  diminuant, 
et  Ton  prit  Thabitade  de  combiner  Porchestre  et  k 
voix  a  k  maniere  d'un  concerto.  L^rchestre  tout  entier 
jouait  une  ritournelle  au  debut  et  a  k  fin,  et  des  ritour- 
nelles  plus  courtes  apr^s  certaines  cadences  importantes, 
tandis  que  souvent  un  ou  deux  instruments  faisaient  une 
sorte  de  duo  ou  de  trio  continu  avec  le  chanteur,  se 
joignant  a  lui,  r6p6tant  ou  imitant  ses  phrases  (voir 
Texemple  i).  Au  d^but  du  xvrne  siecle,  on  n'utdlisait 
plus  k  basse  continue  que  pour  les  re'citatifs,  et  les  arias 
etaient  accompagne's  par  tout  Torchestre,  Uouverture 
de  ces  opdras  etait  gen6ralement  du  type  ^tabli,  des  165  8, 
par  Lully,  qui  avait  pris  pour  modele  des  ouvertures  en 
canzone  de  Landi  et  de  M.  Rossi.  Le  speftacle  s'agr^men- 
tait  de  ballets  intercal^s  entre  les  aftes  et  sans  rapport 
dramatique  avec  Tope'ra  proprement  dit. 
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Les  principaux  compositeurs  venitiens  apres  Cavalli 
et  Ceslti  furent  Antonio  Sartorio,  Giovanni  Legrenzi  et 
Carlo  Francesco  Pollarolo.  Mais,  a  cette  epoque,  1'opera 
v&iitien  avait  cesse*  d'etre  un  phenomene  local  pour 
devenir  un  genre  non  seulement  national,  mais  aussi 
international.  Des  theatres  lyriques  s'ouvrirent  a  Flo- 
rence, Rome,  Genes,  Bologne  et  Modene  peu  apres 
1650,  et  dans  bien  d'autres  villes  italiennes  pendant  les 
annees  qui  suivirent.  Alessandro  Stradelk  est  un  compo- 
siteur  italien  typique  de  cette  p6riode.  II  fit  preuve  dans 
1'opera  du  charme  melodique  gracieux,  caraft^riStique 
de  CesTd  et  de  Legrenzi.  Le  nombre  des  compositeurs  et 
de  leurs  ceuvres  s'accrut  si  rapidement  apres  1660  qu'il 
y  a  sans  doute  des  centaines  de  partitions  conserves 
dans  les  bibliotheques  italiennes  qui  n'ont  pas  encore  e*te* 
etudiees  syStematiquement  par  les  hi&oriens  de  la  mu- 
sique.  N6anmoins,  les  grandes  lignes  de  revolution  sont 
suffisamment  claires.  Les  livrets  s*orientent  vers  la 
com^die  et  la  parodie,  et  en  m£me  temps  vers  un  traite- 
ment  plus  conventionnel  de  la  matiere  traditionnelle  de 
Y  opera  seria.  De  meme,  la  musique  s'oriente  surtout  vers 
les  melodies  simples  sur  des  rythmes  reguliers  sembkbles 
a  des  danses,  une  unification  de  rharmonie  par  Tetablisse- 
ment  de  schemas  conventionnels  dans  le  cadre  du  syfteme 
moderne  de  tonalite  majeur-mineur,  et  un  appauvrisse- 
ment  de  k  texture  accompagne"  de  k  disparition  presque 
complete  du  contrepoint.  II  en  resulte  un  nouveau  type 
d'ope"ra  italien  dont  nous  suivrons  les  de$tine*es  dans  un 
autre  chapitre. 

L'ancien  Style  vdnitien  suryecut  plus  longtemjDS  hors 
d'ltalie.  Quelques  operas  italiens  furent  donnas  a  Paris 
sous  Mazarin  (Orfeo  de  L.  Rossi,  Serse  et  Ercob  amante  de 
Cavalli),  mais  les  ev^nements  politiques  et  le  g6nie 
dominant  de  Lully  devaient  bient6t  faire  naitre  un  type 
de  trag^die  lyrique  frangaise  qui,  jusqu'a  k  seconde  moi- 
tie  du  xviii6  siecle,  refusa  de  se  soumettre  a  Tinfluence 
italienne.  Plus  important  fut  Tessor  de  1'opera  italien  dans 
les  centres  musicaux  allemands  pendant  la  seconde  moi- 
tie*  du  xvrie  siecle,  en  particulier  grace  ^  Antonio  Dra^hi 
a  Vienne,  Carlo  Pallavicino  a  Dresde  et  Agoftino  SteflSni 
a  Munich  et  a  Hanovre.  Dragtd  et  Palkvicino  furent  des 
representants  fideles  des  « tendances  modernes  »,  utilisant 
de  brefs  arias  da  capo  tres  mdlodiques,  de  toutes  sortes, 
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y  compris  des  exemplaires  frappants  de  bravura.  "La  Gem- 
sahmme  liberata  (Dresde,  1687)  de  Pallavicino  pour- 
rait  servir  d'anthologie  du  style  baroque  de  F6poque. 
Cette  ceuvre  combine  des  formes  claires  et  e'quilibre'es  a 
une  abondance  de  details,  utilisant  des  motifs  en  se*rie 
et  des  repetitions  en  forme  d'echos  dans  le  developpe- 
ment  de  la  matiere  musicale.  StefFani  £tait  un  compo- 
siteur  plus  serieux  et  plus  original.  Sa  musique  e& 
nettement  supe"rieure  a  celle  des  autres  compositeurs 
italiens  de  la  fin  du  xviie  et  du  xvine  siecle  (a  1'excep- 
tion  peut-etre  d'Alessandro  Scarlatti),  et  il  apparalt 
comme  Tun  des  pr^curseurs  les  plus  importants  du  slyle 
noble  et  monumental  de  la  fin  de  la  periode  baroque, 
qui  devait  trouver  son  expression  supreme  chez 
Haendel.  Chez  StefFani,  Tun  des  problemes  fondamen- 
taux  de  Topera  du  xviie  siecle  —  la  reconciliation  du 
principe  monodique  moderne  avec  une  sonoritd  en 
contrepoint  dans  Le  syslieme  majeur-mineur  —  fut  enfin 
r6solu.  II  esl:  significatif  que  ce  r6sultat  ait  e"t6  obtenu  par 
un  compositeur  italien  travailknt  en  Allemagne.  Seule 
l*atmosphere  d'une  cour  de  F Allemagne  du  Sud  |5Ouvait 
permettre  a  Steffeni,  a  cette  6poque,  de  maintenir  avec 
succ^s  cet  eVjuilibre  ari§tocratique  entre  le  charme  melo- 
dique  et  la  solide  profondeur  harmonique  qui  e^t  la 
marque  essentielle  de  son  genie. 

Donald  Jay  GROUT. 
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UOPfiRA  NAPOLITAIN  JUSQU'EN  I7JO 


T  TN  Frangais  qui  voyageait  en  Italie  au  cours  des 
U  annees  1765-1766  Icrivait  :  «  La  Musique  eSt  sur- 
tout  le  triomphe  des  Napolitains;  il  semble  que  dans  ce 
pays-la,  les  cordes  du  tympan  soient  plus  tendues,  plus 
harmoniques,  plus  sonores  que  dans  le  reSte  de  1'Europe. 
La  nation  meme  eSt  toute  cnantante  :  le  gefte,  1'inflexion 
de  la  voix,  la  prosodie  des  sylkbes,  la  conversation 
meme,  tout  y  marque  et  y  respire  Fharmonie  et  la 
Musique;  aussi  Naples  e$t-elle  la  source  prindpale  de 
la  musique  italienne,  des  grands  compositeurs  et  des 
excellent^  operas...  »  (Lalande,  dans  Voyage  d'ttn  Fran^au 
en  ItaKe). 

L'OPfiRA  A  NAPLES 

La  reputation  de  Naples  reposait,  en  fait,  sur  plus 
d'un  demi-si&de  de  supr^matie  musicale,  dans  tous  les 
genres  et  surtout  dans  Fopdra  qui  dtait  k  forme  le  plus 
souvent  pratiquee  par  les  compositeurs  et  les  dramaturges 
de  Tltalie  du  xvin6  sijbcle.  A  Naples,  qui  dtait  la  ville  la 
plus  peuplee  de  la  peninsule  italienne,  et  siege  d'une  cour 
royale,  it  y  avait  aes  saisons  d'opdras  r£guli£res  depuis 
1668.  Au  dAut,  les  oeuvres  qu'pn  y  repr&entait 
n'offraient  pas  —  que  ce  soit  pour  le  livret  ou  k  musique 
—  de  differences  notables  avec  le  type  predpminant  de 
Topera  itolien  du  ?cvne  sfecle,  tel  que  Tayaient  6tabli 
les  V&iitiens.  Parmi  les  premiers  compositeurs  napo- 
litains,  le  plus  remarquable  fut  Francesco  Provenizale, 
dont  les  huit  op6ras  r^velent  un  musicien  qui  unit  une 
sensibilite  exceptionnelle  dans  Texpression  de  la  tris- 
tesse  poignante  a  un  don  marque  pour  les  arias  Idgers 
et  enjoue"s  dans  le  Style  comique.  La  musique  de  Pro- 
ven^ale,  ainsi  que  celle  de  Legrensi,  de  Stradella  et  des 
premieres  oeuvres  d'Aiessandro  Scarlatti,  conStitue  un 
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intermede  agreable  dans  1'hiftoire  de  Fopera  Italian,  yd 
se  situe  a  mi-chemin  de  la  sev^rite,  et  parfois  de  k  erudite, 
d'un  Cavalli,  par  exemple,  et  des  precedes  souvent  trop 
conventionnels  du  xvine  slfccle. 

ALESSANDRO  SCARLATTI 

Aiessandro  Scarlatti,  que  Ton  considere  generale- 
ment  comme  le  pere  du  Style  napolitain  du  xvme  sifccle, 
naquit  en  Sicile  vers  1659.  Agres  avoir  etudie  a  Rome  et 
dans  le  Nord  de  1'Italie,  il  vint  a  Naples  en  1684  ou  il 
fut  maltre  de  la  chapelle  royale  jusqu'en  1702.  Pendant 
cette  periode,  il  6crivit,  en  moyenne,  plus  de  deux  operas 
par  an.  De  1702  a  1707,  il  travaille  a  Rome  et  a  Florence, 
puis  revient  a  Naples  ou,  a  1'exception  d'un  nouveau 
sejour  a  Rome  entre  1718  et  1721,  u  se  fixera  jusqu'a  sa 
mort  (1725).  De  ses  cent-quinze  ceuvres  de  tli^dtre 
6crites  a  Rome,  Naples,  Florence  et  Venise,  trente-six 
seulement  ont  6te  conservees  integralement  et  seize 
autres  en  partie, 

CeSt  par  une  sorte  d'konie  de  VbiStobt  de  k  musique 
que  Ton  attribue  g&ieralement  a  Scarlatti  la  respon- 
sabilite  des  d^fauts  que  Ton  reproche  a  Top^ra  italien 
de  la  premiere  moiti6  du  xvine  siecle.  En  fait,  pendant 
les  vingt  demises  annees  de  sa  vie,  il  se  trouva  de  plus 
en  plus  en  opposition  avec  le  gout  popukire  et  avec 
ceux  de  ses  proteffceurs  qui  lui  commandaient  de  k 
musique  de  caraft^re  moins  ^rudit.  II  ne  fut  jamais  k 
favori  du  public  napolitain  qui  lui  preferalt  des  talents 
plus  faciles  et  plus  superficiels,  comme  celui  de  Marc- 
Antonio  Bononcini  dont  le  Trionfo  di  Camilla,  repr6sent6 
pour  la  premiere  fois  a  Naples  en  1696,  ^tendit  a  toute 
r  Europe  la  renomm6e  du  Style  dit  «  napolitain  ».  Get 
opera  ftit  jou6  a  Londres  pendant  quatre  saisons  (1706- 
1709);  repris  en  Italic,  il  ne  cessa  d'etre  jou6  jusqu'en 
1719. 

Le  ^tyle  de  Scarktti  connut  une  telle  evolution  au 
cours  de  sa  vie  qu'il  esT:  dififkile  de  le  caraftdriser  en  peu 
de  mots.  D'abord  connu  comme  compositeur  de  can- 
tates  —  qu'il  ecrivit  sous  Tinfluence  d'AIessandro  Stra- 
della  — ,  ses  premiers  operas  sont  marques  par  les 
carad&ri&iques  de  ce  genre  musical :  petites  (on  esl:  tent6 
de  dire  «  minuscules  »)  dimensions,  rapides  alter- 
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nances  de  courts  arias  et  de  re'citatifs,  emploi  fre- 
quent de  formes  archalques  telles  que  la  «  basse 
contrainte  ».  Une  transformation  s'opere  lors  de  son 
deuxieme  se"jour  a  Naples,  bien  qu'une  oeuvre  comrne 
'La  Rosaura  (1690)  rappelle  encore  la  cantate,  par  ses 
progressions  harmoniques,  subtiles  et  complexes,^  qui 
conviennent  plus  a  la  musique  de  chambre  qu'au  theatre. 
En  revanche,  La  Statira,  repre*sente*e  la  meme  annee  a 
Rome,  releve  plus  de  la  «  grande  maniere  »,  et  rattrait 
theatral  d'une  telle  oeuvre  se  retrouve  dans  Braclea 
(1700),  dans  La  Prindpessa  fidek  (171°)  ou  dans  Tiff-one 
(1715).  Avec  Mtridate  Ettpatore,  repre*sente  a  Venise  en 
1707,  Scarlatti,  inspire  cette  fois  par  un  livret  d'une 
reelle  qualite*,  produisait  le  meilleur  de  tous  ses  operas. 
Recitatifs  et  arias,  fortement  dramatiques,  d'une  gran- 
deur et  d'une  ampleur  toutes  classiques,  atteignent  le 
niveau  d'inspiration  de  ceuxde  Haendel.  Les  operas  qu'il 
ecrit  vers  la  fin  de  son  premier  se*jour  a  Naples  donnent 
des  signes  d'un  certain  appauvrissement  de  1'imagination, 
du,  sans  doute,  au  surmenage  ou  au  ddgout  croissant 
qu'eprouvait  Scarktri  a  T6gard  d'un  public  qui  re*cla- 
mait  sans  cesse  une  musique  de  divertissement.  Dans  les 
arias  de  ces  operas,  il  se  fie  de  plus  en  plus  &  des  procddes 
tels  que  la  forme  da  capo  et  a  1'usage  assez  mecanique  de 
melodies  d'inspiration  populaire.  Parmi  ces  dernieres 
on  remarque  surtout  certaines  melodies  languissantes 
dans  le  mode  mineur  en  12/8,  du  type  siei/iaaa  ou  le 
manierisme  des  cadences  avec  emploi  de  la  «  sixte 
napolitaine  »  e^t  particulierement  en  Evidence. 

Par  ses  opdras  Scarlatti  contribua  largement  a  T6vo* 
lution  de  1'orcheStre,  qui  tend  a  croitre  en  dimensions 
et  en  importance  dans  ses  dernieres  oeuvres,  surtout  dans 
Tig-oat,  Tehmaco  (1718)  et  GrmUa  (i72I)>  son  dernier 
opdra,  II  6tablit  la  division  ckssique  entre  cordes  et 
instruments  a  vent,  selon  laquelle  on  confie  aux  premiers 
I'essentiel  de  la  musique  et  les  passages  rapides  et 
d^coratifs,  tandis  que  les  seconds  soutiennent  les  har- 
monies ou  renforcent  le  rythme  par  des  accords  sur  les 
temps  forts.  Ce§t  dans  1'ouverture  tfErdelea  que  Scar- 
latti inaugura  la  forme  en  trois  mouvements  de  la  «  sin- 
fonia  »  du  xviii6  si^cle,  d*ou  e&  nee^  la  ^symphonic 
dassique  :  un  allegro  vigoureux,  suivi  d'un  andante 
bref  (ici,  comme  dans  d'autres  oeuvres  contemporaines, 
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quelques  accords  a  peine  faisant  fonftion  d'intermede), 
et,  pour  le  finale,  un  mouvement  vif  sur  un  rythme  de 
danse  (un  menuet  en  gdndral),  en  deux  parties  r^p6t6es 
—  tout  ceci  en  un  Style  homophone,  qui  s'oppose  a 
la  texture  polyphonique  plus  complexe  de  Fouverture 
a  la  frangaise.  Chez  Scarlatti,  1'orchegtre  acquiert  de 
rimportance  —  apres  1700  —  dans  1'accompagne- 
ment  du  retitativo  nrumentato,  qui  consi&e  en  solos  dans 
le  Style  arioso  place's  aux  moments  de  violente  tension 
dramatique,  et  de  conflits  interieurs.  Le  chanteur  e$t 
interrompu  par  les  e*clats  de  I'orcheglre  qui  souligne  ainsi 
les  changements  rapides  des  etats  d'ame  et  suggere  des 
profondeurs  demotion  que  la  voix  seule  ne  pourrait 
exprimer.  On  trouve  une  int&ressante  combinaison  de 
cette  technique  et  de  1'aria  de  type  ancien  dans  un  solo 
pour  soprano  («  Figlio  /  Tiranno  !  »)  au  deuxieme  afte  de 
GriseUa,  veritable  chef-d'oeuvre  de  puissance  drama- 
tique. 

Bien  gue  le  §tyle  des  ojpe'ras  de  Scarlatti  ait  evolue  dans 
la  dkeftipn  g6n^rale  suivie  par  la  musique  de  son  epoque, 
le  musicien  ne  cessa  de  deplorer  et  de  combattre  de  son 
mieux  les  exces  dans  la  ^tylisation  et  les  efiets  superficiels 
auxquels  se  laissaient  aller  ses  contemporains  avides  de 
succes.  Le  fait  qu'il  n'e"crivit  pas  un  seul  opera  pendant 
les  cjuatre  dernieres  ann^es  de  sa  vie  eSt  assez  signi- 
ficatfe  S'il  mourut  respefte,  il  ne  fut  pas  pleinement 
apprecie  de  ses  compatnotes.  «  Un  grand  homme,  oubli^ 
par  sa  propre  generation  »,  a  dit  de  lui  E.  J.  Dent.  Mais, 
en  1770,  Hasse  voyait  en  lui  le  plus  grand  compositeur 
de  Tltalie. 

L'OPfiRA  «  NAPOLITAIN  » 

De  la  brillante  s6rie  d'auteurs  d'operas  italiens  cpi 
connurent  tant  de  succes  au  cours  de  la  premiere  moMe" 
du  xviii6  si^de,  les  ouvrages  d'hi^loire  musicale  ne 
retiennent  qu'une  demi-douzaine  de  noms.  Leurs  traits, 
s'ils  exi^taient,  se  confondent  maintenant  en  un  type 
d'opera  uniforme  et  cosmopolite  qui,  jusqu'a  la  seconde 
moitie*  du  si^de  domina  toute  1'Europe,  a  1'exception 
de  la  France,  sans  rencontrer  de  s6rieuse  opposition,  et 
exer^a  une  grande  influence  pendant  une  centaine  d'an- 
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nces  encore,  Cc  type  d'op&a,  d'origine  italienne,  mais 
en  fait  international,  eft  connu  sous  le  nom  d'  <<  op£ra 
napolitain  »,  bien  que  ses  auteurs  ne  fussent  point  tous 
napolitains,  ni  m£me  italiens. 

Ceft  Fop6ra  baroque  v&iitien  qui  avait  ete  le  precur- 
seur  de  1'  «  op£ra  napolitain  ».  Vers  la  fin  du  xvne  siecle, 
Fopera  v&iitien  etait  fix<§  dans  les  limites  de  sa  ftruaure 
dramatique  et  musicale.  Au  point  de  vue  dramatique  il 
s"effor$ait  de  presenter  une  succession  de  «  moments 
affectifs  »,  discrfctement  expressifs,  chacun  correspondant 
a  un  &at  d'ame  particulier,  au  sein  d'une  action  dra- 
matique qui  se  souciait  peu  d'unit<£,  de  logique,  et  de 
renter  fidele  a  la  nature  ou  de  caraft&iser  les  personnages. 
Quant  a  la  Structure  rnusicale,  elle  manquait  <§galement 
d*id^e  dire6bdce.  Les  auteurs  se  contentaient  alors  de 
]£er  __  Ou  plutot  de  separer  —  une  s6rie  d'arias  par  des 
recitatifs.  Les  Napolitains  ne  modifi^rent  ce  type  d'opera 


xvii6  siecle,  Ils  balayerent  les  derniers  vestiges  du  contre- 
point  et  les  formes  musicales  typiques  du  baroque;  ils 
simplifierent  le  livret  en  supprimant  les  episodes  comiques 
et  en  reglant  le  genre,  1'ordre  et  la  repartition  des  arias 
a  un  point  presque  inimaginable. 

M&TASTASE 

Ce§t  Apo^tolo  Zeno  qui,  le  premier,  reforma  le  livret 
Ses  efforts  furent  poursuivis  et  perfecHonn^s  a  la  g6ne- 
ration  suivante  par  Pietro  M6taftase  qui,  par  son  genie, 
exer$a  Finfluence  dominante  sur  Fopera  italien  du 
xvine  si^de  et  dont  le  talent  Utt6raire  le  fit  comparer,  par 
ses  contemporains,  a  Hom^re  et  a  Dante.  C'e§l  ^,  M&as- 
tase  que  revient  le  m6rite  d'avoir  6t6  le  cr^ateur  de 
F  «  op6ra-aria  »,  sous  sa  forme  classique  dejfinitive, 
c*e$l-a-dire  celle  d'un  drame  en  trois  a6fces  base  sur  des 
episodes  de  Fhiftoire  antique  trails  de  fa$on  a  dpnner  des 


parties  :  un  dialogue 
recitatif;  Fexpression  des  sentiments  ou  des  reflexions, 
en  aria.  Les  pdriodes  d'aclion  et  les  p6riodes  de  repos 
alternent,  tout  au  long  du  drame.  La  musique  eft 
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reduite  au  minimum  pendant  les  unes ;  pendant  les  autres, 
le  drame  s'arrete  et  la  musique  se  d&veloppe  librement. 
II  y  a  ainsi  une  alternance  de  tension  et  de  detente, 
chaque  r£citatif  s'elevant  au  comble  de  I'&notion  et 
trouvant  son  expression  musicale  dans  Faria  qui  le  suit* 
Ce  plan  conventionnel,  si  artificiel  qu'il  puisse  paraltre, 
a  du  moins  permis  d'apporter  une  solution  satisfaisante 
au  probleme  fondamental  de  Topera,  a  savoir  :  unir 
musique  et  drame,  sans  sacrifier  run  a  Tautre.^Ce  fut 
certainement  un  «  manage  de  raison  »  et  non  pas"  une 
union  mystique  des  ames,  chaque  partenaire  vivant  a  sa 
guise  sans  se  meler  des  affaires  de  Fautre.  Aussi  long- 
temps  qu'un  tel  compromis  fut  supportable  —  comme  ce 
fut  le  cas  jusqu'au  milieu  du  xvme  siecle  —  cette  forme 
ofirit  un  cadre  parfaitement  le*gitime  a  la  creation 
artistique.  Les  objeflions  de  Gluck,  dans  son  celebre 
manifeste  de  1769,  ne  portent  pas  contre  Tope*ra  napo- 
litain  «  per  se  »,  rpais  contre  1'abus  qu'en  firent  des 
compositeurs  sans  imagination  ou  des  chanteurs  qui 
cherchaient  avant  tout  le  succes. 

Le  fait  esl:  que  les  compositeurs  qui  travaillerent  sur 
les  livtets  de  Zeno  ou  de  Me"tasl:ase  consacr^rent  tous 
leurs  soins  aux  arias.  Ensembles,  accompagnements 
orcheslxaux,  ouvertures,  ballets,  mise  en  scene,  tout  fat 
soumis  aux  necessit^s  de  1'aria. 

LES  ARIAS 

Les  arias,  stylises,  furent  alors  ckss^s  suivant  des 
types  reconnus  :  aria  cantabilc,  aria  di  portamento  (sons 
longuement  soutenus),  ariaparlante  (rapide  et  passionn6), 
aria  di  bravura  (pour  montrer  Fagilit6  et  1'etendue  de 
la  voix),  etc...  Le  President  de[Brosses  6crivait  de  Rome 
vers  1740 : 

Les  aria  agitato  sont  ccux  qui  repr£sentent  des  images 
d'orages,  de  temp^tes,  de  torrents,  de  coups  de  tonherre,  un 
lion  poursuivi  par  des  chasseurs,  un  cheval  de  p^ierre  enten- 
dant  le  son  de  la  trompette,  la  terreur  d'une  nuit  silencieuse, 
etc...  images  qui  conviennent  &  k  musique. 

Les  arias  etaient,  a  peu  pres  sans  exception,  dans  la 
forme  da  capo.  Chaque  chanteur  dev<ait  avoir  au  moins  un 
aria  dans  chaque  afte,  mais  personne  ne  pouvait  avoir 
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deux  arias  de  suite;  aucun  aria  ne  pouvait  etre  suivi 
immediatement  par  un  autre  de  meme  type;  les  prin- 
cipaux  chanteurs  devaient  avoir  des  arias  plus  nombreux 
et  plus  longs,  place's  a  des  endroits  plus  favorables  que 
ceux  des  artistes  moins  importants. 

Puisque  chaque  aria,  d'autre  part,  6tait  en  soi  une  unite 
complete,  on  pouvait  en  aj  outer  de  nouveaux  ou  en 
supprimer,  sans  que  cela  g£nat  la  forme  musicale  de 
Fope"ra  pris  dans  son  ensemble.  Ainsi  les  compositeurs 
subftituaient-ils  de  nouveaux  arias  aux  anciens,  selon  les 
representations  ou  selon  la  distribution,  ou  a  la  demande 
de  certains  chanteurs  importuns  qui  voulaient  avoir 
1'occasion  de  mettre  leur  voix  en  valeur. 

Ils  n'h&itaient  pas  non  plus  a  modifier  ainsi  des  ceuvres 
qui  n'etaient  pas  d'eux.  Le  livret  subissait  les  memes  trans- 
formations arbitrages,  de  telle  sorte  qu'il  eft  souvent 
impossible  de  dire  quelle  e$l  la  version  «  authentique  » 
d'un  opera,  pour  la  bonne  raison  qu'il  n'e*tait  pas 
represente  de  la  meme  fa£on  dans  deux  villes  differentes. 
On  trouve  parfois  cinq  partitions  differentes  —  texte  et 
musique  —  pour  ce  qui  pretend  £tre  un  seul  et  meme 
opera,  Un  op&a  a  succes  voyageant  de  ville  en  ville, 
modifie  et  rapi6c6  a  chaque  representation,  pouvait,  en 
fin  de  compte,  avoir  un  livret  compose  d'arias  d'une 
douzaine  de  poetes  et  une  partition  a  laquelle  ^une 
douzaine  de  compositeurs  difterents  avaient  contribue 
plus  ou  moins  a  leur  insu.  On  donnait  a  une  telle  oeuvre 
le  nom  bien  approprte  de  pafticcio. 

LES  CHANTEURS 

Enfin,  si  les  operas  etaient  faits  pour  les  arias,  les 
arias  6taient  faits  pour  les  chanteurs.  C'e*taient  eux  les 
seuls  maitres  indiscutds  de  To^ra  itaHen  du  xvni6  siecle 
et  Us  ne  manquaient  pas  de  faire  sentir  leur  autorit^.  Le 
chanteur  virtuose  etait  le  heros  musical  du  xvine  siecle, 
comme  le  piani^te  virtuose  fut  celui  du  xixe  siecle  et  le 
chef  d'orcneftre,  celui  du  xxe  siecle,  mais  leur  autorite 
n*e"tait  pas,  comme  on  Ta  cru  parfois,  une  tyrannic 
arbitraire  et  ficheuse.  Le  chanteur  du  xvme  siecle  ^tait,  a 
un  degre*  qu'on  ne  peut  guere  imaginer  aujourd'hui,  le 
veritable  partenaire  du  compositeur.  Vernon  Lee  a  bien 
exprimd  ce  rapport  etroit : 


OPfiRA  NAPOLITAIN  1481 

Le  chanteur,  dit-il,  n*e*tait...  ni  un  violon  sur  lequel  les 
autres  gens  jouaient,  ni  une  boite  a  musique  remont^e  par 
un  me'canisme.  II  &ait  une  voix  individuelle,  un  esprit 
individuel  deVeloppe  au  maximum,  et  c'est  a  lui  qu'e*tait 
confine  la  tache  d'incarner  les  ide"es  des  compositeurs...,  de 
dormer  une  existence  reelle  a  la  forme  qui  n*exi$lait  <me 
comme  une  abstraction  dans  I'esprit  du  compositeur.  La 
responsabilite  entiere  de  ce  travail  reposait  sur  lui;  la  plus 
grande  liberte*  d'adtion  lui  £tait  ainsi  kisse*e  dans  1'exe*- 
cution...  La  musique  devait  etre  le  re"sultat  de  la  combinaison 
de  la  note  abstraite  et  de  k  vok  concrete,  de  la  pens^e 
id^ale  du  compositeur  et  de  I'lndividualite*  de  1'interprete... 
Le  compositeur  donnait  les  notes  fondamentales  et  inalte- 
rables  qui  consltituaient  la  forme  immuable  et  exprimaient 
un  caraft^re  invariable;  le  chanteur  ajoutait  les  notes  d'agr£- 
ment,  qui  completaient  et  perfeffcionnaient  ce  qui  dans  la 
forme  reposait  sur  Fe"le*ment  physique,  et  qui  exprimaient  la 
subtih'te'  des  sentiments  toujours  changeants.  Bref,  tandis 
que  le  compositeur  repr£sentait  le  g^n^ral,  le  chanteur 
repre*sentait  1'individueL 

C'eslt  a  propos  de  ces  relations  ^troites,  acceptees  par 
tous  les  compositeurs  italiens  d'opera  au  xvnie  siecle, 
que  Ton  a  pu  accuser  les  chanteurs  de  se  montrer 
vaniteux  et  d'abuser  de  leur  pouvoir.  Personne  ne  pou- 
vait  nier  que  ces  abus  existaient,  mais  ils  etaient  consi- 
deres  comme  des  erreurs  commises  a  Pinterieur  d'un 
sysTieme :  le  syslt^me  lui-me'me  n'etait  pas  mis  en  cause.  On 
trouve  une  description  vivante,  et  sans  doute  exces- 
sive, des  caprices  des  chanteurs  dans  la  satire  de  Bene- 
detto Marcello,  II  Teatro  qUa  moda,  publiee  a  Venise  vers 
1720.  Si  Fauteur  n'dpargne  personne,  des  poetes  et  des 
compositeurs  aux  chefs  d'orchesltre,  aux  professeurs  de 
chant  et  meme  aux  madiiniStes,  il  reserve  ses  fleches  les 
plus  ac^rees  aux  chanteurs.  Ainsi  conseille-t-il  a  une 
chanteuse  en  possession  d*un  nouveau  rdle  de  faire 
rapidement  une  copie  (sans  la  basse,  pour  gagner  du 
temps)  de  ses  arias  et  de  Fapporter  a  son  professeur 
«  sans  chercher  a  savoir  les  intentions  du  compositeur  a 
propos  du  tempo,  de  la  basse  ou  de  rinstrumentation  ». 
Celui-ci  n'aura  qu'a  ecrire  un  certain  nombre  de  varia- 
tions ornementales,  afin  que  la  chanteuse  puisse  les 
utiliser  a  chaque  representation  nouvelle. 

Pendant  le  temps,  dit-il  aussi,  ou  Ton  joue  k  rkournelle 
de  son  aria,  le  chanteur  doit  se  promener  sur  la  scene,  prendre 
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une  prise,  se  plaindre  &  ses  amis  (a  1'epoque,  des  speftateurs 
&aient  assis  sur  la  scene  des  theatres  italiens)  qu  il  n  eft  pas 
en  voix,  qu'il  esl  enrhume,  etc...  Pendant  la  cadence,  d  peut 
s'attarder  aussi  longtemps  qu'il  le  desire  et  faire  des  vocalises 
ou  ajouter  toutes  les  fioritures  que  lui  di&e  sa  fantaisie.  Le 
chef  d'orcheStre  quittera  alors  son  clavecin,  prendra  une 
prise,  et  attendra  qu'il  plaise  au  chanteur  de  s'arr&er.  Celui-ci 
teprendra  plusieurs  fois  son  souffle,  avant  de  fink  sur  un 
trille  qu'il  doit  chanter  aussi  serre  que  possible  et  sur  les 
notes  les  plus  hautes  qu'il  puisse  atteindre. 

LES  CADENCES  IMPR.OVJS6ES 

L'auteur  se  revere  ici  a  1'usage  d'improviser  des 
etnbellissements  en  coloratura,  pendant  qu'on  chante 
Faria,  et  surtout  a  rinsertion  de  cadence  improvisees, 
avant  les  cadences  importantes.  L'aria  da  capo  favorisait 
ce  genre  d'exhibition.  Un  eminent  professeur  de  chant 
de  cette  e*poque,  Tosi,  decrivait  ainsi  les  exigences  du 
genre: 

Parmi  d'autres  choses  dignes  de  consideration,  la  premiere 
£  reterdr  eft  la  maniere  dont  les  arias  en  trois  parties  —  c'est- 
a-dire  ks  arias  da  capo  —  doivent  toe  chantes.  Dans  k 
premiere  partie,  rien  n'est  exige,  sinon  qu'il  y  ait  peu  d'orne- 
ments  et  qu'ils  soient  de  bon  gout,  afin  que  la  composition 
ne  soit  pas  trop  color^e  et  re§te  simple  et  ptire;  dans  la 
seconde,  il  esl  permis  qu'^i  cette  purete  s'ajoutent  quelques 
graces  pleines  d  art,  graces  auxquelles  les  veritables  amateurs 
pourront  juger  les  capacites  du  chanteur;  celui  qui  n'ameliore 
pas  cet  air  en  le  rdp&ant,  ne  peut  toe  un  grand  maitre. 

Le  chanteur  devait  non  settlement  introduire  des 
variations  nouvelles  et  plus  complexes  de  cette  fason, 
mais  aussi  apporter  de  nouveaux  embellissements  en 
coloratura  a  chaque  reprdsentation  de  ?op6ra;  les  arias 
rapides  (bravura)  ou  les  arias  lents  (ana  di  portamento) 
devaient  toe  embellis  de  k  sorte  suivant  le  golit  et 
1'habilete  de  rardsle.  Souvent  raccompagnement  dtait 
ecrit  de  telle  sorte  que  les  premiers  violons  jouaient  les 
notes  Rentes  de  k  mflocfie,  pendant  que  le  chanteur 
esqulssait  une  variation  omementale,  dans  k  maniere 
heterophonique  qu'avait  connue  la  Grece  antique  et 
qui  esl:  encore  en  usage  chez  les  peuples  orientaux.  Les 
cadences  improvises  —  modules  des  cadences  ^que  1'on 
trouve  da  ns  le  concerto  instrumental  classique  — 
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mettaient  a  1'epreuve  ^imagination  et  la  technique  des 
chanteurs. 

Chaque  air,  dit  Tosi,  a  au  moins  trois  cadences.  De  facpn 
gen£rale,  les  chanteurs  doivent  apprendre  &  terminer  la 
premiere  partie  d'un  aria.,  avec  une  surabondance  de  pa&saggi 
et  de  diminutions  &  volonte,  pendant  que  1'orcheStre  attend ; 
dans  k  seconde  partie,  la  dose  augmente  et  TorcheStre  se 
fatigue;  mais  dans  la  derniere  cadence,  k  gorge  se  met  en 
mouvement  comme  une  girouette  dans  k  tempe'te  et 
TorcheStre  bailie. 

Ces  merveilles  d'improvisation  vocale  louees  de  fac,on 
extravagante  par  tous  les  auteurs  qiii  ont  parle  de  I'op6ra 
au  xviii6  siecle,  n'ont  pas  et6  consignees  dans  les  parti- 
tions. On  ne  peut  les  reconslituer  que  d*ap±es  les  exemples 
donnes  dans  les  methodes  d*enseignement  en  usage  a 
Tepoque  ou  d'apres  les  passages  en  «  coloratura  »  des 
«  aria  bravura  »  ecrits  en  d6tail  par  certains  composi- 
teurs  et  qui  sont  certainement  dans  le  style  des  impro- 
visations des  chanteurs.  Le  Dr  Charles  Burney,  dans  sa 
General  "History  of  Music >  note  un  aria  de  ce  genre  tire*  d'un 
op&a  chante*  a  Londres  en  1735  : 

ARIAnel  Vespasiano   &f\* 


Presto 


Ah    tradito-re    spijrarvorre   . 
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On  a  conserve,  dans  un  dossier  contemporain,  des 
embellissements  de  1'aria  Sulla  ruota  di  fortuna,  du 
'SJnaldo  de  Haendel,  qui  montre  les  differentes  fagons 
de  trailer  la  melodie  a  sa  premiere  presentation  et  dans  la 
repetition  da  capo  \ 


W  Presentation 


Reprise 


Texte  de  la 
Partition 


Presto 


^          . 


Allegro 


m 


Sul  .  1'a   ruo.ta  di 


for  . 


.  tu.nava        g-i  .  raiudo  la        spe.ran  .  za 
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la     ruo.ta  di  for 


_tu.na  va 


ran-do  la 
Ex.  2. 


spe.ran  ,  za 


On  possede  e'galement  k  notation  de  quelques-unes 
des  cadences  chantees  par  le  ca&tat  le  plus  illusTre  du 
xvine  siecle,  Carlo  Broschi,  plus  connu  sous  le  nom  de 
Farinelli  (voir  R.  Haas,  Auffuhrung$raxis,  pp.  185-187). 

FARINELLI  —  LES  CASTKATS 

La  renommee  de  ce  Farinelli  fut  presque  legendake. 
Ne  a  Naples  en  1706,  il  fut  1'eleve  de  Eorpora  et,  a 
1'age  de  dix-sept  ans,  avait  d^ja  acquis  la  rdputation  d'etre 
l?un  des  plus  grands  chanteurs  de  son  temps.  Apres 
ayoir  connu  d'immenses  succes  a  Rome,  a  Bologne,  a 
Venise  et  a  Vienne,  il  vint  a  Londres  en  1 734.  Le  Dr  Bur- 
ney  e^rit  a  son  sujet :  « II  avait  alors  les  qualites  de  tous 
les  chanteurs  reunis.  Sa  voix  possedait  la  puissance,  la 
douceur  et  1'ampleur;  son  sltyle,  la  tendresse,  la  grace 
et  la  virtuosite.  On  n'avait  jamais  rencontr6  de  tels 
pouvoirs  chez  aucun  ^tre  humain  et  Ton  n'en  a  pas 
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rencontre  depuis.  11  subjuguait  tops  les  auditeurs,  qu'ils 
fussent  in&ruits  ou  ignorants,  amis  ou  ennemis  ». 

Toujours  selon  Burney  il  avait  eu  pour  protefteurs 
deux  empereurs,  une  imperratrice,  tois  rois  d  Espagne, 
deux  princes  des  Afturies,  un  roi  de  Sardaigne,  un  prince 
de  Savoie,  un  roi  de  Naples,  une  princesse  des  Aftunes, 
deux  reines  d'Espagne  et  le  pape  Benott  XIV.  Apres 
1'avoir  entendu  chanter  en  1737,  Philippe  V  d^Espagne 
le  prit  a  son  service  et  Farinelli  reSta  attache  a  la  cour 
pendant  les  vingt-quatre  anne"es  qui  suivirent.  Pendant 
les  dix  premieres  ann&s,  il  chanta  pour  le  roi,  tous  les 
soirs,  les  quatre  memes  arias...  On  imagine  facikment 
que  le  genie  inventif  de  FarineUi  fut  mis  a  rude 
epreuve  pour  trouver  des  variations  nouvelles  pen- 
cknt  une  periode  aussi  longue.  Voi&  qui  revele  un 
aspe6t  curieux  de  la  nature  des  m^cenes  royaux^  au 
aOTtf  siecle!  A  la  mort  de  Philippe  V,  FarinelH  put  la 
dkeaion  de  Top^ra  de  la  cour  d'Espagne,  y  amrant  les 
principaux  compositeurs  et  chanteurs  itahens.  11  se 
^tira  dans  son  pays  natal  en  1761  et  y  mourut  en  1782. 
Quand  k  Dr  Burney  lui  rendit  visite  en  1770,  Fannelli 
remarqua  que  M6ta^tase  et  lui  avaient  toujours  ete 
« jumeaux  dans  la  faveur  publique  ».  Observation  r6ve- 
ktrice :  ce  n'6tait  pas  un  compositeur,  mais  un  poete  et  un 
chanteur  qui  avaient  le  plus  touche  Timagination  de 

CL^qsiecle  qui  s'etend  de  1650  a  1750  fut  1'age  d?or 
des  ca^trats.  31s  avaient  d'abord  remplac6  les  chanteuses, 
qui  ^taient  rares  en  Italic  au  xviie  sidcle.  Mais  kur 
vogue  extraordinaire  continua  et  grandit  au  siecle 
suivant,  malgre  TexiStence  d^exceUentes  chanteuses 
comme  Faustina  Bordoni,  k  femme  du  compositeur 
Hasse.  Les  caftrats,  entraines  des  Tenfance  dans  les 
conservatoires  italiens,  poss&laient  des  connaissances 
musicales  aussi  approfondies  que  leur  technique  vocale. 
Leuts  we*  bianchi,  moins  expressives  que  les  voix  de 
femmes,  mais  plus  puissantes  et  plus  souples,  pouyaient 
demeurer  aussi  efBcaces  apres  quarante  ans  de  metier,  et 
m&ne  davantage.  Jusqu'a  k  moitie*  du  xvni6  siecle,  ils 
furent  accept^s  dans  tous  les  Op&ras,  sauf  en  France. 
Leur  popularity  commenga  a  decroitre  lorsqu'on  exigea 
plus  de  naturel  dans  les  representations  tiieatrales  et 
surtout  lorsque  les  compositeurs  commenc&rent  a 
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s'insurger  centre  les  entorses  et  les  additions  faites  par 
les  chanteurs  aux  partitions  originales.  Le  dernier  castrat 
de  1'opera  italien,  GiambattiSta  Velutti,  mourut  en  1861. 

RAYONNEMENT  DE  L'OPgRA  NAPOLITAIN 

On  comprend  aisement  qu'un  opera  «  napolitain  » 
etait  une  creation  dont  le  cara£ere  e'ph&nere  e&  diffi- 
cile a  imaginer  aujourd'hui.  Notre  respect  pour  la  parti- 
tion ecrite,  pour  Texecution  fidele  des  notes,  voire  des 
nuances,  cnoisies  par  le  compositeur,  bref  notre  vene- 
ration pour  une  version  inalterable  qui  fait  autorite 
pour  Interpretation  d'un  opera,  e&  une  conception 
tout  a  fait  etrangere  au  xvnie  siecle  italien.  Alors  que 
nous  possedons  et  conservons  un  repertoire  d'ceuvres 
qui  ont  presque  toutes  plus  de  cinquante  ans,  il  n'y 
avait  £  1'epoque  aucun  repertoire  mais  seulement  quelques 
conventions  de  Style  et  d'interpre"tation.  La  partition 
d'un  compositeur  etait  une  sorte  de  memorandum 
incomplet  de  ses  intentions,  chaque  representation  appor- 
tait  de  nouveaux  details,  et  Tdtendue  de  ces  «  varkntes  » 
nous  parait  aujourd*hui  extravagante.  Un  op£ra  etait 
ecrit  pour  une  saison,  deux  ou  trois  tout  au  plus.  Cetait 
mkacle  s'il  re^tait  dix  ans  au  repertoire.  Les  itvrets  et  les 
chanteurs,  seuls,  duraient.  Les  vingt-sept  «  poemes  »  que 
Meta^tase  6crivit  pour  des  operas,  servkent  a  pres  d'un 
millier  de  partitions  musicales  au  cours  du  xvnie  siecle. 
Certains  de  ces  poemes  furent  utilises  jusqu'a  soixante- 
dix  fois.  Le  meme  compositeur  p^ouvait,  bien  entendu, 
tirer  d*un  livret  plusieurs  partitions  difFerentes.  La 
musique  se  demodait  vite  et  une  dame  de  k  socie*te 
elegante  n'aurait  pas  ete  plus  disposee  a  assi§ter  a  un 
opera  vieux  d'un  an,  qu'a  porter  un  chapeau  de  Tannee 
precedente. 

Ce  cara<9:ere  ephemere,  la  predominance  de  1'impro- 
visation  font  qu'il  e^t  tres  difficile  de  retrouver  la 
veritable  atmospnere  de  l*ope*ra  napolitain  et  de  d6couvrir 
a  trayers  les  partitions  que  Ton  a  pu  conserver,  le  secret 
de  1'incomparable  sedu£tion  qu'fl  exerga  sur  tout  le 
xviii6  siecle.  Son  hi&oire  e§t  plutot  celle  d'un  genre 
et  d'un  Style  devenus  cosmopolites,  que  celle  de  crea- 
tions individuelles  remarquables,  les  compositeurs 
n'ayant,  comme  nous  1'avons  de"j£  mentionne,  qu'une 
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importance  relative.  On  peut  nommer  cependant,  au 
sein  de  la  generation  qui  suivit  celle  de  Scarlatti, 
Leonardo  Vinci,  Francesco  Feo,  Leonardo  Leoainsique 
les  freres  Bononcini,  Giovanni-Battisla  et  Marc  Antonio 
qui,  bien  qu'originaires  de  Modene,^  exerc£rent  une 
influence  decisive  sur  cette  musique  legere,  populaire, 
melodique,  qui  assura  a  1'opera  napolitain  un  epanouis- 
sement  si  rapide.  Peut-£tre  le  compositeur  le  plus 
caraderiStique  du  genre  eSt-il  le  professeur  du  caftrat 
FarinelU,  Niccolo  Porpora,  dont  les  arias,  peu  remar- 
quables  par  leur  verite  dramatique  ou  leur  originakte 
musicale,  se  signalent  par  leur  abondance  de  coloratura 
et  autres  acrobatics  yocales.  Mort  jeune,  G.  B.  Pergo- 
lese,  dont  nous  admirons  encore  aujourd'hui  le  Stabat 
Mater  et  les  opera-buffa,  fut  ^galement  un  compositeur 
de  valeur  dans  I* opera  seria.  Sa  partition  de  LOhrn- 
piade  de  M^tas^ase,  represent  a  Ronie  en  173 5>.  eft 
marquee  par  une  tendresse  et  une  v£rit6  d'expression, 
une  noble  gravit£  de  s^yle  mdlodique,  qui  en  font  Tancetre 
spirituel  de  Bellini.  CesT:  peut-6tre  a  cause  de  ses  quali- 
t&  m&nes,  que  ni  cette  ceuvre  ni  d'autres  oeuvres  simi- 
laires  de  Pergolese  ne  connurent  de  succds  de  son  vivant, 

Le  Style  napolitain  fut  pratiqu^  a  Venise  par  un 
certain  nombre  de  compositeurs,  parmi  lesquels  Anto- 
nio Vivaldi.  Ses  quarante-six  operas,  dont  les  manus- 
crits  sont  conserves  a  k  Bibliotheque  nationale  de  Turin, 
mettent  en  evidence  cette  facilite  d'invention  et  cette 
surete  de  ^tyle,  cara6teri§tiques  de  Teppgue.  Mais,  a 
Texception  de  quelques  arias,  ces  compositions  s^l^vent 
rarement  au  niveau  de  puissance  et  croriginalit£  de  ses 
oeuvres  instrumentales. 

Comme  au  siecle  precedent,  Top&ra  italien  de  l^poque 
napolitaine  envahit  les  villes  de  PAllema^ne  du  Sua  et 
en  particulier  Vienne.  C'es^  dans  cette  ville,  a  la  cour 
imperiale,  que  Metastase  resida  plus  de'cinquante  ans  — 
sans  eprouver  d'ailleurs  le  besoin  de  jamais  apprendre 
Fallemand.  Ceft  la  que  bientot  tous  les  operas  italiens 
de  quelque  importance  furent  repr6sent6s.  Venus  de 
Venise  et  de  Florence,  Antonio  Caldara  et  Fran- 
cesco Conti  y  residaient  en  qualite  de  compositeurs 
permanents.  Dans  les  villes  allemandes,  Topera  italien, 
tout  pen^tre  qu'il  fut  des  modes  napolitaines,  conservait 
neanmoins  certains  traits  arisltocratiques,  ve&iges  d'une 
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epoque  passee,  tandis  qu'a  Prague,  en  1723,  Fopera  de 
J.  J.  Fux,  Coffan^a  e  Forte^ga,  ressuscitait  dans  toute  sa 
splendeur  Fopera  de  cour  —  dans  le  Style  du  Porno  d'oro 
de  CeSti,  ecrit  en  1661.  Mais  ce  sont  la  des  exceptions.  Ce 
fiirent  les  Italiens  «  modernes  »  qui  conquirent  une  a 
une  les  forteresses  de  Fope*ra  allemand  pr6classique,  et 
leur  viftoire  fut  complete  lors  de  la  fermeture  du  vieil 
ope'ra  allemand  de  Hambourg. 

Si,  a  la  fin  du  xviie  siecle,  Fopera  baroque  venitien 
avait  atteint  son  apogee  grace  a  un  compositeur  italien 
—  Steffani  —  residant  en  Allemagne,  le  Style  napolitain 
trouve  son  incarnation  la  plus  parfaite  en  la  personne 
d'un  Allemand,  Johann  Adolph  Hasse,  ne  a  Bergedorf, 
mais  £leve  de  Scarlatti  et  de  Porpora,  musicien  favori  de 
MetaSlase,  acclame  dans  tous  les  pays  et  reconnu  par 
les  critiques  et  le  public  comme  le  meilleur  compositeur 
vivant  de  musique  vocale.  II  etait  connu  en  Italic  comme 
«  //  caro  Sassone  ». 

II  eSt  carafteriStique  du  peu  de  cas  que  les  hiStoriens 
modernes  font  de  Fopera  napolitain  que  ses  deux  plus 
grands  repr&entants,  Scarlatti  et  Hasse,  ne  connaissent 
pas  de  nos  jours  Fhonneur  d'editipns  completes.  La 
musique  de  Hasse  en  particulier,  reunit  toutes  les  quality's 
qui  j>ermettent  a  Femotion  de  s'exprimer  en  une  melodic 
limpide  et  elegante.  S'il  manque  de  k  puissance  d'un 
Gluck,  par  exemple,  pour  exprimer  la  violence  de  la 
tragedie,  il  excelle  dans  la  purete  de  la  ligne  melodique  et 
atteint  a  une  perfection  classique  dans  k  forme.  Hasse 
travailk  en  artiste  sincere  dans  le  cadre  des  limites  que 
lui  fixait  le  livret  metaStasien.  II  etait  plus  sensible  aux 
nuances  des  situations  dramatiques  que  ses  contem- 
porains.  Ses  arias,  bien  qu'obeissant,  pour  la  plupart,  a 
k  forme  da  capo  traditionnelle,  font  preuve  de  qualites 
veritablement  symphoniques  dans  le  mouvement  et  le 
developpement  des  idees  musicales,  et  ses  accompagne- 
ments  orcheStraux  sont  traites  avec  un  soin  exceptionneL 
Dans  nombre  de  ses  recitatifs  accompagnes,  se  revele 
une  profondeur  d'expression  rarement  atteinte  par  ses 
confreres  italiens.  Les  operas  de  Mozart,  et  m£me  le 
Style  classique  de  la  fin  du  xvme  siecle,  doivent  plus 
qu'on  ne  le  croit  a  Foeuvre  accomplie  pax  Hasse. 

Vers  le  milieu  du  siecle,  Faria  da  capo  cessa  d'etre  en 
faveur.  H  fiat  rempkce  par  un  type  craria,  connu  sous 
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le  nqm  de  cavatina,  sembkble,  en  fait,  a  k  premiere  et  a 
la  principale  partie  d'un  aria  da  capo.  La  cavatina  compre- 
nait  deux  parties  :  la  premiere  se  termine  dans  le  ton 
de  k  dominante,  la  seconde  commence  dans  le  ton  de  la 
dominante  et,  apres  etre  passee  par  differents  autres  tons, 
s'acheve  dans  le  ton  initial.  Alors  que  la  forme  de  1'aria 
da  capo,  avec  ses  ritournelles  place'es  de  fagon  conven- 
tionnelle,  e£t  sembkble  a  celle  du  concerto,  la  cavatine 
observe  le  meme  schema  musical  que  celui  du  premier 
mouvement  d'une  sonate,  d'un  quatuor  ou  d'une  sym- 
phonic de  Pepoque  ckssique. 

Cette  nouvelle  forme  d'ark  ne  representait  qu'un 
changement  parmi  les  nombreuses  transformations  qui 
commencerent  a  se  manifeSter  dans  I9 opera  seria,  aux 
environs  de  1740,  et  qui,  annongant  ce  qu'on  appelle  la 
rtforme  de  Gluck,  transformerent  graduellement  le 
tvpe  napolitain  de  V opera-aria  en  quelque  chose  de  tout 
difie"rent.  Le  kngage  entier  de  la  musique  6tait  en  train 
de  decouvrir  de  nouveaux  modes  d'expression,  de  se 
tourner  vers  une  qualite*  plus  serieuse,  d'essayer  de 
d6crire  f>lus  direftement  et  avec  des  accents  plus  ^  purs 
les  Emotions  naturelles  de  Tdme;  on  6tait  en  train  de 
redecouvrir  les  pouvoirs  expressifs  de  Tharmonie,  si 
longtemps  negliges  pour  ceux  de  k  simple  melodic.  La 
forme  me"ta£tasienne  du  drame  commengait  a  paraitre 
guindde  et  sans  vie  en  comparaison  des  nouveaux 
romans  «  sentimentaux  »  de  Richardson  et  de  tout 
1'ideal  du  «  naturel  »  rendu  populaire  par  Rousseau.  De 
tels  courants  de  pensee  influencaient  dans  une  certaine 
mesure  tous  les  compositeurs  d'opera,  meme  ceux  cjui, 
comme  Jean-Chretien  Bach  et  Giuseppe  Sarti,  re&aient 
superficiellement  les  plus  fideles  a  la  tradition  napoli- 
taine.  Dans  les  oeuvres  de  Nicok  Jommelli  et  de  Tom- 
maso  Traetta,  dans  les  dix  annees  qui  suivirent  1750, 
les  changements  se  sentent  encore  plus.  Le  sy£teme 
plus  ancien,  rektivement  rigide,  de  I'alternance  de  reci- 
tatifs  et  d'arks  devient  plus  souple  et  les  deux  Styles  ont 
tendance  a  s'entremeler  au  lieu  d'etre  nettement  sdpares. 
Le  ncitativo  accompagiato  e^t  plus  souvent  utilis6;  le 
recltativo  secco,  compose  avec  plus  de  soin,  sert  davantage 
la  ye*rite  dramatique  et  k  variete*  musicale.  L'ouverture 
voit  croitre  ses  dimensions  et  presente  un  certain  rap- 
port the*matique  avec  1'opera  qu'elle  precede.  Le  choeur, 
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pratiquement  banni  de  1'opera  italien  pendant  cent  ans, 
fait  sa  reapparition  dans  les  scenes  spe&aodaires  et 
devient  un  des  elements  essentiels  du  drame.  Ce  retour 
doit  etre  attribue"  a  Tinfluence  de  Fopera  francais,  tel 
qu'il  esl:  represente  par  Rameau  a  cette  e"poque.  Le 
Style  de  la  «  tragedie  lyrique  »  et  de  F  «  opera-ballet  » 
franc.ais,  qui  avait  garde  une  purete  remarquable  au 
cours  de  trois  generations  d'isolement  artistique,  devient 
une  «  valeur  » Internationale.  Grace  a  1'union  de  la  m61o- 
die  vocale  italienne,  de  rharmonie  orches~lrale  allemande 
et  de  la  splendeur  scenique  et  chorale  frangaise,  le  theatre 
esl  pr6t  a  accueiUir  les  ceuvres  de  Gluck.  La  longue 
hegemonic  de  Topdra  napolitain  esl:  termin^e. 

Donald  J.  GROUT. 
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LA  CANTATE 


LES  OEJGINES 

A  u  xvie  siecle,  le  developpement  de  k  musique  poly* 
J\  phonique  e&  marque,  surtout  en  Italic,  par  une  ten- 
dance a  concentrer  Texpression  en  une  seule  voix,  davan- 
tage  modulee  vers  le  chant  jusqu'a  ce  que  ce  soit  k  voix 
sup£rieure  de  Tensemble  polyphonique  qui  domine,  tandis 
que  les  autres  voix  se  bornent  a  1'accompagner.  Ce  d£ve- 
loppement  aboutit  a  la  monodie  accompagn6e;  et  cek 
apparait  jusque  dans  les  huit  livres  des  Madrigaux  de 
Monteverdi  qui,  des  le  Ve  livre,  qui  comporte  une  basse 
continue,  inaugura  ce  qu'il  appek  k  «  seconda  pratica  » 
(«  seconde  pratique  musicale  >>)  pour  parvenir,  dans^les 
livres  suivants,  ^  k  veritable  expression  du  chant  indivi- 
duel  (Le&tra  amorosa,  Combattimento  di  Tancredi  e  Clorinda) . 

Le  Pere  Martini,  dans  son  Esemplare  ossia  saggio  fondamen- 
takpratico  di  contrapptwto  (1775),  toit : «  il  voukit...  que  les 
paroles  fiassent  le  souci  principal  du  compositeur  et,  pour 
cela,  il  introduisit  une  seconda  pratica,  dirTdrente  sur  plusieurs 
points  de  la  prima  pratica...  elle  admettait  quelque  libertd 
dont  on  ne  devait  d'ailleurs  user  qu'avec  moderation.  » 

Cette  tendance  e^t  afErmee,  des  1601,  par  Lu^zasco 
Luzzaschi  dans  ses  Madrigali  per  cantare  e  sonare  a  una 
e  dot  e  ire  soprani  (Madrigattx  a  chanter  et  ajouer  par  un, 
deux  ettrois  soprani),  et  par  Giulio  Caccini  dans  ses  Nuove 
Musicbe  de  1602,  qui  comprennent  quinze  madrigaux 
i  une  voix,  tredze  airs  et  deux  chceurs,  et  dans  les- 
quelles  le  terme  «  madrigal  »  d^signe  une  forme  essen- 
tiellement  rythmique,  mais  intens6ment  melodieuse  et 
rigoureusement  respeftueuse  de  k  d^ckmation,  tandis 
que  T  «  air  »  e§t  une  composition  m6trique  pour  chant 
arricid^  symetriquement,  sur  le  mode  de  k  chanson 
popukire.  La  bibliothfcque  du  Conservatoire  de  Florence 
possfcde  un  manuscrit  contenant  quelques  airs  mono- 
diques  kconnus  de  Caccini  lui-m&ne. 
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D'autres  manifestations  suivirent,  en  grand  nombre, 
dans  toutes  les  villes  italiennes  et  consacrerent  1'exis- 
tence  d'un  nouveau  courant  cjui,  pk$ant  au  premier 
plan  le  chant  lyrique,  se  heurtait  aussi  bien  a  1'influence 
des  Horentins  qu'aux  experiences  de  Monteverdi,  de 
Sigismondo  d'Indk,  de  Saracini,  lesquek  s*effor£aient, 
au  moyen  d'essais  chromatiques,  de  donner  plus  de 
chaleur  au  recitatif.  Au  cours  de  cette  premiere  periode, 
aussit6t  apres  Caccini,  nous  devons  citer  Domenico 
Mark  Megli,  avec  ses  Musiche  (1602-1609);  Bartolomeo 
Barbarino  da  Fabiano,  dit  il  Pesarino;  le  Bolonais  Bru- 
netti,  avec  Madrigali,  Can^pnene,  Arie,  Stance  e  Scber^i 
diversi  (1606);  le  Napolitain  Francesco  Lambardi;  Giro- 
lamo  del  Montesardo,  avec  les  Concertini  (1608  et  1612); 
Severo  Bonini,  avec  les  Madrigali  e  Can^pnette  et  les 
Affetti  Spiritual}  (1615);  Carlo  Miknuszi,  avec  les  Ariose 
vagbejge  (1622-1635).  Cependant,  cette  periode  e§t  domi- 
nee  par  k  figure  de  Marco  da  Gagliano,  dont  les 
Musiche  a  una,  dm  e  ire  voci  (1615)  atteignent  a  k  plus 
grande  intensity  d'expression.  Nous  pouvons  citer  a  sa 
suite  le  Siennois  Ckudio  Saracini,  ait  il  Palusi;  Sigis- 
mondo d'India,  dont  le  premier  livre  des  Mustcbe  da  cantar 
solo  (160^)  a  et6  comment^  recemment  par  Federico 
Mompellio,  qui  a  souligne*  le  lyrisme  expressif  de  cer- 
tains passages;  Domenico  Belli,  auteur  de  Arie  a  tma  e 
a  due  voci;  Francesca  Caconi,  fille  de  Gitdio;  RafFaello 
Rontani;  Filippo  Vitali;  Vincenzo  CaleStani;  Domenico 
Visconti;  Antonio  Brunelli,  et  d*autres,  Cest  tout  un 
mouvement  qui  se  forme,  et  qui  r^vele  des  gouts 
nouveaux  qui  se  manife&ent  par  <Jes  courants  e&h&icjues 
varies,  des  formes  diverses  comportant  des  indications 
nombreuses  et  impre*cises  :  capricci>  schersg,  fugglo%%}9 
affetti,  sfere  armoniose,  etc. 

Depuis  qu'en  1620  ^Alessandro  Grandi  avait  d£sign6 
par  le  terme  cantata  cette  forme  de  composition  de 
musique  de  chambre,  dans  ses  Cantate  e  Arie  a  voce  so/a, 
le  type  en  avait  &6  fix6  en  une  §tru£fcure  de  caraftere  nar- 
ratdf  comportant  plusieurs  Strophes  qui  modifiaient  sans 
cesse  k  ligne  mdlodique  fondde  sur  une  basse  qui,  elle, 
demeurait  inchangee.  Pourtant,  autour  de  ce  schdma 
fixe,  quantite  de  tentatives  nouvelles,  de  ^tru6ture  plus 
solide  et  d'un  lyrisme  m^lodique  plus  intense,  peuvent 
6tre  rep6r^es  dans  k  masse  de  ces  compositions  que 
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I'hi&orien  le  plus  autorise  de  k  cantate,  Eugen  Schmitz, 
signale  dans  la  periode  1620-1640.  Nous  ne  pouyons  pas 
ignorer  les  huh  livres  de  compositions  monodiques  de 
Carlo  Miknuzzi,  les  Cantates  du  Venitien  Eleuterio 
Guazzi  (1622),  de  Giovanni  Rovetta  (1629),  les  Am 
de  Girokmo  Frescobaldi  (1630),  les  Arie  musicali  de 
Francesco  Negti  (1635),  de  Francesco  Manelli  (1636), 
les  Concerti  e  Arie  de  Filiberto  Laurenzi  (i  641),  les  Capricd 
poetici  de  Giovanni  FeHce  Sances  (1648),  de  Benedetto 
Ferrari  (1633-1641),  et  surtout  les  Musiche  sacre  e  morali 
de  Domerdco  Mazzocchi  (1640).  Ce  dernier,  dans  les 
Diahgbie  Sonetti  (Dido  furms  et  Olindo  e  Sofronia),  marque 
k  supr6matie  de  Tesprit  dramatique  sur  Fesprit  lyrique 
et  se  rapproche  davantage  du  nouveau  sTyle  de  k  cantate 
ckssique  dans  ses  Sottdk  barmonijgati. 

Des  lors,  k  cantate  devient  le  genre  auquel  s'essaient 
les  compositeurs  d'operas  eux-m^mes :  ils  y  poursuivent 
leurs  experiences  pour  Fagencement  d*une  scene,  ou 
airs  et  r^citatifs  alternent  sur  une  base  tonale  determi- 
n6e  reponcknt  a  une  inspiration  poetique  bien  d6finie. 
L'elan  qui  en  favorise  k  difiiision  n*eft  pas  issu  unique- 
ment  des  conditions  de  k  vie  sociale,  mais  surtout  du 
dynamisme  et  des  necessitSs  lyriques  qui  cherchent  de 
nouveaux  moyens  d'expression  et  de  communication. 
H  e&  vrai  que  k  cantate  deyiendra  egalement  une 
composition  de  circons^ance,  mais  cek  n'emp^chera  nul- 
lement  les  artistes  doues  de  s'afGrmer  par  des  moyens 
d'expression  personnels. 

Pour  k  commodity  de  Texpos6,  nous  pourrons  suivre 
le  merveilleux  essor  de  k  cantate  italienne,  desormais 
dotee  de  sa  slrufiure  definitive,  comportant  des  aks 
relies  par  des  recitatifs,  en  groupant  les  musiciens  selon 
les  regions  traditionnelles  :  Rome,  Venise,  Bologne, 
Naples. 

LA  CANTATE  A  ROME 

C'eft  de  Rome  que  vient  k  plus  grande  impulsion  qui 
fevorise  le  developpement  de  k  cantate.  Et  c*e$t,  tout 
d'abord,  Luigi  Rossi  gui  donne  a  k  forme  de  k  cantate 
une  plus  grande  varied,  une  plus  grande  plasticite, 
grace  a  des  alternances  d'airs  et  de  recitatifs.  I/a£tivit6 
de  Rossi  se  developpe  surtout  a  partir  de  1640,  lorsqu'il 
passe  de  k  cour  du  cardinal  Borghese  a  celle  d' Antonio 
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Barberini.  Sa  maison  etait  une  sorte  d*acad6mie  que 
fi&juentaient  les  meilleu±s  artisltes  contemporains.  Ce 
fut  au  cours  de  cette  brdve  periode  de  dix  ans  que  k 
cantate  parvint  a  des  formes  plus  complexes,  riches  de 
nouveaut£s  mdlodiques  et  harmoniques.  Dans  toutes  les 
cantates  de  Rossi  passe  quelque  chose  de  sainet  g&iereux, 
de  sensuel  parfois  et  de  tres  passionne.  Parmi  les 
plus  remarquables  nous  citerons  :  Gelosia,  AMor  cbe  il 
forte  Alcide^  sur  un  poeme  de  Benigni  et  de  sTyle  essen- 
tiellement  r6dtatif,  Rawolse  il  volo,  6galement  de  Style 
r&dtatif,  mais  compos6e  de  quatre  Strophes,  dont  k 
basse  comporte  £galement  des  variations;  k  trfcs  belle 
cantate  To  cbe  sinbor  k  piante,  publiee  par  Pruni^res,  qui 
en  a  compar6  l*esprit  a  certaines  oeuvres  des  arts 
pkstiques  ou  figuratifs  de  l^poque,  teUes  que  la  Sainte 
Tberese  de  Bernin,  ou  k  Suzanne  au  bain,  du  Guerchin. 
Cette  s&rie  de  cantates  de  Rossi  servit  de  modele  aux 
innombrables  productions  de  ses  disciples  romains  : 
Mario  Savioni,  Abbatini,  Cesli,  Marazzoli,  Cario  Caproli, 
Ercole  Bernabei,  Antonio  Masini,  Tenaglia,  Marco 
Dell'Arpa,  Atto  Mekni,  Antonio  Farina,  Pietro  Simone 
Ago^tim,  Vincenzo  Albrici,  et  jjusqu'a  Pasquini. 

Cependant,  dans  le  ciel  romain  brille  le  nom  de  Gia- 
como  Carisstmi,  a  qui  Pruni&res  reproche,  a  tort,  une 
certaine  firpideur,  tout  en  lui  reconnaissant  une  plus 
grande  yari6t6  tonale  qu'a  ses  contemporains.  Ceft  que 
son  habilet^,  qui  esl:  trds  grande,  lui  permet  de  passer  avec 
aisance  de  k  cantate  religieuse  a  k  cantate  humorislique 
et  caricaturale,  de  k  cantate  Suonera  I'ultima  tromba  a 
VAmor  ciarlatano.  Quant  a  Findigence  poetique  du  texte, 
il  n*en  eft  pas  plus  gdn6  que  les  autres  compositeurs 
de  son  6poque.  La  biblioth^que  du  Conservatoire  de 
Florence  poss£de  un  manuscrit,  peu  connu,  qui  contient 
sept  cantates  de  Carisstmi,  interessantes  par  leur  varied 
mdodique  et  rythmique.  Ce  sont  :  No,  no,  ctfio  non 
voglio  amar;  Invent ane  pi&  se  pi  it  se  ne  puo;  F&gg>fugg>  o 
mio  core;  Se  il  dttol  non  finlra;  Jtisvegiiatemi  pensieri ;  Per 
me  si  cbe  va  dkerto;  NeSa  pih  verde  eta.  Ce  petit  manus- 
crit retrouve  par  npus-m£me  et  comment^  en  partie  par 
Federico  Ghisi  (vok  k  bibliographic)  contient  en  outre 
trois  cantates  de  Tenaglk  et  cinq  d'A.  Farina.  Un 
autre  compositeur,  Alessanc3i:o  Stradelk,  suit  d'ailleurs 
la  m&ne  voie.  C*esl:  lui  qui  fait  de  la  cantate,  avec 
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ses  differentes  parties  relives  entre  elles,  mais  en  un 
certain  sens  independantes  a  la  maniere  des  differents 
mouvements  d'une  senate  classique,  le  genre  cara&e- 
ri§tique  de  la  fin  du  siecle. 

LA    CANTATE    A     VENISE    ET    A    BOLOGNE 

A  Veoise,  apres  Monteverdi,  c'est  Francesco  Cavalli 
qui,  quoique  dans  une  plus  faible  mesure  et  toujpurs  sur 
un  ton  thdatral,  esl:  specialise"  dans  k  composition  de 
cantates.  Celles  de  Giovanni  Legrenzi  ont  une  empreinte 
plus  personnelle,  surtout  dans  certains  mouvements 
harmoniques  delicats,  qui  accompagnent  d'intenses 
expressions  melodiques  (comme  dans  les  Cantate  e 
Can%pmfte  de  1676  et  danslerecueilE^/J?  riveren%a>  de 
1678.  Carlo  Pallavicino,  Antonio  Biffi  et  Domenico 
Zanata,  apportent  a  leur  tour  une  contribution  non 
negligeable. 

Avec  Tecole  bolonaise  se  manifesltent  une  nouvelle 
conception  et  un  nouveau  Style  de  k  cantate,  surtout 
apres  Texemple  de  G.  Paolo  Colonna,  qui  s'inspkait 
<fireS:ement  aes  maltres  romains  et  notamment  de  Qris- 
simi.  Ce  nouveau  %le  se  singularise  par  Fusage  constant, 
et  non  sporadique  comme  cek  avait  6t6  paifois  le  cas 
auparavant,  de  k  ritournelle  in§trumentale,  dans  kquelle 
etaient  employes,  avec  le  ckvecin,  le  violoncene  et 
deux  ou  trois  violons.  Get  accroissement  de  k  partie 
in^trumentale  ^tait  le  resultat  du  progres  technique  des 
instruments  a  archet  sous  Timpulsion  de  musiciens 
comme  Vitali,  Degli  Antonii,  Gabrielli,  Torelli  et  Corelli, 
qui  ont  introduit  Tusage  des  instruments  solistes  et 
contribu^  a  k  naissance  du  «  concerto  »  et  de  k 
«  sonate  ».  Dans  ce  nouveau  genre,  il  convient  de  citer 
les  cantates  de  Bassani,  figurant  dans  le  recueil  La  Sirena 
amorosa  (1699)  ainsi  que  les  nombreuses  cantates  de 
Mauiizio  Cazaati,  Diporti  SUrituali  (i668)9  les  cantates 
pleines  de  fantaisie  de  Giovanni  Maria  Bononcini, 
parmi  lesquelles  Le  Querek  di  Venere  su  VofKnato  Adone 
(les  Dilutes  de  Venus  et  de  I'obftine  Adonis),  Valeriano 
in  carcere  (Valerien  empri&onw),  qui  peuvent  presque  dtre 
consid^rees  comme  des  scenes  de  thedtre  de  chambre. 
Citons  enfin  les  cantates  de  Pietro  Degli  Antonii  et  de 
Francesco  Gasparini,  de  Domenico  Gabrielli  et  de  Gia- 


CANT  ATE  1497 

como  Antonio  Perti,  auteur  de  k  cantate  Dal  profondo 
de'pensierij  «  con  molinp  e  Violoncello  obligate  e  concerto  gfosso, 
arpa  o  tiorba  »,  ainsi  que  k  cantate  a  une  seule  voix  et 
instruments  d'Antonio  Gianettini. 

LA   CANTATE  A  NAPLES 

Enfin,  Finfluence  de  k  forme  cantata  sur  Involution 
m^me  de  Fceuvre  theatrale,  avec  preponderance  de 
Fel&nent  lyrique  sur  Felement  dramatigue,  e§i  attest 
par  les  compositions  de  Fecole  napolitaine  qui  porta  a 
son  point  de  perfeftion  Fair  comportant  le  da  capo. 
Francesco  Provenzale,  fondateur  de  Fecole  napolitaine, 
s'est  essaye  dans  ce  genre  en  y  apportant  sa  touche  per- 
sonnelle,  puisque  non  seulement  il  en  composa  quel- 
ques-unes  avec  la  traditionnelle  succession  de  re"citatifs 
et  d'airs,  mais  il  a  fait  dominer  dans  d'autres  le  cantabik 
arioso,  comme  dans  L,a  ma  tyeme  (Mafoi),  qu'a  analys6e 
Guido  Pannain.  Avec  AJessandro  Scarktti,  qui  a  com- 
pose plus  de  deux  cents  cantates,  k  forme  a  atteint 
son  plein  d^veloppement,  avec  une  pksticite  plus  par- 
faite  de  Fair,  une  plus  grande  6tendue  d'expe*riences 
hannoniques  et  une  virtuosite  mdlodique  dont  toute  k 
produclion  vocale  de  Fecole  napolitaine  tirera  avantage 
et  par  kquelle  celle-ci  s'imposera  dans  toute  FEurope. 
En  effet,  dans  les  cantates  de  Scarktti,  dans  les  plus 
courtes  comme  dans  les  plus  complexes,  les  ariosi  et  les 
parties  melodiques,  spuvent  riches  d'ornements,  s'ap- 
puient  sur  les  r6citatifs  proprement  dits,  lesquels  ont 
pour  fon6tion  de  separer  les  airs. 

Par  sa  fonction  historique,  k  cantate  represente  par 
consequent  k  synthese  de  toutes  les  experiences  mono- 
dicjues  du  siecle,  en  favorisant,  chez  les  musiciens,  k 
puissance  expressive  et  autonome  du  kngage  musical. 

Adelmo  DAMERINI. 
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L'ORATORIO 


LA  naissance  de  Toratorio,  en  tant  que  forme  musicale, 
e£  intimement  liee  aux  conditions  sociales  et  reli- 
gieuses  n6es  de  k  reaction  et  du  mouvement  de  k 
Contre-R6forme.  Le  terme  «  oratorio  »  exiftait  difa  et 
designait  un  lieu  de  priere  et  de  meditation,  et  ce  n'eSt 
que  vers  1640  qu'il  e§t  utilise  pour  designer  une  compo- 
sition musicale  particul&re,  dialogue  mais  sans  repre- 
sentation visuelle. 

Cette  forme  se  pr&ente  sous  deux  aspects  qu'il  faut 
bien  di&inguer  si  Ton  veut  en  determiner  les  origines 
et  le  caraftere  :  d'une  part,  celui  qui  r&ulte  du  develop- 
pement  de  k  lauda  du  xiie  sidcle;  d'autre  part,  celui  qui, 
se  conformant  au  texte  ktin,  entraine  une  Evolution  ana- 
logue du  motet. 

DE  LA  «  LAUDA  »  A  L'ORATORIO 

D£s  1517,  Toratoire  du  Divino  Amore,  fonde  a 
Rome  par  Gaetanp  Thiene,  reunissait  r^guli^rement 
dans  la  petite  eglise  des  SS.  Silve$tro-et-Dorotea-in 
Tra^tevere  une  assemblee  de  laics  et  de  religieux  pour 
entendre  le  sermon  et  chanter  des  litanies.  Get  oratoire 
ayant  6te  d&ruit  au  cours  du  sac  dek  ville  en  1527,  ce 
futle  jeune  et  genial  saint  Philippe  de  Neri  qui  reprit  k 
coutume.  En  effet,  dans  le  but  de  concilier  Tfivangile 
et  le  culte  des  arts,  celui-ci  fonda,  i  1'exemple  de  Thiene, 
Toratoire  de  S.  Girokmo  delk  Carita,  et,  par  k  suite, 
celui  de  S.  Mark  in  Vallicelk,  dans  lesquels  k  pr£di- 
cation,  k  meditation  et  la  musique  religieuse  tendaient 
au  mSme  but  d'elevation  spirituelle  que  k  visite  des 
sept  6glises,  les  promenades  au  Janicule  et  les  soirees 
a  la  rak  Mattei  sur  le  mont  Celio.  Les  chants  que 
saint  Philippe  choisissait  etaient  de  simples  chansons 
homophones,  dans  la  tradition  des  laudes  du  xn6  siecle* 
Les  compositeurs  qui  travaill^rent  pour  lui  furent 
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Giovanni  Animuccia,  Soto  de  Langa,  Giovenale  Ancina 
(auteur  du  fameux  Tempio  armonkd);  Agosltino  Manni, 
auteur  du  Dialogo  dett'Anima  e  del  Corpo,  d'oft  fut  tir£ 
le  drame  spirituel  de  Cavalieri,  s'occupa  de  la  partie 
poetique;  cf  autres  encore,  comme  Dorisio  Isorelli  et 
Pale&rina  lui-m£me,  qui  composa  les  Madrigali  fyiritttali, 
destines  a  £tre  chantes  exceptionnellement  devant  un 
public  un  peu  plus  raffine.  M£me  lorsqu'elle  se  presente 
sous  Paspeft  d'un  dialogue  ou  d'une  narration,  la  laude 
garde  son  caraftere  choral,  tout  en  conf&rant  une  plus 
grande  importance  —  comme  cela  se  produisait  dans 
k  canzone  profane  —  a  k  partie  superieure,  au  point 
que  Ancina,  dans  k  preface  du  Tempio  armonico,  indique 
que  les  autres  parties  peuvent  £tre  supprimees. 

Vers  la  fin  du  xvie  siecle,  a  Texemple  du  madrigal 
dramatique  et  sous  Tinnuence  du  mouvement  qui  devait 
aboutir  a  k  creation  du  melodrame,  k  kude  eut  tendance 
a  prendre  un  tour  dramatique  suivant  les  peripeties  du 
dialogue.  On  d^veloppa  des  sujets  tir6s  de  la  Bible, 
elle  oevint  narration  proprement  dite,  et,  tout  comme 
Pavait  fait  le  madrigal  en  evoluant  vers  k  cantate,  k 
kude  se  conforma  au  s^yle  monodique  et  au  r^citatif. 
Ceslt  alors  que  son  chemin  bifurqua  en  deux  direcHons 
differentes  :  d'un  c6t6,  elle  admit  Pfl&ooent  visuel  et 
donna  naissance  a  k  forme  representative  du  melo- 
drame religieux  (dont  la  Rappresentasyone  di  Anima  e 
di  Corpo  de  Cavalieri  e£  un  example);  d'autre  part,  elle 
s'eloigna  de  k  representation  spe&aculaire  et,  tout  en 
admettant  Pelement  narratif  et  dramaticjue,  elle  devint 
ua- veritable  oratorio  sur  un  texte  italien,  faisant  du  conteur 
un  personnage  nomme  Storico,  Tefto  ou  Storia,  admettant 
k  monodie  et  le  r£citatif  pour  le  dialogue  entre  les  autres 
personnages,  introduisantparfois  lechoeur  dans  k  narra- 
tion mais,  toujours,  dans  le  finale  de  caraftere  morali- 
sateur. 

Cette  succession  des  differentes  formes  musicales  ne 
fut  pas,  au  debut,  franche  et  con^tante,  soit  a  cause  du 
manque  d'experience  des  musiciens  choisis  par  saint 
Philippe,  soit  par  suite  de  certains  pr£jug£s  encore 
tenaces  contre  ce  nouveau  mode  de  chant.  En  effet, 
Bonini  lui-meme,  dans  ses  Affetti  fyiritmli  (1615),  notait 
qu'ils  etaient  redig^s  «  parte  in  ftile  di  Firenqe  o  recitativo 
per  modo  di  dialogo,  e  parte  in  title  miflo  »  («  partie  en 
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Style  florentin,  ou  r£citatif  a  k  maniere  du  dialogue, 
et  partie  en  Style  mixte  »).  Cette  incertitude  apparalt 
dans  les  Affetti  amorosi  de  Paolo  Quagliati  (1617)  et 
jusque  dans  le  Teatro  armonico  Spirituals  de  G.  Fr.  Anerio 
(1619)  qui,  dans  le  Dialogo  delta  Samaritana,  fait  suivre 
k  narration  du  Tefto  a  six  voix  du  dialogue  de  Je*sus  et 
de  la  Samaritaine,  et  termine  par  une  meditation  a  six 
voix,  une  promesse  a  trois  voix  et  une  jubiktion  £ 
six  voix.  II  faut  attendre  1640  pour  que  le  Iettr6  paler- 
mitain  Francesco  Balducci  compose  un  veritable  ora- 
torio (il  semble  qu'il  ait  6t6  le  premier  a  employer  le 
terme)  et  impose  la  forme  monodique  a  tous  les  person- 
nages,  y  compris  celui  du  Storico.  Le  Pere  Mazzei  le 
suivit,  en  composant  un  poeme  dans  le  m£me  esprit. 
N6anmoins,  les  debuts  de  Foratorio  italien  de  k  Vallicelk 
nous  sont  peu  connus,  puisque  les  musiques  et  jusqu'au 
nom  des  musiciens  ont  ete  perdus. 

L'OR^TORIO  LATIN 

En  revanche,  Foratorio  latin  cut  une  carriere  moins 
heurt^e  et  les  ceuvres  sont  ici  mieux  definies.  Cest 
ce  qui  nous  en  fait  voir  Torigine  dans  k  liturgie  medie- 
vale  de  Tfiglise  romaine,  kquelle  presenta  et  maintint 
k  forme  de  la  Passion  dans  1'office  de  k  Semaine  Sainte. 
A  l'6poque  de  k  polyphonic,  I  Mofoni  deUa  Passione 
comptent  des  maitres  de  premier  ordre,  tels  que  Obrecht, 
Gero,  Rore,  Gallus,  Scandelli,  Asoks  Victoria,  Guer- 
rero, Ces  motets  polyphoniques  £taient  composes  sur 
un  texte  latin  et  contenaient.souvent  des  elements  dia- 
logues. 

Cest  juStement  dans ,  Toratoire  romain  de  FArci- 
confraternita  del  Crocefisso  in  S.  Marcello  qu*on  avait 
coutume  de  chanter,  avant  et  apres  le  sermon,  ces 
motets  enktin.  Au  moment  oule  gout  pour  la  polypho- 
nic fit  place  au  gout  pour  k  motiodie,  avec  accompa- 
gnement  du  ckvecin  et  de  Forgue,  le  motet  en  subit les 
consequences,  et  on  eut  bientot  des  motets  «  concertos  » 
qui  rappelaient  1'ancienne  alternative  du  versus  et  du 
refyonsorius  du  choeur  dans  k  pratique  gre"  gorieone.  En 
efFet,  ^  1'exemple  de  GaHlei  lui-m£me,  qui  s'essaya  au 
nouveau  Style  monodique  avec  les  L*amenta%tom  di  Gere- 
mia,  et  de  Viadana  avec  les  Cento-  Concert!  eccksiaftid 
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(1602),  le  motet  soli&e  apparait  dans  les  Concerti  eccksia- 
ftici  de  Hortensio  Naldi  (1607),  dans  les  MoBM  e  Madri- 
gaKpercantarsoJo(i6i4)etdzn$les  Concertinite  Gregono 

Allegri  (1619).  . 

Ce&  dans  une  telle  atmosphere  que  devait  se  lormer 
et  se  diftinguer  Gkcomo  Carissimi.  A  partir  de  1630, 
il  se  fixa  a  Rome,  ou  il  travailk  au  sein  de  la  congr6- 
gation  du  S.  Crocefisso  in  S.  Marcello. 

Presque  tous  les  hiSloriens  sont  d'accord  pour 
declarer  que,  apres  Carissimi,  on  assiSte  a  la  decadence 
de  Toratorio  aussi  bien  en  italien  qu'en  latin.  II  se 
confond  peu  a  peu  avec  le  Style  et  1'esprit  de  Fceuvre 
theatrale,  surtout  depuis  que  Arcangelo  Spagna  supprima 
le  Storm  dans  son  oratorio  Deborah  (1656),  affirmant 
ensuite,  dans  son  Discorso  dogmatico,  qu'il  s'agit  de  «  ma 
freddura  »  («  une  fadaise  »).  De  nos  jours,  la  nouvelle 
opinion  que  nous  nous  somtnes  faite  au  sujet  du  Style 
baroque  du  point  de  vue  musical,  a  k  suite  des  chercheurs 
modernes  (Adler,  Schcrinc,  Sachs,  Haas),  devrait 
nous  inciter  ^  reconsiderer  renorme  fatras  ^.'oratorios 
qui  se  multiplierent  en  Italic  dans  k  deuxieme  moitid 
du  xvne  siede,  et  que  Ton  ne  peut  qualifier  en  bloc 
de  decadents  alors  qu'y  figurent  les  noms  de  compo- 
siteurs  tels  qu'A.  Scarktti,  A.  StradeUa,  A.  CorelH, 
dont  k  grandeur  e$t  desonnais  reconnue  dans  le  domaine 
de  k  musique  inStrumentale  et  de  1'opera.  Ce  qui  peut 
nous  aider  a  reviser  et  a  reckjsser  le  genre  qui  a  prospere 
a  cette  dpoque,  c'e^t  k  nouvelle  conception  des  rapports 
entre  Dieu  et  Thomme.  Ce  dualisme  a  ete  resolu  en 
effet  par  «  Thumanisation  du  divin  ».  Kroyer  avait 
observ6  qu'au  xvne  siede  une  nouvelle  mystique  avait 
surgi,  qui  repr^sentait  peut-etre  un  retour  au  sentiment 
medieval,  lequel  avait  6t6  etouffe  par  le  culte  de  rAnti- 
quit6  au  cours  de  k  Renaissance.  Reagissant  contre 
la  mystique  m6di6vale,  et  se  referant  aux  valeurs 
humaines,  n*avait-elle  pas  abouti  au  naturalisme  et  au 
sceptidsme  religieux?  La  mystique  baroque  tient  compte 
a  son  tour  de  ce  naturalisme  de  k  Renaissance,  en 
r^affirmant  de  son  cot6  les  valeurs  de  Tesprit,  mais  en 
les  assodant  a  celles  de  T&xe  de  chair  et  de  k  nature.  Si 
cette  union  ne  fut  pas  toujours  6quilibr6e,  et  si  le  sens  de 
Thumain  deg^nera  en  sensualisme  —  et  Tintuition  de  la 
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grandeur  divine  en  rh6torique  — ,  la  ou  cette  coexistence 
du  sacre  et  du  profane  aboutit  a  une  expression  e£the- 
tique  vakble,  on  eut,  d'une  part,  la  myftigue  po&ique 
de  sainte  Th6r£se,  de  saint  Jean  de  k  Croix  et,  d'autre 
part,  Fceuvre  religieuse  de  Monteverdi,  Foratorio  de 
Carissimi,  ainsi  que  ceux  d'A.  Scarlatti,  Stradella, 
Perti,  Bononcini  et  de  bien  d'autres. 

En  ce  qui  concerne  1'oratorio  latin,  le  grand  nombre 
de  livrets  conserves  a  Rome,  &  FArdconfraternita  del 
Crocefisso  et  a  FArdconfraternita  Casanatense,  montrent 


passions  humaines,  surtout  de  ramour,  a  partir 
certains  episodes  de  k  Bible  tels  que  Famour  de  Salo- 
mon et  de  k  fille  du  Pharaon,  k  s6du6tion  de  Joseph,  le 
viol  de  Thatnar  et  de  Dina,  les  hi&oires  de  Judith,  de 
Su2anne  et  de  Bethsab6e.  Mais  un  voyageur  comme 
Maugars,  dans  sa  "BJponse  a  un  curieux  sur  le  sentiment 
de  fa  musique  en  Italic  au  Jer  otiobre  i6)9>  avoue 
avoir  entendu  «  Fadmirable  et  ravissante  musique  » 
des  maltres  qui  vivaient  a  Rome  a  cette  ^)oque,  tels 
Paolo  AgoStino,  V.  Mazzocchi,  M.  Rossi,  Frescobaldi, 
Anton  Mark  Abbatini,  lesquels  n'6taient  pas  des  artiaes 
ndgligeables.  Nous  pouvons  admettre  neanmoins  que, 
apr^s  Carissimi,  Toratorio  perdit  Fau^terit^  que  lui 
avait  conf<§r6e  son  inspiration  biblique  et  prit  surtout 
un  caraftfcre  sensudi,  preftrant  des  sujets  f&ninins  et 
amoureux.  Get  aspeft  n'eSt  cependant  pas  d6pourvu  de 
sens  dramaticjue,  lecjud  lui  vient  du  contraSte  entre  le 
sentiment  religieux  sincere  et  F6kn  de  k  passion  hnimtne. 
Et  m^me  si,  par  endroits,  Fimage  po6tique  e§t  pous- 
s6e  a  un  point  qui  contredit  k  finalit^  6difiante  de 
Foratorio,  on  peut  considdrer  que  cek  vient  d*un  exc^s 
de  sensibilitd  qui  e^t  k  cara£teriStique  de  ce  si^cle  et 
en  fait  egalement  k  richesse.  En  tout  cas,  bien  des 
musiciens  dignes  d'attention  ont  tke  leur  inspiration 
de  ces  livrets  :  Severo  de  Luca,  G.  B.  Bianchini, 
A.  Scarktti  lui-mtoe,  Antonio  Foggk,  Bonifecio 
Graziani,  Bernardo  Caffi,  Pietxo  Paolo  BeiKiai,  Filippp 
Bottario,  Fkvio  Lanciani,  Gkcomo  Bonaventura  Fei, 
G.  B.  Piosello,  Bernardo  Pasquini  (auteur  de  Divae 
Ciarae  triumpbus\  Francesco  Acckrello,  Domenico 
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Laurelli,  Francesco  de  Messi  et  d'autres.  Beaucoup  de 
ces  musiques  ont  ete  perdues  ou  demeurent  ignorees 
dans  les  archives  :  cependant,  toutes  ne  peuvent  £tre 
sans  interet. 

DIFFUSION  DE  L'ORATORIO 

L'aQiyite  de  la  congregation  de  TOratoire  favorisa 
k  diffusion  de  Toratorio  italien  qui,  de  local,  devint 
national.  A  Rome,  pourtant,  Bernabei,  Gianzetti,  Bicilli, 
Bianchini,  Liberati,  reft£rent  fideles  a  k  tradition  de 
Carissimi.  Avec  le  ftyle  napolitain,  Toratorio  devint  plus 
meiodique  et  moins  tendu  du  point  de  vue  vocal.  Ce 
fut  a  Bologne,  ou  k  congregation  de  1'Oratoire  s*6tait 
fixee  des  1625,  que  Toratorio  italien  eut  une  large 
diffusion,  avec  des  executions  dans  les  maisons  privies 
des  Sampieri,  Albergati,  Orsi,  Spada.  Di£F6rents 
musiciens  de  la  fin  du  siecle  s'y  essayerent,  entre  autres 
G.  Cesare  Are&i,  Tommaso  Pagano  (dont  un  Gesd 
nett'orto  eft  conserve  par  les  oratoriens  de  Naples), 
Jacopo  Antonio  Perti,  qui  composa  egalement  une 
Pdtsione,  conserve  en  Feglise  de  San  Petronio.  On 
commen^a  egalement  a  composer  Toratorio  hagio- 
graphique,  que  ?on  peut  considerer  comme  une  conse- 
quence de  k  Contre-Reforme  et  de  k  necessite  d'ekrgir 
le  domaine  de  Toratorio  pour  y  integrer  des  sujets  se 
pr&ant  a  un  mouvement  plus  dramatique.  A  cet  efFet, 
on  choisissait  de  preference  des  saints  «  aftifs  »,  tels 
saint  Jean,  saint  AuguStin,  saint  Paul  et  les  marryres 
sainte  Agn^s  et  sainte  Cedle.  L'exemple  typique  de 
ce  nouveau  genre  nous  eft  fourni  par  le  San  Giovanni 
Batiiffa  d'Alessandro  Stradelk,  que  Ton  a  joue  encore 
recemment  a  Perouse.  II  s'agit  d'une  ceuvre  d'une  haute 
valeur  poetique  et  musicale,  surtout  dans  le  passage  qui 
exprime  le  disaccord  entre  Herode  et  sa  dfifle,  qui  met 
en  valeur  les  cara£teriftiques  du  grand  ftyle  baroque 
repr&ente  par  le  redtatif  ample,  «  spatial  »,  arioso^  par 
k  liberte  meiodique  de  Pair,  par  le  contrafte  des  nuances 
inftrumentales  et  Tusage  innabituel  du  concerto  grosso 
dans  k  partie  orcheftrale.  Une  autre  oeuvre  d'un  interdt 
tout  particulier  eft  La  Conversione  &  Maddahna,  de  Gio- 
vanni Bononcini  que  nous  avons  retrouvee  dans  k  biblio- 
th^que  du  Conservatoire  de  Florence  et  fait  transcrire 
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recemment  par  Franco  Floris.  Get  oratorio  n'a  pas  de 
chceur  ni  de  Storico>  mais  comprend  des  airs,  des  r6ci- 
tatifs,  des  ouvertures  et  des  ritpurnelles  ingtrumentales. 
Les  personnages  sont  bien  d6firds  et  les  airs  de  Madeleine, 
dans  la  premiere  partie  ou  elle  repousse  les  invites  de 
1'amour  divin,  se  di£tinguent  de  ceux  de  la  seconde 
partie  ou  a  lieu  sa  conversion.  L'in&rumentation,  qui 
comprend  uniquement  des  archets  accompagnes  de 
clavecin,  e§t  variee,  colpree,  independante  et  assez 
spontanee.  On  pourrait  dire  que,  dans  sa  simplicit6  de 
con&ru&ion,  cet  oratorio  marque  deja  le  passage  du 
baroque  au  classique. 

Parmi  les  musiciens  qui  travailldrent  a  Bologne  en 
Teglise  des  oratoriens  de  Galliera,  nous  pouvons  citer 
Gkn  Paolo  Colonna  (Mose  legato  a  Dio,  1686),  Aldro- 
vrandini,  Are&i,  Torelli,  G.  B.  Vitali  (Giona,  1692), 
Attilio  ArioSti  (Passione,  16^3),  Domenico  Gabrielli 
(J.  Sijpmondo,  1687),  Predieri,  etc. 

A  Florence,  en  Toratoire  de  San  Firenze,  ont  travaille 
Bernardo  Pasquini  (I'Idolatria  di  Sahmone,  S.  Agpese), 
Francesco  Gasparini  (Vicert  d'Egtto,  Giacobbe  in  Egttto, 
1695),  les  deux  Veracini,  Ottavio  Pitoni.  Apres  avoir 
feuillete  un  recueil  de  livres  conserv6  a  Hambourg,  on 
peut  conclure  que  tous  ces  musiciens  ont  £crit  pour  le 
compte  de  diff£rentes  confreries  flprentines  dites  Bucbe, 
de  S.  Marco,  del  Cepgo,  del  Nicchio,  de  Santa  Caterina, 
de  Bernardino  in  Pinti,  qui  fiirent  fermees  par  le  grand- 
due  en  1785. 

Un  autre  musicien  a  peu  pres  inconnu  mais  digne 
d'attention,  Giovan  Carlo  Clari  di  Pisa,  vivait  a  Pi^toie, 
ou  1'on  trouve  dans  les  archives  du  chapitre  les  oratorios 
La  Morte  di  Saul,  Efter,  Adamo,  S.  Stefano,  S.  Cecilia. 

On  trouve  peu  d'oratorios  a  Vemse  (un  ]uditba 
triumpbans  de  Vivaldi  a  et£  rdcemment  ex6cut6  a  plu- 
sieurs  reprises  a  Sienne  a  TAcad6mie  Chigiana;  de  son 
c6t6  Legrenzi  en  a  ecrit  quelques-uns).  Avec  k  pr66mi- 
nence  clonne*e  a  1'oeuvre  scenique,  Venise  connut  sur- 
tout  des  oratorios  du  genre  th6atral,  lorsgue  surgirent, 
au  si£cle  suivant,  les  consejrvatoires  f&ninins. 

H  e^t  certain  que,  au  lieu  de  qualifier  a  griori  de 
baroque  et  de  «  manier6e  »  cette  riche  moisson  de 
musique  d*oratprio  de  k  seconde  moitte  du  xvne  siecle, 
nous  aurions  int6r6t  a  pousser  les  recherches  et  les 
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Etudes,  car  die  pourrait  fort  bien  etre  cara<3:6riglic[ue  de 
1'esprit  de  l'£poque  et  oflErir  aise"ment  Toccasion  d'ajouter 
quelques  lauriers  a  la  gloire  de  la  musique  italienne. 

Adelmo  DAMERINI. 
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GIACOMO  CARISSIMI  ET  SES  ELEVES 


DE  Pavis  de  ses  contemporains,  Giacomo  Carissimi 
doit  etre  considere  comme  le  plus  grand  composi- 
teur  de  I'^cole  romaine  et  comme  celui  qui  a  le  pre- 
mier, au  xvne  si&cle,  secularise  Poratorio  musical  sur 
texte  latin  tire  de  1'Ancien  Testament.  Dans  le  cadre  mon- 
dain  des  manifestations  spirituelles  du  temps,  soumises 
al'ordre  tout-puissant  des  jesuites,  il  visait,  par  le  moyen 
de  Tart,  a  rendre  le  culte  plus  accessible  aux  fidfeles  grace 
a  Texteriorisation  d'une  devotion  qui  t&noigne  d'une 
grande  piet£  humaine.  Et  par  leur  ferveur  dramatique 
nouvelle,  les  Hifioires  sacrfos  composees  par  Carissimi,  £ 
la  demande  de  la  confr&rie  du  Crucifix,  atteignent  bien 
ce  but. 

Les  Elements  profanes  et  theatraux  issus  des  allegories 
moralisantes  du  m&odrame  romain  du  xvne  siecle,  tels 
qu'on  en  rencontre  dans  La  Vita  humana  deMara22oli,  y 
contribuerent  krgement;  de  meme  l*influence  du  mottetio 
concertato  a  diahgo,  de  caraftere  monodique  narratif — ne 
des  experiences  du  Teatro  armonm  de  G.  F.  Anerio  — , 
qui  amena  Carissimi  a  s'opposer  a  k  tradition  mono- 
tone et  trop  auftere  de  la  lama  religieuse  qui  fleurissait  a 
Toratoke  romain  de  k  Vallicella. 

Des  executions  cflebres  des  ceuvres  de  Carissimi,  lors 
des  concerts  spirituels  les  vendredis  de  careme  a  1'oratoire 
du  Crucifix,  sont  decrites  par  les  contemporains,  dans 
les  memoires  du  voyageur  frangais  Andre  Maugars  et 
dans  les  discours  du  chanoine  Arcangdo  Spagna.  La 
renpmmee  en  fut  si  grande  (ju'elle  attira  k  fleur  de  la 
societ6  elegante  de  Rome,  ^ui  fr^quentait  deja  les  spec- 
tacles du  theatre  du  Palais  Barberini  et  les  reunions 
organisees  par  TAcademie  royale  fondle  par  Christine  de 
Suede.  La  fille  de  Gu§tave-Adolphe,  convertie  a  la  foi 
catholique,  traita  Carissimi  avec  beaucoup  d'honneur  : 
elle  lui  offiit  un  collier  d'or  avec  les  insignes  acade- 
miques  et  assi^ta,  durant  son  premier  voyage  a  Rome 
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pendant  le  careme  des  annees  1655  et  1656,  a  Pexecu- 
tion  de  YHiSbria  di  Abraham  et  Isaac  au  College  germa- 
nique.  Carissimi  avait  deja  la  reputation  d'un  maltre 
excellent  et  Athanasius  Kircher,  dans  sa  Mmurgia  unwer- 
salu,  louait  et  donnait  en  exernple  le  passage  le  plus 
connu  de  Jephte,  «  Plorate  filu  Israel  ».  Au  cours  des 
siecles,  les  hiftoriens  ont  rati££  pour  la  po$terit£  la  repu- 
tation de  Carissimi.  Ainsi  le  Bolonais  Jacopo  Antonio 
Perti  dans  Tintrodu6Hon  a  ses  Cantate  morali  e  fyirituali, 
Bourdelot  dans  un  des  premiers  essais  d'hi&oire  musicale 
et,  plus  tard,  les  hiSloriens  du  xvme  et  du  xixe  siecle, 
de  Mattheson  a  John  Hopkins  et  a  Charles  Burney,  tous 
parlent  de  lui  comme  du  musicien  le  plus  honore  du 
xviie  siecle. 

Nous  savons  par  les  renseignements  biographiques 
autorises  qu'a  reunis  Cametti,  que  Giacomo  Carissimi 
naquita  Marino  (Rome)  le  18  avril  1605.  Son  pere,  Arnico, 
tonnelier  (copellard)  de  son  metier,  transmit  a  ses  descen- 
dants le  nom  de  Carissimi  qu'il  tira  du  pr6nom  de  son 
pere,  Carissimo.  Giacomo,  le  dernier  des  nombreux  fils, 
perdit  sa  m£re  alors  qu'il  6tait  encore  jeune  (1622)  et  son 
pere  une  dizaine  d'annees  plus  tard,  ainsi  que  le  montre 
rarbre  g6n6alogique  publi6  par  Cametti.  On  ne  connait 
pas  le  nom  de  ses  maltres,  mais  on  sait  qu'i  dix-huit  ans 
il  entrait  comme  chanteur  a  la  chapelle  de  la  cath^drale 
de  Tivoli,  dirig^e  par  Tarchipretre  Aurelio  Briganti- 
Colonna  (d'apres  Radiciotti).  II  y  devint  organise  en  1625 
et  conserva  ce  po§te  jusqu'en  1627.  En  1628  et  1629, 
il  fut  maltre  de  chapelle  a  la  cathedrale  San  Rufino  d'As- 
sise,  comme  on  peut  le  voir  dans  les  livres  d'adminiStra- 
tion  et  de  comptes,  ainsi  que  Font  montre  les  recherches 
r^centes  du  chanoine  Mariano  Dionigi.  Pitoni,  dans  ses 
notices  de  peu  de  valeur  sur  les  maitres  de  chapelle,  fait 
remonter  inexadement  le  sejour  de  Carissimi  a  Assise 
avant  1624  alors  que,  d'apres  des  documents  r£cents,  on 
sait  que  ce  sejour  ne  dura  que  deux  ans.  Ainsi  se  trouve 
retardee  jusqu'en  1630  et  non  1628,  comme  Taffirment 
encore  quelques  notices  biographiques,  sa  nomination  au 
poste  de  mahre  de  chapelle  a  T6glise  Saint-Apollinaire 
du  College  germanique  de  Rome,  poslte  qu'il  conserva 
jusqu'a  sa  mort.  GrSe  et  d'aspefl:  melancolique,  de  haute 
Stature,  Giacomo  Carissimi  avait  peu  d'exigences  mate- 
rielles.  II  semble  qu*on  lui  ait  propos<§  d'entrer  au  service 
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de  1'empereur  Ferdinand  II  de  Habsbourg  et  de  son 
successeur,  mais  qu'il  declina  cet  honneur  avec  la  plus 
grande  mode&ie,  II  atteignit  1'age  de  soixante-neut  ans 
et  mourut  de  la  goutte  le  12.  Janvier  1674  dans  ses 
appartements  du  College  germanique.  II  fut  enterre 
dans  1'eglise  Saint-Apomnaire;  on  a  trouve  la  li£te  de 
ses  objets  personnels  dont  on  a  dresse  un  inventaire. 
Ses  compositions  musicales,  pour  la  plupart  en  1'etat  de 
mamiscrits,  copiees  pour  les  executions  a  1'oratoire  du 
Crucifix,  furent  leguees  au  College  germanique  qui  les 
jugea  si  precieuses  qu'un  bref  du  pape  Clement  X  en 
interdit  Talienation  et  le  pret. 

On  manque  de  renseignements  precis  quipermettraient 
de  dater  chronologiquement  les  ceuvres  les  plus  inipor- 
tantes  de  Carissimi.  D'apres  Kkcher,  il  semble  <\ue]epbte 
ait  ete  compose  avant  1649,  alors  que  le  musicien  etait 
dej.a  celebre.  Malgr6  sa  grande  renommee  la  diffusion 
de  ses  oeuvres  ne  put  s'effeftuer  par  Tedition,  surtout 
a  la  suite  de  rinterdi6fcion  papale  concernant  les  His- 
toires  sacrees  mises  en  musique,  comme  semblerait  le 
prouver  aussi  une  lettre  de  Ren6  Ouvrard  ^.  1'abbe  Nicaise 
de  Dijon,  datee  du  24  f&vrier  1665,  (ians  laquelle  on 
apprend  que  Carissimi  n'avait  pas  obtenu  le  permis  d*im- 
primer.  La  dispersion  et  la  destrucHon  des  archives  de 
Saint- Apollinaire  qui  suivirent,  en  1773,  la  suppression 
de  la  Compagnie  de  Jesus  —  tout  fut  mis  au  pilon 
et  vendu  au  p^)ids  du  papier  en  m£me  temps  que  le 
fameux  portrait  du  mattre  —  favoris^rent  Toubli  de 
la  po^terite  a  Tegard  d'une  grande  partie  de  Fceuvre  de 
Carissimi,  re§lee  jusqu'a  nos  jours  presque  entierement 
inconnue.  Les  rares  copies  tardlves  qui  sont  encore 
conservees  dans  les  bibliotheques  d'Europe  sont  le  temoi- 
gnage  d'eStime  des  amateurs  de  chant  ou  des  eleves  dtran- 
gers,  et  des  s6minarisl:es  meme  du  College  germanique, 
qui  contribuerent  largement  ^  r^pandre  dans  leur  patrie 
la  renommee  de  leur  maitre.  C'esT:  grace  a  la  popukritd 
dont  jouit  Cadssimi  en  dehors  de  Tltalie  qu'ont  ete 
heureusement  sauvees  les  copies  manuscrites  de  ses 
oratorios  et  de  ses  Hifloires  jacrees.  On  ne  trouve  dans 
les  recueils  imprimes  de  1'epoqu©  que  Jepbte,  Jttdicium 
Salomons  et  'Lamentatio  damnatorum,  public  comme  motet 
sur  les  paroles  «  Turiwbuntur  impii  »,  seules  oeuvres  conser- 
vees pour  la  poslterit^  par  les  cotitemporains  eux-m6mes. 
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Une  premiere  source  des  oratorios  et  des  Hiftoires 
se  trouve  a  la  Staats-  und  Universitats-Bibliothek  de  Ham- 
bourg.  II  s'agit  d'un  manuscrit  ND  VI  Mus.  2445  Ms., 
provenant  de  la  colle&ion  d'Ariftide  Farrenc  et  acquis 
par  Chrysander  en  1866.  II  contient  onze  compositions 
avec  basse  continue  non  chiffree.  II  avait  appartenu  a 
1'abbe  Joseph-Marie  Terray,  controleur  general  des 
finances  et  passa  a  des  possesseurs  divers  qui  ne  le  conser- 
verent  pas  mta&  puisque  quatre  ou  six  feuillets  manquent 
a  la  fin  de  Foratorio  Diluvium  universal.  Outre  les  quatre 
oratorios,  Jephte,  Balfa^ar,  Jonas  et  judidum  Salomonu, 
publics  par  Chrysander,  on  y  trouve  en  exemplaire 
unique  Diluvium '  miversale,  Martyres,  Felicitas  beatorum 
(dont  un  autre  manuscrit,  dans  lequel  manquent  la  sin- 
fonia  et  des  parties  inStrumentales,  e§t  a  la  Bibliotheque 
nationale  de  Paris). 

Une  seconde  source  se  trouve  a  la  Bibliotheque  natio- 
nale de  Paris  sous  la  cote  Vm1  1468-1476  :  il  s'agit 
de  neuf  fascicules  (le  dixieme  qui  contenait  k  Jugement 
dernier  manque  aujourd'hui).  Ces  manuscrits  proviennent 
de  la  colleaion  de  Seba&ien  de  Brossard  offerteen  1725 
au  roi  Louis  XV  et  vers^e  ensuite  a  la  Bibliotheque 
royale.  L'origine  italienne  de  ces  copies  semble  prouvee 
pair  le  fait  que  les  parties  de  soprano  sont  £crites  en  clef 
d*#/  premiere,  selon  la  graphic  en  usage  en  Italic;  cepen- 
dant,  dans  la  plus  grande  partie  des  compositions,  la 
basse  continue  e&  chiffree.  Quelques  adjonctions  ecrites 
en  fran^ais  sont  po&erieures.  Parmi  les  Hiftoires,  on 
trouve  :  Abraham  et  Isaac,  Vir  frugiet  Paterfamilias,  Job, 
en  exemplaires  uniques,  ainsi  que  toutes  les  autres  deja 
exi&antes  a  la  bibliotheque  de  Hambourg,  et  YExtremum 
Dei  Judichtm  (ce  dernier  se  trouve  aussi,  en  manuscrit, 
a  la  bibliotheque  du  Conservatoire  de  Bruxelles). 

LES  ORATORIOS  ET  LES  HISTOIRES  SACR&ES 

Pour  les  compositions  bibliques  de  Carissimi,  la  divi- 
sion en  oratorios  et  Hiftoires,  que  Ton  trouve  a  la  table  de 
la  colle<9ion  de  Hambourg,  nous  rapproche  plut6t  de 
Pinterpretation  d'Alaleona  que  de  celle  de  Brenet;  celle- 
ci,  peu  clairement  definie,  ne  repond  pas  a  la  variete  des 
formes  de  chacune  de  ces  compositions  qui,  pour  cela 
meme  —  comme  on  le  verra  plus  loin  — ,  ne  se  pretent 
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pas  a  une  classification  generale  et  encore  moins  absolue. 
Plutot  que  d'une  distinction  impropre,  qui  ne  vient  pas 
le  moins  du  monde  d'une  nomenclature  hi$torique 
de  1'epoque,  il  s'agit  d'une  question  de  terminologie.  En 
effet,  beaucoup  d'oratorios  composes  pour  les  compa- 
gnies  religieuses  tirerent  pr^cisement  leur  nom  de  ces 
«  hisltoires  »  sacrees  qui  se  recitaient  d'apres  1'Ancien 
Testament,  pour  se  differencier  probablement  ensuite  en 
une  cate*gorie  particuliere. 

L'oratorio  musical  en  cette  periode  de  formation,  sous 
ses  aspe&s  varies,  libres,  et  par  la  m£me  impossibles  a 
classifier,  oppose  1'element  narratif  a  1'element  lyrique  en 
introduisant  dans  Faftion  dramatique  des  personnages 
symboliques.  Le  style  de  la  cantate  morale  ou  semi-reli- 
gleuse  et  du  moftetto  concertato  avec  dialogues  entre  les  soli 
ou  entre  plusieurs  choeurs  s'y  trouve  associe  avec  des  pas- 
sages stridement  en  recitatif.  En  effet,  Carissimi  ne 
respefte  pas  toujours  k  tradition  qui  veut  que,  dans 
1'oratorio  comme  dans  la  Passion,  la  narration  cfes  ^vene- 
ments  bibliques  soit  confine  g^n6ralement  au  recitant 
(biftoricui).  Ce  r6le  impersonnel,  en  tant  que  figure  con- 
ventionnelle,  est  souvent  confie  a  des  parties  vocales  ou 
a  des  personnages  divers^  par  souci  de  la  varie*te  et  du 
contraste.  I/action  est  quelquefois  exposde  par  les  prota- 
gonistes  m^mes  du  drame  sacre  ou  par  un  seul  person- 
nage  incarn^  par  la  masse  chorale.  Les  oratorios  les  plus 
connus,  ]ephte,  Balta^ar,  ]onas  et  Judicium  Sakmoni&^  con- 
fient  au  persoruaage  tradirionnel  da  recitant  le  seul  rpfe 
narratif.  Trois  autres  oratorios  importants  mais  moins 
connus,  Tlxtremum  Dei  ]udidum,  Dives  mains  et  Diluvium 
universal,  expriment  aussi  le  role  narratif  de  Vhiftoricus  en 
le  diffe"renciant  des  autres  personnages  bibliques  dont  la 
partie  vocale  tantot  est  liee  a  leur  nom,  tantdt  omet  ce 
nom  en  laissant  cependant  deviner  de  quel  protagoniste 
il  s'agit.  Ainsi,  dans  VExtremttm  Dei  Judirium,  Yhiftoricus 
est  personnifie  par  le  Prophete  et  le  recit  dramatique 
alterne  successiyement  t  avec.  la  voix  du  Christ,  celle 
des  anges  et  le  dialbgue  choral  des  ames.  De  meme, 
dans  le  Dives  mains >  Felement  nafratif  est  aussi  confie  a 
YhiffoHws  auqueL  s'opposent  le  personnage  principal  du 
mauvais  riche  et  le  choeur  qui,  en-un  supreme  avertisse- 
ment  du  del,  condamne  les  mediants.  Mais  dans  le  Dilu- 
vium unmrsale  nous  avons,  au  contraire,  d'une  part  les 
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principaux  protagonistes,  la  voix  de  Noe,  celle  du  Sei- 
gneur, et  d'autre  part  le  choeur  dialogue  qui  decrit  les  eve- 
nements  du  Deluge  et  Fentree  des  animaux  dans  Farche. 
Ce  n'est  qu'au  milieu  de  la  composition  qu'intervient  le 
role  narratif  de  I'biftoricus  avec  des  airs  chantes  en  solo. 
Lorsqu'on  en  vient  aux  Hi&oms  sacrees,  les  differences 
s'affirment  rigoureusement :  le  texte  y  eft,  en  effet,  confie 
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a  airs.  JL/ans  i  nzMUTia  ui  juu}  JJAJ.  ^AVAHJ./^,  ^  ^  y  «  ^v*^ 
trois  protagonistes,  FAnge  (soprano),  Job  (contralto)  et 
le  Diable  (basse)  qui  exposent  successivement  les  trois  epi- 
sodes de  Faftion  avec  le  seul  soutien  de  la  basse  continue 
(orgue)  sans  autres  instruments.  La  capricieuse  fantaisie 
de  Carissimi,  sensible  a  la  vision  surnaturelle  du  monde 
infernal  et  apocalyptique,  evoque  le  personnage  «  malin^» 
du  Diable  grace  a  une  tessiture  vocale  hardiment  6tiree 
de  Faigu  au  grave  : 

Le  Diable 
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Le  meme  chanteur  personnifie  a  son  tour  le  recitant 
sous  les  traits  du  rnessager  qui  predit  au  moins  trois  fois 
les  malheurs  a  venir.  Le  patient  Job  repond  sur  le  ton 
d'une  paisible  meditation  lyrique  avec  trois  reprises 
variees  en  mouvementternaire  et  adresse  aDieu  les  paroles 
fatidiques  de  resignation.  L'Ange  inspire  la  force  a 
Thomme  malheureux,  admoneste  Pesprit  du  mal  et  le 
chasse.  Quelques  silences  intentionnels  dans  les  parties 
vocales  de  Job  et  de  FAnge  donnent  au  discours  musical 
une  puissance  suggestive.  II  y  a  des  instants  d'intense 
emotion  durant  lesquels  seul  le  silence  peut  repondre  au 
chant.  Dans  le  rapide  terzetto  final,  avec  son  ingenieuse 
repetition  de  la  marche  harmonique,  les  violents  accents 
du  D&non  s'opposent  au  chant  de  Job  et  de  1'Ange  qui 
louent  le  Seigneur.  Us  benissent  son  nom,  et  avec  le  chan- 
gememt  inattendu  de  la  mesure  (de  trois  temps  a  quatre 
temps),  il  semble  qu'un  rayon  de  lumiere,  descendu  du  ciel, 
illumine  dans  les  dernieres  mesures  le  martelement  fantas- 
ticme  et  libre  des  deux  voix  qui  chantent  leur  allegresse. 

Dans  YHifkria  di  E^echia,  le  r61e  du  recitant  esT:  confi^ 
au  contraire  aux  Anges  (deux  sopranos  qui  peuvent  etre 
soit  solistes,  soit  de"tache*s  du  choeur,  suivant  les  disponi- 
bilites)  qui  racontent  Fhiftoke  en  alternant  avec  la  voix 
du  Seigneur  (basse),  celle  du  prophete  Isaie  (contralto)  et 
celle  d'Ez^chiel  (t6nor),  Les  valeurs  expressives  du  texte 
biblique  diftent  leur  loi  a  la  musique  de  Carissimi  chaque 
fois  que,  par  le  moyen  de  rharmonie,  il  entend  represen- 
ter  avec  realisme  les  personnages  du  drame  sacre".  L^yo- 
cation  de  la  douleur  humaine  dans  V arioso  d'Ezechiel, 
avec  ses  trois  reprises  se^gare'es  par  des  ritournelles  ins- 
trumentales  pour  deux  violons  et  basse,  esT:  considdree 
comme  Tune  des  deplorations  les  plus  expressives  de 
Carissimi  par  le  chromatisme  de  sa  ligne  vocale  qui  module 
aux  tonalite*s  eloignees.  Dans  le  finale,  un  choral  figur^ 
suggestif,  d?un  rythme  insistant,  annonce  pour  Peternite 
raccomplissement  miraculeux  de  k  volont^  divine. 

Dans  flSfbria  di  Abraham  et  Isaac,  la  partie  narrative 
esl  specialement  confine  au  recitant,  tandis  que  dans  le 
Vir  frugz  et  Pater  famlias,  Fa&ion  se  de^roule  entre  les 
deux  personnages  du  Vir  et  du  Pater  et  se  termine 
avec  le  choeur. 

Le  r61e  traditionnel  du  recitant,  en  rant  que  person- 
nage  absltrait,  n'est  plus  di^inft  dans  les  motietti  concertati 
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pour  soli  et  choeurs  comme  'Lamentatio  damnatorum,  Fell- 
citas  beatorum  et  Martyres;  le  texte  biblique  y  e§t  expose 
par  un  personnage  colledif :  les  ames  des  damnes,  les 
bienheureux  dans  le  del,  les  martyrs  chretiens.  Musicale- 
ment,  ceux-ci  sont  representes  par  le  chceur  en  une  alter- 
nance  d'ensembles  et  de  soliftes  qui  font  aussi  partie  du 
chceur  lui-meme.  La  dramatique  'Lamentatio  damnatorum, 
avec  ses  inflexions  chromatiques  carafteriftiques,  offre  un 
exemple  admirable  du  Style  personnel  de  Carissimi.  La 
douloureuse  invocation  des  ames «  Heu,  nos  miseros  »,  ren- 
due  plus  tenebreuse  grice  au  timbre  des  voix  masculines, 
retrouve  Pecho  fameux  du  «  P/orafe  »  de  la  fille  de 
Jephte.  A  cela  s'oppose  Talldgresse  du  motet  biblique 
Felicjfas  beatorum  pour  voix  de  femmes,  ou  nous  retrou- 
vons  Finflucnce  des  Psaumes  de  Monteverdi  dans  un 
passage  typique  en  canon  sur  une  basse  ob^tinee.  Les 
trois  parties  de  soprano,  tantot  en  trio,  tantpt  en  solo, 
deroulent  leurs  episodes  joyeux  ou  pathetiques,  avec 
des  moments  d'un  chromatisme  exquis;  le  chceur  de 
femmes  termine  le  motet  dans  1'aU^gresse.  Dans  ^les 
Martyres,  lafonftion  du  recitant  eSt  assumee,  au  contraire, 
par  la  voix  du  Seigneur  a  laquelle  r6pond  le  chceur  des 
saints  qui  glorifient  TEternel  au  milieu  des  souf&ances  de 
leur  martyre. 

La  puissance  de  Telement  choral  tSt  amplement  deve- 
loppee  par  Carissimi  dans  les  compositions  du  manuscrit 
de  Hambourg  ou  il  emploie  des  masses  vocales  a  trois 
choeurs  d'un  grand  effet  sonore  et  d'une  grande  force 
expressive. 

Les  motets  moins  importants,  surtout  ceux  conserves 
en  manuscrit  a  la  Bibliptheque  Fitzwilliam  de  Cambridge, 
a  la  Bibliotheque  universitaire  d'Upsala  et  a  celle  du 
Conservatoire  de  Paris,  evoquent  deja  les  grandes  visions 
bibliques.  dans  leurs  titres  sugge^tifs  comme  :  Dial&go 
Angelo  efAniwa,  Pane  beu,  peurcejam  o  ]esu  mi,  Sur  k  Pur- 
gatoire,  Sur  la  Charite,  Duo  ex  di&tipulk  (Hifloire  des  pele- 
rins  d'Emwaus).  De  nombreux  autres,  sur  des  textes 
traditionnels  de  motets,  refletent,  au  contraire,  les  clairs- 
obscurs  de  Faccentuation  vocale  de  Carissimi.  On  n'en 
peut  dire  autant  des  messes  en  general,  composees  dans 
le  Style  severe  de  la  polyphonic  pale&rinienne  suivant  la 
tradition  la  plus  rigide  de  l*£cole  romaine,  vraiment 
vivace  chez  Carissimi  puisque,  ressuscitant  un  genre  vieux 
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de  plusieurs  siecles,  il  cut  encore  Pidee  de  composer  sur 
le  t6nor  de IHomme  arms  une  messe  qui  e&  sans  doute 
Tune  des  dernieres  du  genre. 

Nous  reconnaissons  a  Carissimi  une  personnalite 
musicale  unique  qui  surpasse  celle  de  ses  predecesseurs 
et  de  ses  contemporains,  de  Maurizio  Ca22ati  a  Luigi 
Rossi,  de  CesTi  a  Legrenzi.  Outre  la  ferveur  mysTdque 
d'un  sentiment  religieux  austere  on  trouve  dans  son  art 
une  vision  plastique  de  la  r£alite  humaine,  fruit  de  sa 
nature  musicale  dramatique  et  un  peu  theatrale.  Les 
raccourcis  hardis  des  maitres  du  xvne  siecle  semblent, 
en  effet,  animer  les  allegories  et  les  personnages  de  ses 
Hiftoires  bibliques. 

Les  dernieres  lueurs  du  Siile  concitato  de  Monteverdi  et 
ses  hardiesses  harmoniques,  comme  Tusage  de  la  disso- 
nance par  Fanticipation  de  la  partie  chantee,  se  retrouvent 
dans  la  musique  de  Carissimi. 

Exemple  d* anticipation  de  la  partie  cbantee  dans  la  cadence  finale  de  la 
cantate  Pene  d'amote. 


Ex.  2. 

L'usage  des  ornements  vocaux  en  l^gdres  touches  de 
chromatisme  ne  va  pas  jusqu'a  un  sl:yle  trop  orne,  mais 
ne  fait  qu'enrichir  rimitation  onomatop&que  du  mot 
dans  Tesprit  de  la  tradition  madrigalesque.  Car  -  notre 
musicien  se  revele  un  maltre  dans-  1'art  d'exprimer  avec 
naturel  les  paroles  au  moyen  de  la  musique  et  il  cholsit 
toujours  le  procdd6  vocal  le  mieux  adapte.  Sensible  a  la 
signification  ifitime  des  textes  bibliques,  il  d£roule  la  nar- 
ration sacree  -avec  un  sens  profond  de  la  verite  et  de 
1'efficace  dramatique  en  une  succession  de  recitatifs  et 
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tfariosi  dont  les  accents  et  les  inflexions  vocales  s'opposent 
avec  bonheur.  La  variete  et  la  liber te  de  la  melodie  discre- 
tement  fleurie  de  vocalises,  toujours  en  liaison  expressive 
avec  le  texte,  of&ent  au  chanteur  les  plus  grandes  possi- 
bilites  d'interpretation  et  mettent  en  valeur  ses  qualites 
de  virtuosite  et  de  di&ion.  Si  bien  que,  a  Panalyse  comme 
a  1'audition,  tant  de  naturel  dans  la  declamation  musicale 
et  tant  de  puissance  dans  1'emotion  atteignent  les  plus 
hauts  sommets  des  sentiments  humains, 

LES  CANTATES 

En  ce  qui  concerne  la  musique  profane  de  Carissimi, 
la  plus  grande  partie  de  ses  cantates  de  chambre  (sauf 
quelques-unes  publiees  en  Editions  modernes)  e£  in£dite 
et  peu  connue.  Ce  n'est  que  par  1'examen  des  ceuvres  de 
ses  predecesseurs  et  de  ses  contemporains  —  Grandi,  Fer- 
rari, Mazzocchi,  Luigi  Rossi,  CeSli,  Legrenzi,  Giovanni 
Paolo  Colonna  ou  Maurizio  Cazzati  —  que  Ton  pourrait 
evahier  les  influences  Slyli&iques  subies  ou  exerc£es  par 
Carissimi  en  tant  que  representant  de  P6cole  romaine.  Sa 
vasl^  produclion  e§t  disperse  dans  de  nombreuses  biblio- 
theques  d'ltalie  et  d*Europe  avec  les  fonds  importants 
qui  se  trouvent  a  la  Vaticane,  a  k  bibliotheque  E§tense 
de  Modene  et  dans  d'autres  centres  moins  importants 
comme  Naples,  Florence,  Venise  et,  en  Angleterre,  au 
British  Museum.  Les  six  manuscrits  provenant  des  legs 
Chigi  et  Barberini  a  la  Vaticane  rassecablent  un  peu  moins 
d'une  vingtaine  de  cantates  de  Carissimi  avec  de  nom- 
breuses  autres  de  Marazzoli,  Luigi  Rossi,  Agogtini  et  Pas- 
quini.  Toutes  ne  resident  pas  a  un  examen  approfondi 
et  n'ofrrent  pas  un  interet  musical  qui  depasse  le  gout 
alors  en  honneur  dans  Y Arcadia  miwcak.  Et  c'est  ce  qui 
ju^dfie  peut-etre  le  jugement  txop  sommaire  que  Pru- 
nteres  nous  a  Iaiss6  a  ce  sujet.  II  devait  considerer  Toeuyre 
profane  de  Carissimi  comme  trop  marquee  par  FausT:e- 
rite  academique  et  tcop  d^pourvue  de  la  chaleur  qui 
anime  les  cantates  de  F£cole  napolitaine  illu$tr6e.  par 
Luigi  Rossi.  Cependant,  si  Ton  neglige  les  scories  qui  ne 
representent  qu'une  conces&ion  au  gout  mondain  du 
temps,  on  peut  d&rouvrir  des  pages  hautement  significa- 
tives  par  le  naturel  et  P^motion;  ainsi  dans  la  cantate 
Deh  memoria  e  cbepiit  chiedi,  du  fonds  Chigi,  qui  comporte 
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cinq  reprises  de  la  melodie  principale  avec  developpe- 
ments  differents,  terminus  chague  fois  par  une  breve 
coda  instrumental,  comme  un  refrain.  Cette  ceuvre  revele 
un  Carissimi  chez  lequel  la  puissance  et  Fampleur  du 
souffle  melodique  se  dessinent  avec  UA  vigoureux  relief 
ju&e  enrichi  de  la  couleur  qu'il  faut  pour  exprimer,  par 
de  le"geres  touches  de  chromatisme,  les  regrets  d'un  amant 
qui  se  souvient  avec  d£sespok  de  ses  amours  perdues.  Ce 
n'e£  pas  le  ton  pathetique  du  genre  « larmoyant  »,  mais 
le  cri  naturel  et  sincere  d'une  douloureuse  passion.  Le 
plus  souvent,  des  textes  dtranges,  dans  fesquels  on 
retrouve  les  reflets  fa&ueux  et  les  varies  decors  du  theatre 
baroque,  excitent  Pinspiration  de  notre  musicien.  La  can- 
tate  Crotta  il  mondo,  elle  aussi  du  fonds  Chigi,  qui  revient 
au  naturisme  al!6gorique  d'une  poesie  inspkee  par  une 
Arcadie  peuplte  de  mongtres  et  de  phenomenes  surnatu- 
rels,  en  e§i  un  exemple  admirable. 

Du  point  de  vue  de  la  forme,  les  cantates  de  Carissimi, 
comme  d'ailleurs  celles  de  ses  contemporains,  sont  cons- 
tituees  d'une  succession  de  re*citatifs  et  d'ariosi.  La  forme 
de  canzone  ou  can^pnetta  a  refrain,  dans  kquelle  les  difTe- 
rentes  Strophes  sont  chantees  sur  le  mdme  ak,  exi&e  aussi 
comme  un  genre  a  part.  Carissimi  en  a  de  gracieuses,  de 
ton  melancolique  sur  un  rythme  a  six-huit,  dans  lesquelles 
on  retrouve  I'mfluence  napolitaine.  Parmi  les  cantates  de 
la  bibliotheque  E^tense,  il  s'en  trouve  quelques-unes 
de  ce  type;  rart  de  notre  musicien  .7  a  assimile  les  e!6- 
ments  du  pathetique  convention-del  de  h  lyrique  du 
xviie  siecle  qu'il  s'attarde  encore  a  exprimer  en  de  belles 
periodes  et  avec  des  effets  de  chant  epanoui.  Ainsi,  par 
exemple,  la  cantate  (plut6t  chanson  §trophique)  Pern 
d'amore  sur  des  paroles  du  poete  arcadien  Domenico 
Benigni,  ou  la  ceiebre  canzonetta  M'avete  chiarito  tirame 
pupiUe,  qui  se  trouve  dans  un  manuscrit  florentin.  D'autres 
cantates  de  la  bibliotheque  EStense,  adoptent^  au^  con- 
trake,  un  ton  plus  dramatique  comme  Ojoi  elfin  arid*ossa 
et  Smn&ra  V ultima  tromba  qui  s'inspirent  toutes  les.  deux  du 
Jugemwt  dernier >  sur  un  texte  de  Domenico  Benigni^et  qui 
trquverent  encore  au  xvine  siecle  une  resonance  si  forte 
que  Mattheson  les  cite  dans  son  Grwdldgen  einer  Ehren- 
Pforfe.  Les  paroles  ont  une  saveur'plus  m^thologique 
que  biblique  et  Carissimi  y  £ ait  une  entorse  a  Thabitude 

?^de  choisk  des  textes-latins  -pour  ses  xx>mpositions 
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religieuses.  La  forme  musicale  s'en  tient  au  Style  de  la  can- 
tate  avec  une  division  en  plusieurs  parties;  les  precedes 
vocaux  se  r£ckment  d'intervalles  melodiques  cara&eris- 
tiques  avec  appels  insiStants  des  trompettes  qui  annoncent 
la  Nemesis  divine.  Dans  les  salons  de  la  Rome  des  Barbe- 
rini  et  de  Christine  de  Suede,  ces  images  realises  devaient 
avoir  un  effet  dramatique  certain,  car  elles  s'ppposaient 
a  1'etegance  gracieuse,  a  ce  qu'il  y  avait  de  brillant,  mais 
souvent  de  conventionnel,  dans  les  concerts  de  T6poque. 
Un  groupe  de  compositions  a  part,  qui  se  trouvent 
parmi  les  motets  de  la  oiblioth&que  du  Conservatoire  de 
Paris,  portent  le  titre  (en  francos  dans  le  manuscrit)  de 
Plaisanteries,  du  au  caraftere  humoriStique  du  texte.  En 
forme  de  cantate,  1'hiStoire  du  Testament  de  I'Ane,  qui  se 
rattache  aux  farces  des  clercs  du  Moyen  age,  e&  illu§tr^e 
musicalement  avec  des  traits  burlesques.  IJHiHoire  des 
Cyclopes  et  le  Requiem  burlesque  latin  et  fran^ais,  ou  le 
motif  latin  du  requiem  apparait  comme  chant  donne, 
sont  composes  en  Style  polypnonique  typiquement  homo- 
phone. 

On  trouve  che2  Carissimi  un  sens  nouveau  de  k  cons- 
truction tonale  suivant  un  ordre  de  modulations  qu'il 
enchaine  et  developpe  avec  une  maltrise  absolue.  Parmi 
les  formules  harmoniques  qu'il  emploie  le  plus  frequem- 
ment,  il  faut  signaler  la  cadence  rompue  (sixte  napoli- 
taine)  en  mode  mineur  dans  kquelle  la  basse  descend 
du  sixieme  au  cinqui£me  degr^,  Temploi  successif  de 
1'accord  de  sixte,  tandis  que  les  dissonances  de  septi&me 
sont  introduces  par  des  precedes  d'enchainement  en 
Style  de  sequence. 

Exempk  de  cadence  wee  basse^  descendant  du  sixieme  au  cinquieme 
dans  Hi&ork  di  Ezechias. 
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Ex.  5. 

Enchainements  d*  accords  de  septieme  dans  la  cantate  Deh  memoria. 


Ex.  4. 


On  observe  aussi  1'emploi  frequent  de  1'appogiature  et 
Panticipation  de  la  partie  de  chant  quand,  dans  les 
cadences  finales3  la  melodic  du  soprano  emet  a  Pavance 
une  des  notes  consTitutives  de  Paccord  de  resolution  qui 
va  suivre.  II  es~t  facile  de  retrouver  tous  ces  precedes  har- 
moniques  dans  les  ceuvres  des  predecesseurs  de  Carissimi, 
depuis  Emilio  del  Cavaliere  (interrogation  melodique  du 
chant  qui  monte  du  premier  au  second  degre)  jusqu'a 
Monteverdi  (emploi  dissonant  de  la  septieme)  et  Maraz- 
zoli  (anticipation  a  la  partie  du  chant).  Ce  sont  des  for- 
mules  expressives  dont  toute  la  musique  de  Carissimi  est 
impr^gnee.  , 

En  ce  qui  concerne  les  instruments,  nous  les  trouvons 
presque  toujours  dans  les  compositions  religieuses  de 
Carissimi  et  en  particulier  dans  les  Hiftoires  sacrtts  et 
dans  les  oratorios.  L'ceuvre  commence,  en  general,  par 
une  sinfonia  (grave) ;  puis  viennent  des  ritourne&es 
inSlrurnentales  pour  deux  violons  qui  accompagnent  les 
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airs,  en  imitation  avec  le  chant,  ou  bien  s'associent  au 
chceur,  soit  en  ie  doublant  pour  en  renforcer  la  sonorite, 
soit  par  une  ligne  melodique  differente,  pr  oprement  inftru- 
mentale. 

La  personnalit6  de  Carissimi  a  exerce  une  influence 
considerable  sur  ses  contemporains,  de  CeSti  a  Scarktti, 
mais  plus  grande  encore  sur  ses  el£ves  d'Allemagne. 
La  renommee  musicale  du  maitre  de  chapelle  de  Saint- 
Apollinaire  ne  pouvait,  en  effet,  trouver  de  meilleurs 
agents  que  parmi  les  seminariStes  qui  etudiaient  la  mu- 
sique  au  College  germanique  de  Rome.  Parmi  ceux-ci, 
il  faut  noter  les  Aflemands  ChriStoph  Bernhard,  Johann 
Kaspar  von  Kerll  et  Johann  Philipp  Krieger.  Ceft  grace 
a  eux  que  le  petit  traite  An  cantandi,  ecrit  par  Carissimi 
pour  ses  eleves,  nous  a  iti  conserve  dans  une  tradudion 
allemande  plusieurs  fois  r^imprimee.  L'insertion  erronee 
du  Juduium  Salomonts  de  Carissimi  parmi  les  oeuvres  de 
Samuel  Bockshorn,  dit  Capricornus,  montre  d'ailleurs 
combien  les  oeuvres  du  maitre  romain  £taient  etudiees  et 
copiees  par  les  musiciens  allemands  contemporains, 
comme  ce  fut  Ie  cas  aussi  pour  -d'autres  compositeurs 
italiens  tels  que  Bonporti  et  Vivaldi. 


LES  6L&VES  DE  CARISSIMI 


CHRISTOPH  BEKNHAKD 

Ne  a  Dantaig  en  1627,  mort  a  Dresde  Ie^i4  no- 
vembre  1692,  il  e5t  peut-6tre  le  musician  allemand  le  plus 
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II  se  familiarisa  avec  la  culture  musicale  italienne  durant 
les  deux  sejours  qu'il  fit  dans  la  peninsule  (le  second  en 
1657),  ou  &  rencontra  Carissimi  qui  exerga  une. prof onde 
influence  sur  sa  formation  artiStique.  II  lui  arrive,  a  lui 
aussi,  de  pratiquer  le  genre  s£y£re  de  la  messe  a  plusieurs 
voix  et  instruments,  et  de  traiter  le  mottetto  concertato  &  la 
mani£re  du  maitre  de^  Saint-Apollinaire.  Un  recueil  de 
Bernhard  contenant  des  compositions  de  ce  genre,  et.qui 
se  trouve  a  k  Bibliotheque  universitaire  d'Upsak,  ainsi 
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qu'un  recueil  semblable  de  Carissimi,  permettent  de  d&ou- 
vrir  une  affinite  de  conception  entre  les  deux  musiciens 
et  entre  les  Stru&ures  formelles  de  ces  ceuvres.  Bernhard, 
comme  Carissimi,  emploie,  outre  le  chceur  en  dialogue, 
les  motets  a  trois  et  quatre  voix  avec  deux  violons  et 
basse  continue  comme  dans  Surrexit  Chriftw  et  Tribula- 
rer  si  nescirem,  d'une  grande  force  d'expression  drama- 
tique,  Rompant  avec  1'usage  des  paroles  latines,  il  a 
recours  aussi  a  des  textes  aUemands  dans  quelques-uns 
de  ses  motets  comme  Wahrlich,  ich  sage  euch,  motet  en  dia- 
logue entre  la  basse,  le  chceur  et  les  instruments.  Ses 
relations  avec  Carissimi  lui  permirent  de  connaltre,  dans 
ses  inflexions  vocales  si.  particulieres,  le  Style  du  r^citatif 
alors  en  usage  en  Italic  dans  la  cantate  tant  spirituelle  que 
profane. 

JOHANN  KASPAK  VON  KEKLL 

Ne  a  Adorf,  Saxe,  le  9  avril  1627,  mort  a  Munich  le 
13  fevrier  1693,  apres  avoir  etudi6  a  Vienne  avec  le 
maitre  de  chapelle  de  la  cour,  Giovanni  Valentini,  il  se 
rendit  a  Rome  pour  se  perfe£Honner  dans  le  jeu  de  1'orgue 
aupres  de  Frescobaldi  et  suivre  au  College  germanique 
1'enseignement  de  Carissimi.  I/atmosphere  des  Hi&oires 
sacrees  a  la  con£t6rie  du  Crucifix  influenza  son  drame 
d'inspiration  jesuite  —  Kerll  s'6tait  converti  au  catholi- 
cisme  —  Pia  et  for  tit  mulier*  Dans  ses  motets  religieux, 
disperses  dans  les  bibliotheques  allemandes,  le  choix 
de  textes  latins  d'un  r6alisme  sugge^tif  montre  une  cer- 
taine  affinit6  avec  les  textes  pr6f6res  par  Carissimi,  riches 
d'inflexions  vocales  sur  des  paroles  d'imploration  et  de 
d6sespoir.  Le  Style  de  son  r£citatif  eStfranchement  expres- 
sif  et  ses  airs,  ornes  de  traits  de  vktuosite,  suivent  une 
ligne  m6lodique  tout  italienne.  On  en  trouve  un  exemple 
frappant  dans  les  cantates  et  les  duetii  avec  basse  continue 
qui  se  trouvent  en  manuscrit  a  Bologne  aux  archives  de 
San  Petronio  et  a  la  biblioth^que  du  Conservatoire.  Ses 
.compositions  religieuses  comportent  une  basse  chiffree, 
le  plus  souvent  avec  accompagnement  de  violons  et 
d'altos  et  quelquefois  aussi  de  trompettes.  II  cultiva  ega- 
lement  le  genre  de  la  messe  polyphonique  pour  plusieurs 
voix  et  instruments,  de  m£me  que  le  genre  thdatral  avec 
quelques  mdodrames  qui  furent  reprdsentes  dans  la  capi- 
tale  baVaroise. 
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JOHANN  PHILIP?  KRIEGER 

Ne  a  Nuremberg  le  26  fevrier  1649,  mor5  ^  Weissen- 
fels  le  6  fevrier  1725,  il  sejourna  a  Venise  ouil  etudia  avec 
Rosenmuller  et  Rovettini  pour  passer  ensuite  a  Rome  afin 
de  se  perfeftionner  dans  1'etude  de  1'orgue  avec  Abbatini 
et  Pasquini  en  1672-1673.  Ses  relations  avec  Giacomo 
Carissimi  lui  inspirerent  la  composition  de  nombreux 
motets,  dont  quelques-uns  sont  en  dialogue  avec  les  ins- 
truments (memeles  trompettes)  et  qui  sont  de  preference 
ecrits  sur  des  textes  allemands  bien  que  les  paroles  latines 
ne  soient  pas  pour  cela  toujours  negligees,  comme  le 
prouve  son  Venlte  paftores  ou  son  Exaltabo  tibi,  mis  ega- 
lement  en  musique  par  Carissimi.  On  en  trouve  des 
recueils  manuscrits  dans  les  bibliotheques  de  Darmstadt 
et  d'Upsala,  ceile-ci  deja  c^lebre  pour  les  quelques  motets 
de  Carissimi  qu'elle  conserve.  Krieger  ddveloppa  son 
acldvite  d'organisT:e  et  occupa  le  poslte  de  maitre  de  cha- 
pelle  a  la  cour  de  Halle. 

MARC-ANTOINE  CHARPENTIER 

N6  a  Paris  vers  1636,  mort  dans  la  meme  ville  le 
24  fevrier  1 704,  il  fit  a  son  tour  connattre  le  nom  de  Caris- 
simi en  France  en  se  vantant  d'avoir  ete  son  eleve.  II  eslt 
probable  qu'il  favorisa  Texecution  des  oratorios  de  son 
maitre  a  1'eglise  des  Theatins  a  Paris.  Pendant  sa  jeunesse, 
a  Rome,  il  frequenta  le  College  germanique  et  ajpprit  de 
Carissimi,  non  seulement  le  contrepoint  et  la  polyphonie 
a  plusieurs  voix  avec  dialogue  entre  plusieurs  choeurs, 
mais  surtout  le  Style  et  la  forme  des  Hiftoires  sacrees  en 
tant  que  genre  representatif  d'une  expression  dramatique 
intense.  A  la  suite  de  son  sejour  de  trois  ans  en  Italic, 
il  copia  des  ceuvres  de  Carissimi,  entre  autres  Jepbte,  et 
une  messe  de  Beretta,  tout  en  ecrivant  ses  ULtmarqms  sur 
les  Messes  a  16  parties  d'ltalie.  Devenu  ensuite  a  Paris 
maitre  de  chapefle  a  Feglise  Saint-Louis  et  professeur  de 
musique  au  college  Louis-le-Grand,  il  s'introduisit  dans 
le  cercle  des  jesuites,  suivant  en  cela  Texemple  de  Caris- 
simi a  Rome,  et  pradqua  le  genre  spirituel  des  Hifloires 
sacms.  Ces~t  probablement  de  cette  periode  que  datent 
Extremitm  Dei  jttdidum,  Filim  prodigus,  Hiftorta  E fiber, 
]osm,  Judiclnm  Salo?uoni$3  Judith,  qui  montrent  dans  le 
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recitatif  ce  nature!  dans  le  ton  et  cette  union  du  chant  et 
des  paroles  qui  caraderisent  le  Style  de  Carissimi.  Le 
developpement  de  la  partie  inslxumentale  lui  est  au 
contraire  tres  personnel  avec  un  emploi  plus  grand  des 
instruments  et  un  plus  grand  nombre  de  passages  (smfonie 
et  ritornelli)  6crits  en  large  developpement  d'imitation 
contrapuntique,  qui  s'opposent  aux  severes  et  sque- 
lettiques  parties  pour  deux  violons,  souvent  meme  a 
1'unisson,  que  Ton  trouve  dans  les  ceuvres  religieuses  de 
Carissimi,  lequel,  il  eft  vrai,  obeissait  peut-etre  aux  ordon- 
nances  papales.  Certes,  Charpentier  ne  se  montre  pas 
fidele  a  la  tradition  romaine  qui  interdisait  Temploi  de 
nombreux  instruments  dans  la  musique  religieuse,  mais 
il  developpe  ses  interludes  instrumentaux  dans  Tesprit 
de  1'ouverture  frangaise,  qui,  a  son  tour,  devait  influencer 
Bach  Iui-m6me,  et  il  accompagne  ses  airs  de  nombreux 
instruments  a  cordes  et  quelquefois  aussi  des  bois  et  des 
cuivres.  Les  motets  en  dialogue  de  la  collection  Bros- 
sard  composes  par  Charpentier  montrent,  comme  chez 
Carissimi  et  sur  des  textes  analogues,  comment  le  Motet 
pour  les  Trepa&ses  et  les  exclamations  chantees  telles  que 
«  Miseremm  meil  »  «  Heu  I  mihi  D  offline  usque  quo  non  parch 
mihi  »,  «  Ah  I  ah  !  poenis  crucior  nimis  asperis  »^  «  Ah  I  flam- 
mis  uror  nimis  ambus  »  se  rapprochent  de  la  ~Lamentatto 
damnatorum  du  maltre  de  Saint-ApoUinake.  D'autres 
textes,  comme  le  Dialogus  inter  Cbriffum  et  peccatom,  Dta- 
logus  inter  Magdalenam  et  Jesum>  Tentavit  Deus  Abraham, 
inspk^s  des  Saintes  Ecritures  de  FAncien  et  du  Nouveau 
Testament,  sont  bien  faits  pour  exprimer  aux  f«Btes  de 
1'Eglise  la  ferveur  spirituelle  des  fideles,  avec  un  langage 
musical  fortement  dramatique.  Dans  la  partie  vocale  de 
ses  oeuvres  religieuses,  Charpentier  a  he*rite  de  son  maltre 
la  richesse  de  la  melodie  faite  d'un  souffle  large  et  de 
contrastes  verbaux,  Tusage  d'intervalles  harmoniques 
typiques  et  de  modulations  inopine"es  teint^es  de  chro- 
matisme,  qui  traduisent  admkablement  le  r^alisme  nar- 
ratif  des  rti&oires  sacrees,  genre  qu'il  a  abondamment 
cultiv^.  Ses  contemporains  le  tinrent  en  grande  esTime 
et  le  considererent  comme  «  aussi  savant  que  les  Ita- 
liens  »  parce  qu'  « il  a  possed6  au  supreme  degre  Tart 
de  joinore  aux  paroles  les  sons  les  plus  convenables  ». 

Federico  GHISI. 
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FRANCE 


AIR  DE  COUR  ET  BALLET  DE  COUR 


DURANT  le  dernier  tiers  duxvi6  stecle  un  changement 
fondamental  se  produisit  dans  k  conception  de  la 
musique.  Une  periode  commengait  au  cours  de  kquelle 
les  precedes  d'dcriture,  le  Style  et  les  principes  e§the- 
tiques  allaient  se  transformer.  Des  le  cfebut  du 
xvne  stecle,  les  tendances  nouvelles  se  manifeSterent 
rapidement  en  Italic  avec  Favenement  du  ftile  rappn- 
sentativoj  puis  de  Y Optra.  En  France,  par  contre,  comme 
dans  les^autres  pays  europeens,  elles  alkient  s'affirmer 
progressivement  et  sdon  un  lent  processus.  Certes, 
une  meme  fermentation  d'idees  etait  apparue  simulta- 
nement  dans  les  deux  pays  ktins.  Les  preoccupations 
des  humanizes  qui  avaient  fonde,  en  1571,  F  Academic 
de  po6sie  et  de  musique,  puis  anime  le  mouyement  de 
mwqut  wesuree  a  I'antique  rejoignaient  a  certains  egards 
celles  des  Florentins.  Cependant  les  musiciens  fran^ais, 
en  d6pit  du  courant  puissant  qui  s'&ablissait,  alkient 
avec  une  prudente  reserve  s'appliquer  a  fake  leurs 
propres  experiences.  Celles-ci  aboutirent  au  debut  d,u 
xviie  siecle  a  k  constitution  de  formes  vocales  originales 
qui,  sans  rompre  brusquement  avec  le  pass£,  se  ratta- 
chaient  i  Fesprit  nouveau  de  k  rnonodie  accompagnfie, 
Yair  de  cour,  la  chanson  a  voix  seuk  et  le  ritit  chantL 
Ces  formes  devinrent  en  m^me  temps  avec  k  danse  les 
elements  con$titutifs  d*un  speftade,  le  battet  de  cour} 
qui  se  d^veloppa  sous  le  regne  d'Henri  IV  et  atteignit 
son  apog6e  dans  les  premieres  annfes  du  rfcgne  de 
Louis  XJUl  avec  le  baUet  melodramatiqwf  prefiguration 
de  l*opera  francais. 

L'ak  dc  cour,  a  vrai  dke,  se  rattachait  a  une  tradition 
jamais  totalement  abandonnde,  dont  on  trouve  des 
exemples  ,dans  tout  notre  Moyen  age  et  qui  s'6tait 
perp^tude  au  xvje  sifecle,  ou  les  pieces  polyphoniques 
6taient  souvent  ex^cutdes  —  k  dessus  6tant  seuichant6  — 
avec  accompagnement  de  luth;  il  se  rattachait  aussi  ^ 
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une  tradition  popukire  qui  n'avait  jamais  perdu  de  sa 
vigueur  et  qui  avait  acquis  droit  de  cite  dans  k  musique 
savante  sous  la  forme  de  Fair,  issu  de  Fancien  «  vaude- 
ville »,  Un  nouveau  Style  de  cara&ere  homophonique 
que,  dans  son  Traite  de  la  tnwiqm  theorize  et  pra- 
tique (1639),  A.  Parran  appellera  «  musique  d'air  »  avait 
pris  definitivement  le  pas  sur  k  polyphonic  et  s'opposait 
nettement  par  son  organisation  interne  a  celui  de  la 
chanson  frangaise,  des  messes  pu  des  motets.  Des  musi- 
ciens  comme  Lassus,  Janequin,  Co&eley  avaient  sans 
doute  juxtapose  parfois  Fancien  et  le  nouveau  &yle; 
mais  Fusage  de  I *  accord  forme-  par  k  prononciatipn 
simultanee  d'une  meme  syllabe  dans  chacune  des  parties 
de  la  composition  et  sur  lequel  allait  se  fonder  Fharmonie 
moderne  tendait  maintenant  a  se  generalises  La  nouvelle 
forme  de  Fair,  bientot  appele  air  de  cour,  ^affirmait 
k  preponderance  du  dessus  qui  chantait  k  melodic  et 
du  bassuf  sur  les  notes  duquel  s'6difiaient  les  accords. 
Le  bassus  n'avait  pas  encore  le  sens  de  la  basse  continue 
des  Italiens ;  s'il  n'assumait  pas  seul  k  fonftion  d'accom- 
pagnement,  il  s'aifirmait  comme  une  partie  de  soutien 
in<Bspensable  &  Farchite<fture  de  Fceuvre.  Quant  mdessw, 
il  allait  conqu6rir  lentement  une  liberte,  une  agilite*  et 
un  lyrisme  en  harmonic  avec  le  lucide  rationalisme  des 
Frances,  tandis  que  les  autres  voix,  soit  chanties, 
soit  reduites  au  lutlt,  le  soutiendraient  et  souligneraient 
avec  souplesse  ses  inflexions. 

La  fin  du  xvie  siecle  avait  etc  profondement  troublee 
par  les  luttes  religieuses.  En  1598,  k  paix  de  Vervins 
et  k  promulgation  de  Fedit  de  Nantes,  en  ramenant  le 
calme  dans  les  esprits,  avaient  cree*  un  climat  favorable 
aux  a6tivites  arti§tiques.  Toute  une  socie*te  souhaitait 
trouver  dans  les  divertissements  Foubli  des  spuffrances 
et  des  miseres  passees.  Musique,  danse,  po6sie  prkent 
rapidement  une  pkce  importante  dans  k  vie  des  gens 
de  cour  et  des  bourgeois.  Henri  IV  venait  de  reorga- 
niser  sa  musique  et  se  plaisait  a  entendre  chanter  et  a 
voir  representer  force  ballets.  Les  courtisans  commen- 
gaient  a  se  r6unir  dans  des  cercles  mpndains,  pu,  mieux 
encore  que  dans  Fentourage  d'un  roi  qui  avait  un  peu 
trop  guerroye,  les  conventions  sociales  re^renaient  le 
dessus.  Apres  k  mort  du  roi,  la  musique  devint  le  passe- 
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temps  favori  de  k  cour.  Louis  XIII,  amateur  plus  eckire 
et  plus  passionnd  que  son  pere,  se  plut  a  organiser  des 
concerts,  a  passer  ses  soirees  avec  les  musiciens  de  sa 
Chambre,  a  danser  dans  les  ballets  et  meme  a  composer. 
En  m£me  temps  s'ouvraient  £  Paris  et  en  province, 
a  Finstar  de  I'hotel  de  Rambouillet,  des  salons  ariSto- 
cratiques  ou  se  deVelopperent,  ayec  k  politesse  des 
manieres,  le  gout  du  langage  chatie  et  du  beau  chant. 
Les  amateurs,  dont  le  nombre  se  multipliera  dans  les 
ruelles  au  temps  de  Mazarin,  aimaient  non  seulement 
converser  mais  aussi  chanter  les  airs  a  k  mode  en  s'ac- 
compagnant  au  luth. 

Le  luth,  utilise  de  plus  en  plus,  non  seulement  comme 
instrument  soliste,  mais  comme  instrument  d'accompa- 
gnement,  allait  au  cours  des  quarante-cinq  premieres 
annees  du  sie,cle  jouer  un  role  musical  et  social  compa- 
rable a  celui  du  piano  au  xixe  siecle.  Dote  a  k  fin  du 
xvie  siecle  de  cinq  ch&urs  ou  doubles  cordes  accordees  a 
1'unisson  ou  a  Fo&ave  et  d'une  chanterelle,  il  s'enrichit 
par  k  suite  dans  le  grave  de  cordes  a  vide  qui  permirent 
de  renforcer  les  basses.  S'il  ne  fut  plus  tard  Tobjet 
d'aucune  modification,  toute  une  famille  d'instru- 
ments  derives  comme  le  theorbe,  le  chitarrone,  le  luth 
theorb^,  1'archiluth,  pourvus  de  cordes  plus  nombreuses, 
devinrent  d'usage  courant.  InsTxument  d'intimite'  aux 
sonorites  subtiles,  apte  a  rendre  toutes  les  nuances  de 
Texpression,  le  luth  incarna  k  musique,  symbolisa 
1'amour  et  k  galanterie  et  devint  rinstrument  des  «  sou- 
pirs  »  et  des  «  mourantes  plaintes  ».  Princesses  et  pr6- 
cieuses,  Anne  d'Autriche  et  Louis  XIII  lui-me'me  s'y 
adonnerent  avec  ardeur.  Les  luthistes,  amateurs  ou 
professionnels,  devinrent  bientot  aussi  nombreux  que  les 
chanteurs.  Nul  ne  songeait  a  nier  les  «  pouvoks  »  de 
Tinslrument  que  Francois  Rene,  dans  son  Essai  des 
merveiUes  de  la  nature  (1629)  peignait  avec  un  enthou- 
siasme  savoureux  : 

..,On  fait  dire  au  luth  tout  ce  qu'on  veut,  et  fait-on  des 
Auditeurs  tout  ce  qu'on  veut.  Quand  un  brave  joueur  en 
prend  un,  et  pour  tater  les  chordes  et  les  accords  se  met  sur 
un  bout  de  table  £  rechercher  une  fantaisie,  il  n'a  sitogt 
donn6  trois  pin^aides,  et  entam£  Fair  d'un  fredon,  qu'il  attire 
les  yeux  et  les  aureilles  de  tout  le  monde  :  s'il  veut  fake 
mourir  les  chordes  sous  les  doigts,  il  transporte  tous  ces 
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gens,  et  les  charme  d'une  gaye  melancholic,  si  que  Tun  laissant 
tomber  son  menton  sur  sa  poitrine,  1'autre  sur  sa^  main; 
qui  kschement  s'etend  de  tout  son  long  comme  tir^par 
Faureille;  Fautre  a  yeux  tous  ouverts,  ou  a  bouche  entr  ou- 
verte,  comme  s'il  avait  cloiie  son  esprit  sur  les  chordes,  vous 
diriez  que  tous  sont  prives  de  sentiments,  hormis  louye, 
comme  si  Tame  ayant  abandonne  tous  les  sens,  se  fut  retiree 
au  bord  des  aureilles  pour  joiiir  plus  &  son  aise  de  si  puissante 
harmonic,  mais  si  changeant  son  jeu  il  resuscite  ses  ^hordes 
aussi  toSt  il  remet  en  vie  tous  les  assiSlans,  et  Tame  es  senti- 
ments, &  qui  elle  avait  egle  volee,  ramene  tout  le  monde 
avec  eltonnement,  et  fait  ce  qu'il  veut  des  hommes... 

La  facilite  rektive  des  tabktures  permettait  aux 
amateurs  de  toucher  du  luth,  sinon  en  solistes  du  moins 
pour  accompagner  k  voix  agre^blernent  «  sans  en  dimi- 
nuer  k  beaute"  ni  k  d6Hcatesse  des  traits  ».  Comme  au 
temps  de  la  Pleiade,  le  luth  demeurait  le  compagnon 
ideal  de  k  voix  et  aussi  le  confident  auquel  le  poete 
pr6te  des  sentiments  humains. 

L'AIR  DE  COUR 

Bien  qu'il  ait  ete  question  dans  un  chapitre  precedent 
des  origines  de  Fair  de  cour,  rappelons  que  ce  terme 
apparalt  pour  k  premiere  fois  dans  le  titre  d'un  recueil 
public*  en  1571  par  Adrian  Le  Roy  pour  designer  une 
piece  vocale  homophone  transcrite  pour  chant  et  luth. 
II  implique  alors  un  mode  d'execution  de  Tak  dont  T6cri- 
ture  en  accords  met  particulierement  en  valeur  le  jeu 
du  luth.  Aucun  autre  recueil  du  me1  me  jjenre  ne  devait 
voir  le  jour  avant  k  fin  du  siecle,  mais,  a  partir  de  1595, 
les  airs  a  plusieurs  voix  prirent  aussi  le  nom  d'airs  de 
cour.  A.  Le  Roy,  D.  Caignet,  Ch.  Tessier  adopterent 
cette  designation  qui  sancHonnait  1'habitude  prise  depuis 
deja  longtemps,  et  rappe!6e  par  P.  Cerveau  dans  la  pre*- 
face  de  ses  Airs,  en  1599,  djinterpre"ter  Tair  de  plu- 
sieurs manie'res. 

Dans  k  premiere  decade  du  xvrie  siecle^  P.  Balkrd 
commence  a  publier  une  gjrande  quantit6  d'airs  de  com; 
et,  selon  une  coutume  qui  ne  prit  fin  qu'a  k  mort  de 
Boesset,  en  1643,  dans  deux  et  m£me  parfois  trois  ver- 
sions dislinftes.  Les  compositeurs  signent  les  versions 
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polyphoniques  tandis  qu'ils  laissent  d'abord  le  soin  a 
un  arrangeur,  avant  d'en  prendre  eux-m£mes  1'initiative, 
de  realiser  les  transcriptions  pourluth.  L'6diteur,  d'autre 
part,  pour  satisfaire  un  public  plus  krge,  public  en  m£me 
temps  quelques  recueils  pour  voix  seule  sans  accom- 
pagnement. 

En  general,  et  contrairement  a  ce  que  pensait  H.  Quit- 
tard,  qui  ne  connut  sans  doute  pas  les  trois  premiers 
livres  a9 Airs  de  cour  h  quatre  et  cinq  parties  public's  par 
P.  Guedron  en  1602, 1608  et  1612,  les  versions  polypho- 
niques etaient  publiees  les  premieres.  I/identification  des 
auteurs  des  airs  des  premiers  livres  d'airs  au  luth  permet 
d'afiirmer  que  c'&ait  k  pratique  k  plus  courante.  Cette 
regie,  toutefois,  n'&ait  pas  absolue.  Un  certain  nombre 
d'airs  au  luth  ne  furent  public's  dans  leurs  versions  poly- 
phoniques que  plusieurs  anne*es  plus  tard.  D^autres 
n'eurent  jamais  de  versions  polyphoniques  correspon- 
dantes  et  sont  de  ve*ritables  monodies  accompagn6es ;  ils 
permettent  d*6tudier  plus  prScisement  revolution  du 
nouveau  §tyle. 

Les  premiers  airs  au  luth  paraissent  en  1603  dans  le 
Thesaurus  harmomcw  du  Bisontin  Jean-Bapti§te  Besard. 
Ce  sont  de  libres  transcriptions  agrementc*es  5a  et  la 
d'accords  plus  &to&6s ;  dans  quelques  pieces,  notamment 
celles  qui  peuvent  ^tre  attributes  a  P.  Gu6dron>  le  musi- 
cien  ajoute  des  «  embellissements  »  a  k  voix  de  dessus. 
Des  1608,  le  luthi&e  Gabriel  Bataille  commence  une 
importante  colle<£Hon  8 Airs  de  different^  autbeurs  mis  en 
tablature  de  luth  qui  comprendra  seize  livres  et  dont  il 
r6dige  les  six  premiers  (1608,  1609,  1611,  1613,  1614, 
1615).  Par  la  suite  les  compositeurs  participfcrent  en 
commun  a  k  r6da£tion  de  plusieurs  recueils.  A.  Boesset, 
transcripteur  de  six  livres,  termina  k  collection  en  1643 
(XVIs  hvre).  A  ceUe-ci  s^jout^rent  les  recueils  de  Jean 
Boyer  (162  A  Louis  de  Rigaud  (1623),  Frangois  Richard 
(1637)  et  Etienne  Moulini^  (1624,  1625,  1629,  1633, 
1635). 

Pendant  cette  periode  Tair  de  cour  d^signe  toutes 
sortes  d'aks.  Les  premiers  recueils  ne  se  diStingucnt  pas 
d*abord  de  ceux  de  k  fin  du  xvie  siecle  et  contiennent 
des  chansons  a  danser  et  a  boire,  des  chansons  gail- 
krdes  souveht  grivoises,  des  chansons  amoureuses,  des 
airs  de  ballet  dbnt  il  sera  question  plus  loin,  des  airs  pre*- 
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cieux  et  galants.  Peu  a  peu  ces  derniers  deviennent  plus 
nombreux.  Uelimination  des  airs  derives  du  vaudeville 
dont  le  contenu  ne  correspond  plus  tout  a  fait  a  revo- 
lution du  gout  se  fait  progressivement  sans  toutefois 
£tre  jamais  totale.  En  1608,  Jacques  Mangeant  public  a 
Caen  trois  recueils  pour  voix  seule  ou  les  genres  sont 
£troitement  m£les.  Dans  une  nouvelle  edition,  en  1615, 
il  s6pare  nettement  les  genres  et  reunit  dans  un  seul 
recueil  les  airs  de  cour  pr6cieux  et  galants  qu'il  avait 
disperses  dans  les  volumes  de  I'&tition  precSdente,  sans 
doute  pour  dormer  satisfaction  a  un  public  determind. 

Une  poesie  sentimentale  qui  se  developpe  dans  les 
cercles  mondains  va  en  eflfet  donner  le  ton  £  Tair  de  cour. 
D6ja  repandue  a  la  fin  du  xvie  si£cle  dans  les  airs  poly- 
phoniques  sous  Finfluence  de  Desportes,  elle  reprend 
les  th&tnes  du  petrarquisme,  ses  images  et  ses  m6ta- 
phores.  Elle  exprirne  surtout  des  sentiments  amoureux 
exempts  de  r^elle  passion  et  r6p£te  souvent  les  m^mes 
id£es  formulees  a  Taide  d'un  vocabulaire  qui  varie  peu 
et  que  la  preciosite  marque  de  son  empreinte.  Pour 
chanter  son  amour  Tamant  compare  les  yeux  de  ^  sa 
«  deesse  »  a  des  «  soleils  »,  6voque  sa  «  vermeille 
bouche  »>  ses  «  blonds  cheveux  ».  L^amour  eft  une^guerre 
meurtri^re,  mais  aussi  un  «  doux  martire  »  qui  s'exhale 
en  longues  pkintes  et  en  tendres  soupirs.  Mais  en  depit 
d'une  evidente  monotonie,  Tart  n'esl:  pas  absent  de 
cette  poesie  a  travers  laquelle  s'61abore  lentement  la 
langue  ckssique.  De  nombreux  textes  anonymes  ont 
pour  auteurs  des  poetes  mondains  aux  talents  inegaux. 
Dans  les  premiers  recueils  figurent  quelques  repr6sen- 
tants  de  k  generation  precedente  comme  Baif  et  Des- 
portes,  mais  surtout  des  contemporains  :  Du  Perron, 
Bertaut,  Laugier  de  Porcheres,  de  Rosset,  Maynard, 
Malherbe  et  Lingendes;  dans  les  recueils  plus  tardifs  : 
Boisrobert,  Voiture^  Theophile,  Tristan  L'Hermite, 
Racan,  Saint-Amant.  Des  compositeurs  s'improvisent 
aussi  poetes  comme  P.  Gu6dron  ou  Fr.  de  Chancy. 

L'air  de  cour  se  presente  comme  une  pi£ce  dont  k 
partie  principale,  le  dessus,  peut  etre  change  avec  ou 
sans  accompagnement  vocal  ou  instrumental.  II  esT: 
essentiellement  cara£t6ris6  par  sa  Stru6hire  simple  et  sa 
forme  ^trophique.  Les  Strophes  sont  courtes;  ce  sont 
generalement  des  quatrains  ou  des  sixains.  On  y  ren- 
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centre  toutes  sortes  de  vers,  avec  predominance  de 
I'oftosylkbe.  L'usage  des  vers  libres  esl:  tres  frequent. 
Sur  le  plan  musical,  les  Strophes  sont  divisees  en  deux 
parties  qui  peuvent  £tre  reprises  (AB  ou  ABB  ou  AABB). 
Lorsqu'il  y  a  un  refrain,  celui-ci  esl:  seul  re*p£te  (ABB). 
La  slructure  de  k  strophe  commande  celle  de  k  melo- 
dic. L'air  de  cour  6tant  sylkbique,  la  longueur  de  chaque 
membre  de  phrase  esl:  fonfiion  de  k  longueur  du  vers. 
Les  barres  de  mesure  qui,  dans  k  tabkture  de  Le  Roy 
(1571)  assuraient  la  division  isomdtrique  de  Fair,  ont 
disparu  et  sont  rempkcees  par  des  barres  qui  marquent 
k  fin  de  chaque  vers.  CeSt  une  maniere  de  preciser 
que  le  rythme  esl:  libre.  L'indication  de  mesure,  quand 
elle  esl:  maintenue,  ce  qui  esl:  rare  dans  les  premiers 
recueils,  signifie  simplement  une  division  de  la  duree 
et  n'implique  ni  temps  forts  ni  temps  faibles.  Le  rythme 
de  k  melodie,  sauf  pour  quelques  airs,  ne  se  confbnd 
pas  avec  les  barres  pkcees  par  le  compositeur  ni  avec 
celles  que  Ton  pourrait,  a  tort,  dtre  tente  d'intercaler 
pour  rendre  la  lefture  plus  ais6e  : 

G.Bataille  (1618) 


rf  i    J       'J       ^    J 
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Ex.  r. 

Pour  K.  J.  Levy,  cet  aspeft  particulier  de  Tak  de 
cour  requite  d'une  influence  directe  de  k  mudque  mesuree 
a  I' antique  qui  s'etait  d6veloppee  en  marge  de  Pair  dans  le 
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dernier  tiers  du  xvie  stecleet  pr&entait  avec  celui-ci  un 
trait  commun,  Pdcritute  homophonique.  Des  composi- 
teurs  d'airs  avaient  applique  &  leurs  vers  rimes  et  bas£s 
sur  k  quantit£  les  principes  pr£conises  par  Baif  pour 
des  vers  non  rimes  et  conftruits  selon  les  metres  an- 
ciens.  En  attribuant  des  valeurs  determinees  de  duree 
aux  syllabes  (?  pour  une  longue,  *  pour  une  br£ye)  ils 
avaient  ainsi  transforme  la  m61odie  de  Fair  en  lui  don- 
nant  «  un  rythme  libre  dependant  de  la  prosodie  », 
comme  on  peut  1'observer  dans  les  airs  de  Caietain 
(1576),  LeBlanc  (1579),  p*  Bonnet  (1585)  et  Pknson 

(1587)- 

La  m^lodie  de  1'air  de  cour,  au  d6but  du  xviie  siecle, 
conserve  k  nouvelle  £tru<Sure  de  Tair,  mais  e^t  cara£te- 
risee  par  une  rythmique  beaucoup  plus  souple  et  plus 
libre;  eile  ne  tient  plus  guere  compte  de  k  prosodie. 
P.  M.  Masson  et  D.  P.  Walker,  ce  dernier  avec  quelques 
reserves,  attribuent  aussi  ce  changement  a  Tinfluence 
indkefte  de  k  musique  mesur6e  a  Tantique,  influence 
qui  s'exerce  pr^s  de  vingt-cinq  anndes  plus  tard  par  1'in- 
term6dkke  des  ceuvres  de  Cl.  Le  Jeune  et  Du  Caurroy 
publi6es  chez  Ballard  apr^s  1600.  Mais  les  musiciens 
imitent  alors  un  Style  dont  ik  ignorent  a  peu  pr^s  tous 
les  rfegles  essentidles. 

D.  P.  Walker  distingue  deux  groupes  d'airs.  Les  pre- 
miers, les  moins  nombreux,  proc^dent  d*une  imitation 
consciente  et  intelligente;  le  m^tre  e§t  accentue  a  k  coupe 
et  &  k  fin  du  vers  par  des  notes  longues,  comme  dans  cet 
air  de  Gu6dron  : 


P.Guedron.  A  la  Reync  (1613) 


m 


V  2°<i 


Jevoudreisbienchantertagloireet  tes lou.anges 
Ex.  2, 

Les  seconds,  de  m£me  que  les  premiers  sans  battements 
reguliers,  precedent  d'une  imitation  superficielle  et 
inconsciente;  ils  sont  composes  sans  tenir  compte  du 
rythme  verbal. 
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G. Bataille  (1613)  u 


Chan-ge  ma    Cy-pri.ne  Ce cceur  en.dur.  ci , 

Ne  faisplus    la   fi.ne3Ap  _  pro_ched'i -ci : 
Ex.  3. 

Parmi  les  nombreux  compositeurs  Pierre  Guddron 
domine  les  premieres  annees  du  siecle.  H  avait  commence" 
sa  carriere  avant  1600  et  succede  en  1601  a  Qaude  Le 
Jeune  comme  compositeur  de  k  musique  de  la  chambre 
du  roi.  Dans  les  premiers  recueils  edites  avant  sa  mort, 
en  1620,  ses  airs,  deja  publics  pour  la  plupart  dans 
leurs  versions  polyphoniques  (six  livres  de  1602  a  1620), 
sont  a  cote  de  ceux  de  Bataille,  Boyer,  Auget,  Vincent, 
Signac,  Le  Fegueux,  Grand-Rue,  Sauva^e,  les  plus 
interessants.  Si  Guedron  n'echappe  pas  a  ^influence  de 
la  musique  mesuree  qu'il  connaissait,  il  s'efTorce  de 
s'en  libe"rer.  L'un  des  premiers  il  tente  de  dormer  a 
Fair  de  cour  une  construction  plus  nette.,  une  deckma- 
tion  naturelle.  II  esl:  aussi  Tun  des  rares  musiciens  a 
user  d'un  nouveau  sTyle  de  deckmation  lyrique  dans 
le  recitj  Style  qu'il  emploie  egalement  dans  les  airs 
auxquels  il  veut  dormer  une  certaine  solennite  et  qu*il 
dedie  aux  souverains  ou  a  quelcpe  grand  personnage  de 
k  cour,  et  vers  k  fin  de  sa  vie,  dans  les  airs  dont  les 
textes  contiennent  des  intentions  dramatk[ues.  II  avait 
sans  doute  rencontre"  Rinuccini  et  Caccini  lors  de  leur 
passage  a  k  cour  de  France  entre  1601  et  1605  et  ne 
pouvait  ignorer  le  nouveau  Stik  rappresentafi&o.  II  ne 
cherche  pas  cependant  a  imiter  les  elans  passionnes  et 
les  exckmations  path6tiques  des  Italiens  et  tente  de 
cr6er,  nous  le  verrons  a  propos  du  ballet  de  cour,  un 
style  rdcitatif  francais,  en  usant  mod^rement  du  chroma- 
tisme  et  en  recherchant  Fexpression  sobre  et  juste : 
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Recit  (1620) 
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Ex.  4. 

Antoine  Boesset,  son  gendre,  et  successeur  a  Tin- 
tendance  de  la  musique  du  roi,  fitienne  Moulinie,  maitre 
de  musique  de  Gaston  d'Orl^ans,  et  Frangois  Richard, 
compositeur  de  la  chambre  du  roi,  ne  suivirent  pas  le 
chemin  qu'il  avait  si  heureusement  trac<§.  Boesset  n\vait 
pas  sa  force  dramatique,  mais  posse"dait  un  temperament 
melodkjue  remarquable.  II  assouplit  1'air  de  cour  en  lui 
dormant  une  beaut6  pkstique  jamais  atteinte,  faite  de 
charme  et  de  douceur  et  qui  s'accordait  admkable- 
ment  avec  Inspiration  616giaque  et  rdveuse  et  le  .Style 
musical,  souple  et  limpide  des  poetes  «  grotesques  »  : 
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A.Boesset(1632) 
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Ex.  5. 

Dans  les  airs  de  cour  on  renfor^ait  souvent  Texpres- 
sion  de  certaines  notes  en  les  rempkgant  par  des 
«  embellissements  »  de  m^me  dur^e,  dont  on  usait  d6ja 
fr6quemment  au  ;scvie  siecle.  Des  airs  polyphoniques  de 
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Le  Roy  (1597),  transcrits  dans  les  recueils  de  Bataille, 
sont  de  v&itables  «  doubles  ».  On  en  vint  par  la  suite 
a  composer  sur  les  seconds  couplets  des  variations  en 
forme  de  «  diminutions  ».  Les  compositeurs  n'ecrivaient 
gen^ralement  pas  ces  «  doubles  »  et  laissaient  au  chan- 
teur  le  soin  de  les  improviser.  Mersenne  vante  le  talent 
de  Bailly,  passe  maitre  dans  ce  genre  d'inventions. 
fitienne  Moulinie,  originaire  du  Languedoc,  pays  des 
belles  voix,  a  kisse  des  airs  dont  k  beaute  expressive 
surpasse  parfois  celle  de  Boesset,  et  dont  il  ecrit  les 
doubles.  I/air  suivant  dont  nous  donnons  le  debut  de 
chaque  couplet,  e$t  un  dialogue,  forme  assez  frequente 
dans  les  recueils  d'airs  de  cour  : 

E  Moulinie  (1624)) 
l*TCouplet 


Respects  qui       me    donnez       la      ley 
2*  Couplet 


i          t  S^  •••••I  '  r 

Rochers?c'est      a          vous      seu  _  le.ment 
3?CoupIet 


Daphnis,toy         seul    me          peus    guerir... 
Ex.  6. 

En  general,  dans  les  dialogues  les  voix  alternent  en 
conservant  le  meme  regigtre  et  sans  jamais  se.m£ter. 
Dans  Texemple  pr£c£dent,  a  k  fin  de  Tair  elles  s'unissent 
(soprano  et  Dasse)  pour  chanter  k  derniere  phrase  du 
couplet.  Chez  F.  Richard  un  dialogue,  unique  dans  son 
genre,  prefigure  le  duo  d'ope'ra.  Parfois  un  soli&e  s'op- 
pose  aux  voix  d'accompagnement  dans  les  airs  poly- 
phoniques  selon  un  procede  que  Monteverdi  utilisera 
dans  ses  airs  «  attafrancese  ». 

Les  airs  de  Gu6dron  et  de  Boesset  6taient  fort  appre- 
cies  en  Angleterre  et  favoris^rent  sans  doute  le  d6velop- 
pement  de  Yayre.  En  1629,  Filmer  en  publiait  a  Londres 
une  petite  anthologie,  ou  etaient  reproduites  les  versions 
polyphoniques  et  celles  avec  tablature.  Les  nombreuses 
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parodies  qui  se  trouvent  dans  les  recueils  d'airs  spiri- 
tuals du  temps  publics  en  France,  a  Paris,  au  Mans,  a  La 
Heche  et  a  Lyon  (Ampbion  sacre>  1615),  et  aussi  a  F6tran- 
ger,  notamment  dans  les  Pays-Bas,  prouvent  suffisam- 
ment  Fenorme  succes  dont  ils  jouissaient 

L'influence  italienne,  en  revanche,  apparalt  rarement 
a  cette  epoque  et  toujours  d'une  maniere  episodique. 
Les  compositeurs  manifeStent  a  Fegard  du  recitatif 
florentin  une  indifference  qui  se  revele  notamment  dans 
Fusage  syStematique  de  la  forme  Strophique,  c'e$t-a-dire 
de  Fair  a  couplets.  Dans  le  rent,  ou  le  Style  de  la  monodie 
accompagnee  apparalt  plus  nettement,  la  melodie  eSt 
composee  sur  k  premiere  Strophe.  Le  chanteur  y  adapte 
tant  bien  que  mai  les  Strophes  suivantes.  A  peine  Gue- 
dron,  vers  la  fin  de  sa  vie,  cherche-t-il  deux  ou  trois  fois 
a  modifier  k  melodie  de  quelques  Strophes.  Et  cependant 
un  int&re't  croissant  se  manifeSte  pour  Fart  du  chant. 
Descartes,  Mersenne,  des  savants  Strangers  comme  Doni 
et  Huygens  en  discutent  entre  eux.  Mersenne  vante  k 
«  douceur  »  et  les  «  mignardises  »  du  chant  fran9ais, 
mais  reproche  aux  musiciens  leur  timidite.  II  remarque 
«  qu'il  y  a  quantite  de  passions  que  Ton  peut  faire 
paroiStre  en  chantant,  pour  lesquelles  on  n'a  pas  encore 
invente  des  carafteres,  comme  sont  les  grandes  excla- 
mations des  airs  italiens  et  les  representations  de  k  defail- 
lance  de  cceur...  ».  Un  probleme  d'eSthetique  se  pose 
que  musiciens,  amateurs,  philosophes  et  savants  cher- 
chent  a  resoudre.  La  musique  italienne,  en  exprimant 
des  sentiments  que  les  Francais  jugent  exag&res,  affeftes, 
voire  ridicules,  se  developpe  au-dela  de  certaines  limites 
fixees  par  k  societe  precieuse  et  que  les  compositeurs 
ne  peuvent  depasser.  Soucieux  d*un  art  plus^  6quilibr6, 
plus  naturel,  et  qui  satisfasse  a  k  fois  k  raison  et  les 
sens,  ceux-ci  pensent  avec  Descartes  que  «  k  fin  de  k 
musique  e§t  de  nous  charmer  et  d'eveilier  en  nous  divers 
sentiments  ». 

Vers  k  fin  du  r&gne  de  Louis  XUI  une  evolution  se 
produisit.  On  Fattribue  g^neralement  a  un  gentilhomme 
frangais,  Pierre  de  Nyert,  excellent  chanteur  qui  apres 
un  s6jour  en  Italic  eut  le  dessein  «  d'ajuSter  la  methode 
italienne  a  k  frangaise  »,  Cependant  Bataille,  Boesset  et 
Moulinie,  en  mettant  eux-m^mes  en  musique  ou  en  trans- 
crivant  des  airs  italiens,  avaient  suffisamment  prouve 
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quails  connaissaient  Tart  ultramontain.  En  interpr£- 
tant  des  airs  italiens  a  k  cour,  Nyert  favorisa  toute- 
fois  k  pdn&ration  d'un  Style  auquel  les  Fransais  s'op- 
posaient  vigoureusement.  Dans  son  IXe  livre  d'Atrs  de 
four  a  quatre  et  cinq  parties  (1642),  mis  en  tablature  de 
luth  1'ann^e  suivante  (XVIe  livre),  Boesset,  apr£s  un 
silence  de  dix  annte,  s'efforga  de  donner  a  Fair  de  cour 
une  expression  plus  intense,  quoicpe  sans  intention  dra- 
matique.  Jusque  vers  1632  il  avait  use  de  phrases  assez 
courtes,  d'une  deckmation  brfeve  et  hach^e,  de  voca- 
lises plut6t  decoratives.  Dans  ses  derni£res  ccuvres  il 
perfeaionna  son  style  melodique;  k  phrase  s'ekrgit, 
les  repetitions  de  paroles  et  les  grands  mtervalles  mdlo- 
diques,  que  les  Frangais  reprochaient  aux  Italiens, 
devinrent  plus  frequents.  On  pressent  parfois  k  deck- 
mation lullyste  : 


m 


et 


qui  de.vez        le  plain.  dre: 


v        N'est-ce  pas        uncru.el  ef  -  fort, 


* 


Quemesmeensoupirant 


il  fail  .  le 


se  contrain  -  dre,  Et  souffrir  Et  souf  ^ 


.  frir  jusquesa   lamort 


La  douleur 


etc. 


it 


La  dou.leur    de  Ian-  guir,  de  lan.guir. 
Ex.7- 
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Apres  leXVIelivre  d'A.  BoessetFusage  d'ecriretoutes 
les  notes  deFaccompagnement  disparut  dans  les  recueils  de 
musique  vocale  en  m&ne  temps  que  k  tabkture.  La  basse 
continue,  deja  fre*quemment  utilisee  depuis  1628  dans  les 
aks  polyphonlques  —  ce  qui  implique  que  ceux-ci  etaient 
executes  avec  le  soutien  d'un  luth  ou  d'un  ensemble  de 
violes  —  s'imp^osa  de"finitivement.  Le  theorbe  devint  Fins- 
trument  principal  d'accompagnement  du  chant  en  solo. 

Apres  1643  Tart  du  chant  s'e£t  r£pandu  considerable- 
ment;  il  fait  partie  de  Feducation.  Mersenne,  dans  1'Har- 
monie  universelle  (1636)  traite  pour  la  premiere  fois  de  k 
voix  et  des  chants;  bientdt  Bacilly,  dans  ses  fLemarques 
curieuses  sur  I' art  de  bien  chanter  (1668),  re"sumera  les  prin- 
cipes  techniques  dont  la  nouvelle  ge*n6ratipn  va  achever 
Fe"tablissement.  Ces  principes  sont  en  etroite  correlation 
avec  le  mouvement  amorc6  par  k  reforme  de  Malherbe 
et  qui  se  poursuit  par  k  fondation  de  FAcade*mie  fran- 
caise  (1634),  k  publication  du  Discours  de  la  me- 
thod* (1637)  de  Descartes,  jusqu'au  ckssicisme.  Les 
Frangais  sont  de  plus  en  plus  pr£occupe*s  de  raison,  de 
darte,  de  vraisembknce.  Ces  tendances  se  refletent  dans 
k  manierc  dont  Us  vont  concevok  Fart  du  chant.  Elles 
suffiraient  a  expliquer  les  raisons  qui  ont  toujours  eloign6 
de  Fart  lyrique  les  musiciens  et  aussi  un  grand  nomore 
d'auditeurs.  L'on  aime  les  voix  eleve*es,  mais  peu  les 
grandes  voix  qui  me"me  lorsqu^elles  sont  juStes,  dit 
Mersenne,  «  ont  trop  d'aigreur  ou  d'esckt  qui  blessent 
et  qui  empdchent  qu'elles  ne  se  glissent  assez  agre^able- 
ment  dans  Fesprit  des  auditeurs  ».  Bacilly  inside  sur 
F6tude  des  ornements  qu'il  faut  chanter  «  avec  douceur  » 
et  que  les  petites  voix  ont  plus  de  facilite*  a  ex^cuter. 
II  6tudie  essentiellement  k  pose  de  k  voix,  k  pronon- 
cktion  et  Farticulation.  n  redoute  Fexageration,  Faffec- 
tation,  k  rhetorique,  et  en  arrive  a  faire  une  diaincHon 
nerte  entre  les  airs  de  cour  que  Fon  chante  dans  les 
ruelles  et  le  chant  destine  au  theatre.  Enfin  il  pr^fere  une 
voix  mediocre  a  une  belle  voix  sans  expression. 

Les  textes  poetiques  ne  se  modifient  guere.  Si  k  kngue 
gagne  en  precision,  en  finesse,  le  contenu  re£te  le  m^me. 
Les  poetes  qui  jadis  d6diaient  des  Strophes  louangeuses 
a  Gu6dron  ou  a  Boesset  se  de'sinte'ressent  de  la  musique. 
Corneille  se  refuse  a  ecrire  pour  les  compositeurs  : 
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Tant  ma  veine  se  trouve  aux  airs  mal  assortie 
Tant  avec  la  musique  elle  a  d'antipathie. 

Les  musiciens  mettent  en  musique  Tristan  L'Hermite, 
Scarron,  mais  surtout  des  poetes  m6diocres,  Sarasin, 
Charleval  ou  des  dilettantes,  Mile  de  Scud£ry,  k  comtesse 
de  k  Suze  ou  M.  de  Bouillon. 

Quelques  musiciens  de  Tepoque  pr&edente  continuent 
a  publier  des  airs,  Chancy,  J.  de  Cambefort.  Mais  une 
nouvelle  ecole  apparait  avec  Michel  Lambert,  Bacilly, 
Le  Camus,  J.-B.  Boesset,  fils  d'Antoine,  L.  de  Mollier, 
Cambert  et  bientot  le  jeune  Lully. 

On  distingue  maintenant  deux  types  d'airs  :  fair  en 
rondeau,  ou  un  vers  eSt  rep6t6  avec  sa  melodic  au  com- 
mencement et  a  k  fin  de  la  Strophe,  et  Vair  <jui  continue 
k  tradition  de  Pair  de  cour  et  «  marche  a  mesure  et 
a  mouvement  libres  et  graves  ».  Les  repdtitions  de 
phrases  et  de  mots,  apparues  timidement  dans  les  der- 
nieres  oeuvres  d'A.  Boesset,  deviennent  plus  fre- 
quentes.  Si  1'on  retrouve  les  mdmes  soupirs  et  les 
memes  pkintes,  les  rythmes  s'animent,  les  accords  se 
chargent  d'accidents.  Cambefort  public  des  Airs  de  cour 
h  quatre  parties  (I«*  Hvre,  1651;  IIe  Hvre,  1655)  avec  k 
basse  continue,  Moulinie  de  m&ne  (1668).  Mais  le  plus 
souvent  les  airs  sont  a  deux  vok,  avec  une  basse  con- 
tinue chifiree  ou  non. 

Les  airs  de  Lambert  sont  d'un  Style  simple,  nature!  et 
elegant  : 

M.Lambert  (1659).Poesie  de  Jacqueline  Pascal 


m 


Som-bresde-serts,     re.trai.te 


m 


± 


nuit3  Sacrere-fu     -     ge     dusi.len     -      ce, 


Ex.  8. 
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Le  futur  beau-pere  de  Lully  eft  en  m&ne  temps  un 
excellent  maitre  de  chant;  il  pratique  les  «  doubles  » 
et  se  surpasse  dans  les  dialogues. 

Le  Camus  a  des  melodies  expressives;  ses  pieces 
commencent  souvent  par  un  prelude  instrumental,  ce 
que  Ton  rencontrait  rarement  dans  les  airs  au  luth. 
J.  de  La  Barre,  dans  ses  Airs  a  deux  parties  avec  les  seconds 
couplets  en  diminution  (1669)  use,  de  meme  que  M.  Lambert 
dans  ses  airs  plus  tardifs,  du  basso  ofiinato,  pratique  depuis 
longtemps  outre-monts. 

A  cote  de  Fair,  la  chanson  a  voix  seule  s'etait  develop- 
pee  considerablement.  Au  debut  du  siecle  les  recuefis 
de  Mangeant  melent  vaudeville  et  airs  de  cour.  Ceux-ci 
se  chantent  souvent  sur  des  timbres  qui  sont  specifies 
dans  des  recueils  de  poesie  sans  musique.  Ballara  publie 
des  recueils  d'airs  de  cour  pour  voix  seule  (huit  livres, 
1617-1628)  qui  contiennent  guelques  chansons  a  danser 
et  a  boire  souvent  jolies  et  bien  composees.  Moulini6  en 
ecrit  pour  voix  de  basse.  A.  Boesset,  par  contre,  d£daigne 
k  chanson  a  boire  et  contribue  a  eloigner  Pair  de  cour 
du  vaudeville.  Mais,  vers  1630,  la  chanson  devient  a  k 
mode.  Des  1627  BaUard  commence  k  publication  djune 
anthologie  dont  Bacilly,  a  partir  du  XXe  livre  (1663), 
prendra  la  direction.  De  nombreux  compositeurs, 
J.  Boyer  (deux  livres,  1636,  1642),  G.  Michel  (4  livres, 
1636,  1656),  de  Mollier  (1640),  D.  Mace  (1643),  ^e  La 
Marre  (1650),  Guyot  (1654)  £crivent  des  pieces  d'une 
robu§te  gaiete  souvent  &naillees  de  plaisanteries  gri- 
voises.  Quelques-uns  donnent  a  leurs  recueils  des  litres 
sugge^tifs,  comme  Chancy  (les  ~&quivoques3  cinq  livres, 
1640-165  5)  ou  Rogers  (les  Libertes,  1646).  Par  k  suite  des 
musiciens  comme  Sicard  (seize  livres,  1666-1682),  puis 
BaUard,  dans  une  nouvelle  anthologie  dont  k  publica- 
tion se  poursuivra  jusqu'au  debut  du  xvme  siecle, 
melent  airs  s&ieux,  chansons  a  danser  et  a  boke.  L'air  a 
boire  connalt  une  vogue  extraordinaire.  C7e§t  le  plus  sou- 
vent  un  «  recit  de  basse  »  dont  le  Style  se  rapproche, 
notamment  chez  Bacilly  (Airs  bacbiqttes,  1676),  du  r6cit 
d'opera.  Les  maitres  de  chapelle  qui  n'osent  ecrire  des 
chansons  d'amour  sacrifient  volontiers  a  ce  genre  inof- 
fensif  que  Lully  utilisera  dans  ses  comedies-ballets  et 
ses  operas. 
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Le  plus  souvent,  dit  un  epicurien  du  temps,  lorsque  nous 
chantons  des  Airs  d'amour  proche  d'une  MaiStresse,  nous  ne 
faisons  que  nous  eschaufFer  et  alte"rer  tout  ensemble,  sans  en 
tirer  aucun  soukgement,  mais  alors  que  nous  entonnons  un 
Air  &  boire  pres  de  k  BouteiUe,  si  nous  nous  alt&rons  ou 
eschauflbns  d'un  cote,  h  tout  le  moins  nous  avons  sans  danger 
ny  hazard  de  quoi  esteindre  notre  fkmme  de  1'autre... 

Vers  1660,  le  chant  en  solo  avait  pris  son  veritable 
caraftere  moaodique.  L'ecriture  harmonique,  au  de"but 
du  siecle,  coaservait  encore  des  traces  de  modalite*  ou 
bien  usait  d'equivoques  conftantes  entre  les  tonalit£s 
majeure  et  mineure,  et  parfbis  abusivement  des  quintes 
successives  et  des  fausses  relations.  Elle  tendait  rnainte- 
nant  a  s'epurer;  les  cadences  et  les  modulations  etaient 
adroitement  maniees.  Le  mainden  de  h  forme  sltro- 
phique  avait  longtemps  ralenti  revolution  de  k  mono- 
die  accompagnee.  fikrgissement  des  formes,  simplicity 
de  k  ligne  melodique,  transformation  de  raccompagne- 
ment,  r6apparition  des  barres  de  mesure,  progres  derart 
du  chant,  mouvement  Iitt6raire,  tout  contribuait  main- 
tenant  a  modifier  les  anciennes  sTiruftures,  aussi  bien  sur 
le  plan  technique  que  sur  le  pkn  e$th6tique. 

En  mtote  temps  que  s'epanouissait  le  ckssicisme, 
aks  de  cour,  airs  serieux,  airs  tendres,  airs  en  rondeau, 
chansons  en  forme  de  menuet,  de  gavotte  ou  de  bounce, 
airs  a  boire  alkient  ofl&ir  a  Lully  un  repertoire  d'une 
grande  diversite  dans  lequel  il  n'aura  qu  a  puiser  pour 
composer  dans  le  «  gout  francais  ». 

LE  BALLET  DE  COUR 


La  musique  dramatique  a  toujours  entretenu  en  France 
des  rektions  etroites  avec  la  danse.  Au  xve  siecle,  les 
entremets  de  k  cour  de  Bourgogne,  pantomimes  repre- 
sentees  au  cours  des  fesltins  et  accompagn6es  de  chceurs, 
de  danses  et  de  musique,  utilisaient  deja  deux  61^ments 
essentiels  du  ballet  de  cour,  les  entrees  et  les  machines. 
Les  divertissements  de  la  Renaissance,  mascarades, 
tournois,  joutes,  courses  de  bague,  entries  de  souverains, 
s'etaient  peu  a  peu  transformds  au  contact  de  k  civili- 
sation itafienne,  mais  donnaient  encore  k  preponderance 
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a  k  mise  en  scene  au  detriment  de  k  poe*sie  et  de  k 
muslque.  Sous  les  derniers  Valois,  des  danseurs  et  des 
chor6graphes  italiens  au  service  du  roi  firent  connaJtre 
et  mirent  a  k  mode  des  danses  figures,  comme  le  brando 
et  le  battetto,  dont  les  pas  6taient  entierement  invented  et 
que  les  Francais  designerent,  pour  les  diftinguer  des 
danses  a  formes  fixes,  sous  le  nom  de  ballets.  En  m£me 
temps  se  ddveloppait  le  mouvement  humanize  qui,  en 
s'efforcant  de  retrouver  dans  k  declamation  chantee  les 
«  effets  »  des  Anciens  et  de  faire  revivre  le  drame  antique 
ou  poesie,  musique  et  danse  s'unissaient  harmonieuse- 
ment,  exerca  une  adion  puissante  sur  les  divertissements, 
Peu  apres  k  fondation  de  rAcademie  de  Batf,  le  Paradis 
df amour,  auquel  Ronsard  avait  cplkbor^,  e*tait  repr6sent6 
a  k  salle  de  Bourbon  a  Toccasion  des  noces  du  roi  de 
Navarre  avec  Marguerite  de  Valois  (20  aout  1572), 
et  reydlait  une  conception  dramatique  nouvelle.  La 
combinaison  des  divers  61&nents  de  cet  important 
spe&acle  annoncait  en  e£Fet  le  dispositif  general  du  fiitur 
ballet  de  cour.  Une  a£Hon  de  caraftere  au£gorique?  dans 
kquelle  intervenait  une  machine  descendue  du  ciel,  se 
deroukit  dans  un  d6cor  simultane  ou  figuraient  les1 
Champs  filys^es,  le  Paradis  et  TEnfer.  Elle  comportait 
de  k  musique  et  notamment  un  r6cit  a  voix  seule  chante 
par  Mercure.  Couple  par  un  ballet,  «  qui  duroit  une 
grosse  heure  »,  elle  se  terminait  par  une  joute  gen&rale.. 

Le  massacre  de  k  Saint-Barthelemy,  survenu  quatre 
jours  plus  tard,  interrompit  brusquement  ces  efforts 
et  d&ourna  les  esprits  des  divertissements.  Le  spedade 
ojGFert  I'annde  suivante  dans  un  but  politique  par  Cathe- 
rine de  M6dicis  aux  ambassadeurs  polonais,  le  BaSef 
des  Provinces  franfaises,  demeura  une  exception.  II  se 
rattachait  plutot  a  k  tradition  des  entremets  et  des 
mascarades  et  d&nontrait  surtout  que  k  cour  de  France 
avait  adopte  avec  enthousksme  les  danses  figur^es. 

Ce  fut  seulement  neuf  ann^es  plus  tard,  cru'un  groupe 
d'humanis^es,  de  po^tes,  de  musiaens  et  de  cnor^graphes, 
enrichis  par  quelques  armies  d'experience,  composfcrent 
un  nouveau  speracle  dramatique  que  Ton  considere  a 
juSte  titre  comme  le  premier  ballet  de  cour,  le  JSaUet 
comique  de  la  Rjeyne. 

<  Ce  ballet,  represent^  le  15  octobre  1581  pour  cetebrer 
les  noces  du  due  de  Joyeuse  avec  Mile  de 
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sceur  de  k  reine,  avait  ete"  congu  et  r6gle  par  PItalien 
Baldassarino  da  Belgiojoso  (Balthazar  de  Beaujoyeulx). 
Cftait  cependant  une  ceuvre  collective  a  laquelle  avaient 
participe  La  Chesnaye  pour  la  poesie,  Beaulieu  pour  la 
musique  vocale,  Salmon  pour  k  musique  inftrumentale 
et  Jacques  Patin,  peintre  de  Henri  HI,  pour  les  decors. 
Beaujoyeulx  avait  lui-meme  defini  ses  intentions.  Par 
baSef  comique  il  entendait  un  ballet  dramatise  dont  k 
conclusion  eslt  heureuse.  En  empruntant  au  drame  son 
intrigue  suivie  il  avait  eu  le  souci  de  creer  une  ceuvre 
ordonnee  et  vivante.  Precede  d'une  ouverture,  le  ballet 
comprenait  des  recits,  airs,  chceurs,  danses  et  pantomimes 
qui  mtervenaient  logiquement  dans  1'aftion.  II  se  derou- 
kit  dans  toute  Tetendue  de  k  saUe.  La  mise  en  scene 
consiftait  en  un  ddcor  simultane  et  dispers6  repr6sentant 
le  jardin  et  le  pakis  de  Circe,  le  «  bocage  de  Pan  »,  la 
«  grotte  »  et  la  «  voute  doree  ».  Des  chars  portant  Thetis 
et  Gkucus  entoures  de  nereides,  puis  Minerve,  fai- 
saient  leur  entree;  des  machines  descendaient  du  haut 
de  k  salle,  un  nuage  portant  Mercure,  un  aigle  Jupiter. 
Le  ballet  se  terminait  jpar  le  Grand  baUet  «  composd  de 
quarante  passages  ou  figures  geometriques  ». 

Le  Baffet  comique  de  la&eyne  accusait  des  ressembknces 
frappantes  avec  le  Paradis  d'amour.  II  subissait  plus 
protondement  Tinfluence  de  rhumanisme  et  des  membres 
de  1' Academic  de  Po6sie  et  de  Musique  qui  s'&aient 
regroupes  sous  Henri  HI  dans  I'Academie  du  Palais. 
Les  essais  de  monodie  devenaient  plus  nombreux.  Le 
dialogue  de  Gkucus  et  de  Thetis,  les  chants  de  Mercure 
et  de  Jupiter,  conStruits  sur  des  vers  rimes  et  accompa- 
gnes  au  luth  comme  les  airs  de  cour,  observaient  une 
jusl:e  declamation.  D'autre  part  k  fable  de  Circ<§,  ainsi 
que  Ta  montre  F.  Yates,  etait  en  etroite  rektion  avec  les 
themes  containment  debattus  a  TAcad^mie  du  Palais 
(necessite  d'etablir  une  r^gle  de  la  raison,  une  harmonic 
de  Tame  par  k  maitrise  des  passions  animales),  th^naes 
que  traduisaient  notamment  diverses  allegories  realisees 
pk^tiquement  dans  le  ballet  par  des  dSnses  mesurees* 
ou  les  pas  se  r6gkient  selon  les  longues  et  les  braves. 

Ce  ballet  se  rattachait  d'autre  part  a  la  pastorale  drama- 
tique  italienne  qui  avait  trouve  sa  parfaite  expression  dans 
YAminta  (1573)  du  Tasse.  On  y  retrouvait  les  nymphes, 
satyres  et  divinites  champ^tres,  mais  aussi  les  decors 
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—  tel  le  bocage  de  Pan  —  dans  lesquels  evoluent  des 
personnages  d'allure  et  de  sentiments  conventionnels  e.t 
qui  ne  se  departissent  pas  d'un  certain  ton  gaknt. 

Le  Ballet  comiqm  de  la  Reyxe,  avec  son  de"cor  d'une 
«  mobilite  cinegraphique  », selon  1'expression  de  J.  Rous- 
set,  ses  deguisements  somptueux,  son  alternance  logique 
de  comedie  et  de  musique,  d'airs  et  de  ballets,  son  per- 
sonnage  central,  la  magicienne  Circe  dont  on  devait 
retrouver  de  multiples  avatars  dans  les  ballets  de  cour 
du  siecle  suivant  et  jusque  dans  F  opera,  annonsait 
une  nouvelle  poetique,  poetique  de  Fillusion,  de  Fen- 
chantement;  it  faisait  deja  k  synthese  des  tendances 
eSthetiques  qui  alkient  bientot  triompher.  Beaujoyeulx 
semble  bien  en  avoir  eu  pleinement  conscience.  Dans 
sa  preface  il  ecrivait : 

Ainsi  j'ay  anime  et  fait  parler  le  Balet,  et  chanter  etrdsonner 
k  Comedie  :  en  y  adjouglant  plusieurs  rares  et  riches  orne- 
ments,  je  puis  dire  avoir  contente  en  un  corps  bien  propor- 
tionne  Fceil,  Toreille  et  Fentendement. 

Ainsi,  ballet  en  etait  venu  rapidement  a  designer  une 
representation  dramatique,  mais  dont  les  traditions 
n'6taient  pas  encore  bien  etablies.  La  Circe  avait  neces* 
site  des  depenses  considerables  que  Fon  ne  pouvait 
engager  qu'exceptionnellement.  Elle  suscita  d'abord 
quelques  imitations,  notamment  en  Angleterre  ou  le 
ballet-comedie  se  developpa  a  k  fin  du  xvie  siecle  sous 
le  nom  de  mask.  En  France,  par  centre,  k  tendance  A 
sacrifier  k  musique  a  k  po6sie  reprit  d'abord  le  dessus^ 

Au  debut  du  xvne  siecle,  a  cot6  du  ballet  comique 
dont  les  scenes  etaient  a  nouveau  deckmees  et  qui  6tait 
represente  sur  un  theatre,  le  baUet-mascarade^  combinai- 
son  de  k  mascarade  a  grand  spe&acle  et  du  ballet,  qui  se 
ddroukit  dans  une  salle  sans  decors,  connut  k  plus 
grande  faveur.  Sans  inter£t  dramatique,  mais  beaucoup 
moins  dispendieux,  il  comportait  des  danses  et  des 
pantomimes  executees  par  des  personnages  masqu6s, 
et  parfois  m^rne  des  tours  d'acrobatie.  Un  adeur  01* 
un  chanteur  d^bitait  un  recit.  C*etait  presque  toujours 
un  spectacle  peu  ra£5n^;  il  conservait  de  ses  origioes 
carnavalesques  un  earadtere  drokticjue  ou  burlesque  et 
satisfaisait  une  cour  qui  aimait  les  pkisanteries  grossiere^. 
II  ne  suivait  iaucuae  £egk  pre\dse.  S'il  adoptait  un  sujet, 
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celul-ci  nJ6tait  qu'un  pr£texte  au  developpement  de 
themes  imitatifs,  pittoresques,  voire  exotiques,  et  n'avait 
pas  a  proprement  parler  d'a&ion.  Diverses  entries  bouf- 
fonnes  se  succddaient,  ou  £voluait  un  monde  bizarre  de 
personnages,  dieux,  magiciens,  matrones,  barbiers,  juifs, 
guerriers,  monStres  ou  animaux.  Tels  se  pr6sentaient  les 
ballets  dcsNiffvs  (1601),  des  Sorcfars  (itei)>  des  Garfons 
de  tavernes  (1603),  des  Princes  etyagnols  (1603),  de  k  Folie 
des  Fclies  (1605),  des  Bobemens  (1606),  des  Paysans  et  des 
Grenotdttes  (1607).  Une  action  rudimentaire  apparaissait 
dans  le  Ballet  des  Echecs  (1607),  dans  la  Mascarade  de  lafoire 
Saint-Germain  (1607).  CeUe-ci  mettait  en  sc^ne  «  un  horn- 
masse  »,  sorte  de  grand  mannequin  d'osier  d^guise  en 
femme  d'ou  une  sage-femme  tkait  successivement  quatre 
aStrologues,  quatre  peintres,  quatre  op&rateurs,  quatre 
coupeurs  de  bourse  qui  se  faisaient  arracher  les  dents 
par  les  quatre  op&ateurs,  tandis  cju'ils  leur  coupaient 
k  bourse.  L'  Amour  volage,  puis  TAmour  constant 
apparaissaient  ensuite,  chacun  suivi  de  huit  chevaliers. 
Dans  le  grand  ballet,  aprfcs  une  lutte  entre  les  deux 
troupes,  rAmour  constant  triomphait.  Le  BaSef  des 
Trok  Ages  (1608)  avec  ses  trois  groupes  de  personnages, 
enfants,  adolescents  et  vieilkrds,  offrait  plus  d'unite  et 
esquissait  le  futur  ballet  a  entrees. 

Les  ballets-mascarades  6taient  represents  en  grand 
nombre  a  la  cour,  dans  les  hotels  des  princes  et  dans  les 
maisons  particuli£res.  On  en  dansait  chaque  ann^e  des 
centaines.  Les  musiciens  s'y  intdressaient  peu.  II  ne 
re§te  gu^re  pour  k  periode  1600-1620  que  des  livrets 
et  qudques  rares  pages  de  musique. 

Mais  k  transformation  du  ballet  comique,  avant  1610, 
suscita  k  creation  du  ballet  mekdramatique  qui,  parall^- 
lement  au  ballet-mascarade,  se  developpa  iusque 
vers  1620,  et  adopta  un  Style  de  declamation  change 
dont  les  recueils  d'airs  de  cour  donnent  d'int&essants 


exemles. 


Si  le  Batto  deU'Inffate,  repr6sente  ^n  1608  a  Mantoue, 
t^moignait  de  Tinfluence  des  ballets  francais  sur  les 
compositeurs  italiens,  aucune  oeuvre  fran^ise  de  ce 
temps,  sauf  en  ce  qui  concerne  le  dispositif  theatral 
introduit  par  Francini,  ne  r6v6kit  Tinfluence  ultramon- 
taine.  A  partir  de  1605  cependant,  c'eSt-4-dke  peu  apr^s 
les  visites  de  Caccini  et  de  Rinuccini  a  k  cour  de  France, 


AIR  DE  COUR,  BALLET  DE  COUR        1551 

on  commenga  a  rencontrer  dans  les  ballets  comigues  des 
r£cits  destines  a  £tre  chantes.  En  1609,  !e  Ballet  &  ^ 
Reyne,  dont  Malherbe  et  Lingendes  avaient  compose" 
les  vers,  contenait  pour  k  premiere  fois  des  recits  a 
voix  seule  de  cara&ere  dramatique.  II  inaugurait  k  s6rie 
des  grands  ballets  melodramatiques,  qui  renouait  avec  k 
tradition  du  Ballet  comiqm  de  la  Reyxe.  Peu  apr£s,  dans  le 
Ballet  d'Alcim  ou  Ballet  de  Momeigneur  k  Due  de  Vendosme 
(1610),  le  chant  etait  totalement  subStitue"  a  la  declama- 
tion; les  entries  burlesques  des  ballets-mascarades  etaient 
associees  aux  entrees  nobles  et  a  1'intrigue  des  ballets 
comiques.  Par  k  suite,  le  ballet  melodramatique  com- 
porta  tou jours  une  action  suivie  ou  k  musique  tint  de 
plus  en  plus  de  pkce.  Le  Ballet  des  Argonautes  (1614)  met- 
tait  en  scene  Circe  vaincue  par  Amphion,  le  Ballet  du 
Triomphe  de  Minerve  (1615),  Madame,  qui  sous  les  traits 
de  k  deesse,  avait  captive  le  roi  d'Espagne.  En  1617,  le 
Ballet  de  la  delivrance  de  Renaid,  represente  au  Louvre, 
oflFrait  le  parfait  modele  du  ballet  m^lodramatique,  Le 
livret  avait  une  intrigue  suivie  empruntde  a  k  pastorale. 
II  debutait  par  un  choeur,  et  comprenait  des  entrees  confii- 
tudes  par  des  danses  ou  des  pantomimes  se  rapportant 
au  sujet,  des  rents >  airs  de  cour  de  caraftere  drama- 
tique places  generalement  en  t^te  de  chaque  partie  du 
spe£lacle,  mais  aussi  au  cours  de  Faction  pour  dormer 
une  explication,  enfin  le  Grand  ballet  qui  tcrminait  le 
spectacle.  Des  vers  etaient  diStribues  aux  spe&ateurs  en 
guise  de  programme  et  commentaient  ks  divers  mouve- 
ments  et  figures  qui  intervenaient  dans  le  ballet. 

Vers  1617  on  repr6sentait  les  ballets  au  Louvre,  a 
l'H6tel  de  Ville  ou  a  FAcsenal,  et  dans  les  residences 
princi^res  de  Saint-Germain,  Fontainebleau  et  dantilly. 
Les  ballets  melodramatiques,  qui  exigeaient  une  impor- 
tante  mise  en  sc^ne,  6taient  g^neraTement  representes 
au  moment  du  carnavaL  Ils  avaient  abandonne  le 
ddcor  simultan6  et  disperse  du  ballet  comique  et  utili- 
saient  des  d6cors  successife.  Dans  le  Ballet  de  la  Dtli- 
vrance  de  ILenaud  U  y  avait  quatre  changements  a  vue. 
Des  plans  inclines  permettaient  aux  baladins  de  quitter 
k  scene  pour  venir  danser  dans  k  salle.  II  y  avait  une 
machinerie  compliqu^e  :  un  rocher  de  quatre  metres 
portant  les  dix  sibylles  surgissait  puis  disparaissait;  une 
nu6e  supportait  TAurore  semant  des  fleurs  «  suivie  d'un 
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charriot  flamboiant  et  dore,  avec  des  roues  tournantes 
d'un  mouvement  £gal  et  continuel,  dans  lequel  estoit  le 
soleil  ».  On  eclairait  la  salle  au  moyen  de  flambeaux  de 
cire  bknche  qui  ajoutaient  a  la  feerie. 

Les  costumes,  auxquels  les  Brands  seigneurs  consa- 
craient  des  sommes  enormes,  etaient  de  couleur  voyante, 
souvent  complique*s  et  charges  de  broderies  ou  de 
fragments  d'dtoffes  d'or  et  d'argent  qui  scintillaient  aux 
lumieres. 

Chanteurs  et  musiciens  etaient  le  plus  souvent  des 
professionals.  On  faisait  appel  non  seulement  aux 
musiciens  de  k  Chambre,  mais  aussi  a  ceux  de  k  Chapelle 
et  de  rficurie.  A  la  cour  participaient  les  vingt-quatre 
violons  du  roi  et  aussi  toutes  sortes  d'instruments  a 
vent  ou  a  cordes  pinches,  flutes,  hautbois,  musettes, 
cornets,  cors  de  chasse,  luths,  guitares,  lyres,  th6orbes... 
Dans  le  Baffet  de  la  DeKvrance  de  'Rjenaud,  il  y  avait  de 
chaque  cote  de  k  scene  deux  orche&res  comprenant 
soixante-quatre  vok,  vingt-huit  violes  et  quator^e 
luths.  Un  dispositif  analogue  6tait  d6ja  observe,  en  1581, 
dans  k  Circe. 

Les  danseurs  etaient  generalement  des  gentilshommes 
auxquels  se  melaient  un  petit  nombre  de  bakdins  au 
service  du  roi.  Tous  etaient  masque's.  Le  fameux  Bocan 
surveillait  les  repetitions  mais  ne  dansait  pas.  Dans^  les 
ballets  du  roi,  seuls  les  homines  paraissaient  et  pouvaient 
tenir  les  rdles  f^minins.  Dans  les  ballets  de  k  reine  et  des 
princesses,  les  dames  etaient  admises.  Le  Grand  ballet 
etait  dans6  par  les  nobles,  hommes  ou  femmes,  et  par- 
fois  par  le  roi  ou  k  reine. 

Les  musiciens  etaient  £troitement  associes  a  k  danse. 
fl$  reglaient  les  Evolutions  des  artistes,  accompagnaient 
les  entrees.  D'autres,  costume's,  se  melaient  aux  figurants 
ou  soutenaient  les  chanteurs  de  leurs  accords.  Ils  pou- 
vaient  a  eiix:  seuls  former  une  entre*e.  Ils  participaient 
aux  ensembles,  frequents  surtout  dans  les  ballets  m£lo- 
dramatiques.  Dans  le  Baffet  de  I' Adventure  de  Tancrede 
en  la  foreH  embantee  (1619),  un  des  derniers  de  ce  type, 
ils  intervenaient  avec  des  chorines  costumes  en  anges  : 

Ayant  acheve  le  ciel  s'ouvrit  en  deux  et  la  dedans  parut 
la  musique  de  la  Chapelle  du  Roy  composde  de  trente  musi- 
ciens tous  suspendus  dans  le  dit  Ciel  et  ce§le  Musique  avec 
celle  de  la  Chambre  chanterent  un  dialogue... 
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De  tels  ensembles,  comparables  a  ceux  des  operas 
italiens,  devaient  disparaitre  peu  apres  des  ballets  de 
cour. 

Les  poetes  du  temps,  Bertaut,  Lingendes,  Malherbe, 
Et.  Durand,  de  Rosset,  Maynard,  Bordier  colkborerent 
a  tous  les  ballets.  La  plupart  s'&aient  desinteresses  du 
genre  depuis  k  disparition  des  recits  deckmes  dans  le 
ballet  comique.  Ils  ecrivaient  par  ordre  et  pour  se  conci- 
lier  les  bonnes  graces  des  grands.  Leurs  vers,  dans  les 
ballets-mascarades,  consi&aient  surtout  en  epitres  louan- 
geuses  a  1'adresse  du  roi,  de  k  reine  ou  de  quelque 
princesse,  en  compliments  aux  dames  ou  en  recits 
burlesques,  parfois  ecrits  dans  un  jargon  fantaisiste, 

Les  musiciens  se  partageaient  k  tache.  Les  uns  com- 
posaient  k  musique  inStrumentale,  avant  tout  musique 
de  danse,  souvent  monotone  sauf  lorsqu'elle  prenait  un 
caraftere  descriptif  dans  1'accompagnement  des  panto- 
mimes (voir  le  chapitre  sur  k  musique  in&rumentale); 
les  autres,  k  musique  vocale,  qui  donnait  au  ballet  son 
caradere  particulier.  Les  noms  de  Bataille,  Vincent, 
Boyer,  de  Bailly,  Guedron  et  Boesset  se  rencontrent 
le  plus  souvent  jusqu'a  1620, 

La  musique  vocale  comprend  des  recits  et  des  chan- 
sons mesure*es  (qui  accompagnent  les  danses)  mono- 
diques  ou  polyphoniques,  puis  des  airs  de  cour  (chan- 
sons a  boire,  serenades,  chansons  gakntes).  Dans  le 
ballet-mascarade  le  recit  ea  avant  tout :  eg>licati£  H 
eslt  necessaire  a  Tintelligence  du  sujet.  L'ak"  suivant, 
extrait  d*un  ballet  demeur6  inconnu,  annonce  une 
nouvelle  entree  : 

JP.  Guedronj 
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fautquetous  vousrendent  honuma  »  ge, 


"II    'UN 


Grand  Roy ,mervei Lie  de —  nostreaa.  ge  . 
Ex.  9. 

Guedron  respede  la  prosodie,  souligne  les  accents  du 
texte  et  donne  a  ses  recits  un  tour  de  declamation 
lyrique  a  k  fois  e"quilibre  et  sans  emphase.  Le  second 
couplet  malheureusement,  s'adapte  encore  plus  diffaci- 
lement  que  dans  1'air  de  cour  a  k  musique  du  premier 
(ex.  10). 

.  Guedron.  Ballet  de  Tancrede 
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Au  fur  et  a  mesure  que  se  deVeloppe  le  ballet  melodra- 
marique,  Guedron  donne  plus  d'importance,  plus  d'in- 
dependance  et  d'originalit^  a  k  melodic,  plus  de  Iibert6  et 
de  path^tique  a  k  declamation.  Son  Style,  mieux  cjue  dans 
les  pages  execut^es  par  les  choeurs,  ei§t  particulierement 
remarquable  dans  ses  r6clts  composes  direftement 
pour  chant  et  luth.  H  eSt  cara£t6rise  par  un  accompa- 
gnement  d'accords  agencds  uniquement  en  vue  de  sou- 
tenir  k  voix,  de  Paider  a  reprendre  haleine  et  de  mettre 
en  valeur  le  texte.  L'exemple  ci-dessous,  ddja  trans- 
crit  par  R.  Rolknd,  c§t  id  conforme  au  texte  original : 
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Ex.  ii. 


On  peut  sans  reserve  attribuer  a  Gu6dron  Textraordi- 
naire  d6vdoppement  du  ballet  mdodramatique  dont  k 
decadence  suivit  imm^diatement  sa  mort  (1620). 

Le  balkt  h  entrees,  dej£  esquisse  dans  le  BaBet  des  Trots 
Ages,  allait  supplanter  tous  les  ballets  de  Pepocpe  pre- 
c^dente  en  empruntant  au  ballet  mdlodramatique  ses 
Episodes  lyriques  et  sa  mise  en  scene.  Le  Bate*  de  to  Rgrw 
representant  k  Solett  (1621)  gresentait  d6j^t  k  forme  lyrique 
et  chot  egtaphique  qui  allait  maintenant  dominer  :  tecits 
et  danses  alternaient  avec  les  ch(3eurs  et  les  concerts 
sans  6tre  justifies  par  une  action  suivie.  Aprfcs  une 
importante  sc^ne  lyrique  qui  servait  de  prologue,  il 
&ait  divisd  en  quatre  parties  6voquant  respeffivement 
les  quatre  saisons  et  etait  suivi  par  le  Grand  BaSef  danse 
par  les  douze  heures  du  jour.  C'etait  k  le  plan  du  battet 
d  entrees  dont  k  nouvelle  esTidtique,  fort  diff<§rente  de 
celle  du  ballet  mdlodramatique,  esquissait  ddja  le  futur 
op^ra-ballet  de  Rameau. 
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En  1623,  le  Ballet  des  Bacchanales  offrait  1'image  du 
ballet  de  cour  ckssique,  II  se  composait  de  plusieurs 
parties  relives  entre  elles  par  une  idee  commune  mais 
dont  chacune  conservait  k  Slru&ure  du  ballet-mascarade. 
Le  Ballet  des  Voleurs  (1624),  le  Ballet  des  Fees  des  fore fis 
de  Saint-Germain  (1625),  le  Ballet  de  la  Dowirilre  de  Bitte- 
bahaut  (1627)  n'avaient  plus  aucun  caraftere  dramatique. 
Pendant  plus  de  trente  ans  le  nouveau  ballet,  renon$ant 
au  drame  dont  venaient  de  s'emparer  la  tragedie  et  k 
com&iie  ckssiques,  allait  abandonner  les^sujets  tragi- 
comiques  ou  paftoraux  au  profit  de  Tallegorie,  de  k 
bouffonnerie,  de  la  moralite  (BaSet  du  Serieux  et  du  Gro- 
tesque, 1627),  de  sujets  de  caraftere  politique  (BaHet  de 
la  Marine,  1635 ;  Ballet  des  Quatre  Monarchies  chretiennes, 
1635),  ou  mythologique  (Ballet  du  Monde  renverse,  1625). 
II  serait  vain  d'enumerer  tous  les  ballets.  Citons  seule- 
ment  le  Battet  de  la  Tour  de  Babel  (1627)  dans£  a  Mont- 
pellier,  le  Ballet  des  Garfons  de  Chevitty  et  des  Fittes  de  Mont- 
rouge  (1627),  le  Ballet  des  Andouittes  (1628),  le  Ballet  des 
CinqSensde  lanature  (1632),  ItBallet  de  laMerlauon (1635) 
dont  Louis  XIII  avait  compost  les  airs  et  les  pas,  le 
Ballet  du  Manage  de  Pierre  de  Provence  et  de  la  beUe  Mague- 
hnne  (1638)  dont  E.  Moulinid  avait  ecrit  les  airs  et  le 
Battet  de  la  Felicite  (1639),  represent^  a  Toccasion  de  k 
naissance  de  Louis  XIV,  avec  k  musique  d'A.  Boesset. 

Racan,  Theophile,  Boisrobert,  Desmarets,  Voiture, 
Saint-Amant  colkborent  a  ces  ballets  avec  A.  Boesset, 
Auget,  R  Richard,  E.  Moulinie,  J.-B.  Boesset,  Chancy, 
de  Mollier.  Antoine  Boesset  dont  nous  avons  d6ja  spuU- 
gne  le  temperament  plus  melodique  que  dramatique, 
eserga  en  se  detournant  de  k  voie  tracee  par  Gu^dron 
une  aftion  determinante  sur  revolution  du  nouveau 
ballet,  a<ftion  d'autant  plus  forte  qu'il  jouissait  d'un 
prestige  qui  devait  se  prolonger  bien  au-dela  de  sa 
mort  (1643).  Avec  luile  rfcitperdit  son  aspeft  de  deck- 
mation  niusicale,  se  rapprocha  de  Tak  de  cour,  dont 
le  rythme  se  disciplinait  progressivement,  et  acquit  des 
qualit^s  de  souplesse,  de  leg&tete  et  d'esprit.  II  exigeait 
moins  de  force  et  une  parfaite  articulation  : 
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Ex.  12. 

Le  dialogue  esT:  aussi  rare  dans  le  ballet  a  entries  que  dans 
le  ballet  melodramatique.  Plus  frequemment  un  per- 
sonnage  dialogue  avec  un  chceur,  selon  un  proce*de*  qui 
revele  une  intention  plus  decorative  que  dramatique. 

Le  succes  du  ballet  a  entrees  provoqua  quelques  ten- 
tatives  de  reaction.  En  1641,  le  Battet  poitir  la  ProSptrite 
des  armes  de  France  donn^  par  Richelieu  au  Palais- 
Cardinal,  apportait,  outre  sa  superbe  mise  en  scene,  une 
innovation  :  les  spe&ateurs  occupaient  toute  k  salle 
et  les  danseurs  evoluaient  sur  k  scene.  Apres  k  mort 
du  cardinal,  Anne  d'Autriche  fit  representer,  dans  k 
m€me  salle  transformee  par  TarchitecTre  italien  Jacopo 
Torelli,  d'autres  ballets  a  grand  spe&acle.  En  retrou- 
vant  ce  qu'il  avait  depuis  longtemps  perdu,  son  caracl^re 
de  divertissement  theatral,  le  ballet  k  entries  se  modifia, 
II  redevint  plus  dramatique  et  se  rapprocha  de  1'opera 
dont  il  empruntait  les  decors  et  les  machines  et  auquel 
onl'associa,  en  1654,  lors  des  representations  des  No%%e 
£  Peleo  e  dt  Teti  de  Carlo  Caproli.  L'influence  des  pieces  a 
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gtand  spcflacle  importers  d'ltalie  sous  Mazarin  contribua 
d'autre  part  a  lui  donner  une  force  nouvelle.  Enfin,  en 
1651,  se  faisait  connaitre  un  poete,  Isaac  Benserade, 
dont  le  talent  allait  avoir  de  profondes  repercussions. 
En  1653,  dans  le  BaSet  de  la  Nmt  qui  marquait  un 
retour  a  k  pastorale,  le  compositeur  J.  de  Cambefort 
revenait  le  premier  au  Style  melodramatique  de  Pierre 
Gu&iron.  Dans  le  prologue  il  usait  d'un  recitatif  expres- 
sif,  ample  et  libre,  et  aussi,  remarque  ju&ement  L.  de  La 
Laurencie,  de  k  formule  anape&ique  dont  Lully  (qui, 
pour  k  premiere  fois,  colkborait  aussi  a  ce  ballet)  se 
servira  containment  : 


JL^  1  u- 

1  ,     |     i 

"f1 

Langruis 

-*  n 

.  sa 

r  

^-——  _ 

n   - 

_  ~—-^ 

~J  —  J—  ^  
.    te  clar  - 

*• 

>/    k  g  —  

Vo  — 

LJU- 

fii    0.     

^^= 
.  te 

c 

H 

-0-  —  4  —  O— 

;achez-vou 

I  j     .  i 

is 

c 

iessous  Ton 

.de, 

1  — 

— 

T 

Ex.  13. 

Grace  au  ballet  de  cour,  n6  de  Tapplication  des  grin- 
cipes  humani^tes  a  une  f£te  de  cour,  Tel^ment  dramatique 
s'&ait  introduit  dans  k  musique  vocale  franchise.  Apres 
k  tentative  de  Gu6dron  ce  ballet  6tait  redevenu,  alors 
que  se  consrituaient  k  trag6die  et  k  com6die  ckssiques 
qui  avaient  pokris6  toutes  les  tendances  intelle6hielles, 
une  sorte  de  faerie  ou  musique  et  danse  avaient  pris 
le  dessus,  tandis  que  k  raise  en  scene  italienne  disparais- 
sait.  II  n*en  avait  pas  moins  6t6  un  riche  terrain  a  exp6- 
riences  ou  les  compositeurs  avaient  appris  Part  d'agencer 
les  scenes  cbant6es  et  de  traiterles  formes  les  plus  diverses 
de  Tair  et  de  k  chanson.  Apres  k  mort  d  A.  Boesset, 
en  d6pit  de  ThoStilite  de  quelques  beaux  esprits  qu'un 
chauvinisme  tooit  disposait  mal  envers  un  genre  d'ori- 
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gine  etrangere  et  qui,  refusant  a  la  musigue  le  pouvoir 
d'exprimer  des  sentiments  et  des  passions,  n'^prou- 
vaient  qu'ennui  a  entendre  r6citer  en  chantant,  les  repr6- 
sentations  d'operas  italiens  sous  le  ministere  Mazarin,  de 
1645  a  1647,  fiirent  fecondes.  Ces  exemples  de  comedies 
mlses  integralement  en  musique  incitaient  a  r£flechir. 
L'art  d'un  Michel  Lambert  ne  paraissait  pas  devoir  s'ac- 
corder  avec  des  ceuvres  dont  ?inter£t  residait  avant  tout 
dans  les  peripeties  de  Pintrigue.  Mais  le  retour  au  ballet 
m^lodramatique,  et  aussi  a  k  pastorale,  plus  ais^e  a 
traiter  musicalement,  marqua  la  premiere  Itape  vers  k 
tragedie  en  musique  qu'alkit  bientot  creer  J.-B.  Lully. 

Andre  VERCHALT. 
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LA  NABSANCE 

DE  L'ORCHESTRE  EN  FRANCE 

AU  DfiBUT  DU  XVIP  SI6CLE 


EN  France,  dans  le  courant  du  xvie  siecle,  la  musique 
inftrumentale  pour  ensemble  etait  essentiellement 
la  musique  de  danse.  Au  temps  de  Henri  IV  ou  elle  e& 
envisagee  id,  les  auditeurs  etaient  depuis  longtemps 
accoutumes  a  la  variete  et  a  k  progression  de  la  suite  des 
branles  et  aux  oppositions  rythmiques  des  differentes 
parties  du  Bal,  parmi  lesquelles  le  couple  pavane-gail- 
larde  avait  longtemps  joue  un  role  primordial  :  unite 
thematique  et  parfois  meme  identite  du  mecanisme 
tonal  font  de  ce  couple  1'ancetre  de  k  suite  de  danse, 
Un  repertoire  unique  avait  accompagne  les  ebats  de  k 
ville  et  de  k  cour  jusqu'a  Tepoque  du  ballet,  qui  posait 
peu  a  peu  le  probleme  de  la  danse  artiStique  et  bientdt 
celui  de  1'autonomie  de  la  danse.  D'autres  transfor- 
mations, qui  apparaissent  a  la  fin  du  xvie  siecle,  vont 
modifier  fondamentalement  les  conditions  de  k  vie 
musicale  et  surtout  k  fonffion  sockle  de  k  musique 
en  France.  Ce  sont  ces  elements  qu'il  faut  d'abord 
parvenir  a  preciser  avant  d'envisager  la  musique  elle- 
meme. 

Jusqu'alors  k  musique  accompagnait  les  ev^nements 
fondamentaux  de  la  vie  quotidienne  de  toutes  les  classes 
sociales  et  s'y  mekit  etroitement,  qu'il  s'agisse  d'accueil- 
lir  le  roi  a  son  Entrde  solennelle,  de  marquer  la  fete  du 
patron  de  k  Confrerie,  d'offrir  une  aubade  a  sa  maltresse 
ou  de  celebret  k  venue  du  printemps. 

Avec  le  d6but  du  xviie  siecle  commence  k  deca- 
dence de  cet  art  de  k  fete,  qui  avait  vu  se  fixer  par  les 
«  hauts  » instruments  —  violons  et  vents  —  les  premieres 
lois  de  k  musique  d'ensemble.  Le  corps  des  «  jpueurs 
d'in^truments  »  que  Fon  appekit  a  toute  occasion  au 
temps  de  k  Renaissance,  va  d&liner,  surtout  lorsque 
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les  meilleurs  616ments  auront  etc  attires  par  le  roi  a 
la  cour,  les  entendre  va  devenir  le  fait  de  pri- 
vilegie"s  :  ceux  qui  vont  desormais  frequenter  des 
reunions  musicales  dans  des  salles  et  a  des  heures  fixees 
a  l*avance,  auxquels  on  va  donner  le  nom  de  concerts. 
Cette  institution  nouvelle  avait  fait  une  apparition 
discrete  du  temps  de  FAcademie  de  Baif  et  sous  une 
forme  d6ja  presque  moderne  :  la  place  des  musiciens 
&ait  un  endroit  quasi-sacre,  que  personne  n'avait  le 
droit  d'approcher;  il  &ait  formellement  interdit  de 
p&iftrer  dans  la  salle  au  cours  d'une  execution;  «  les 
auditeurs,  pendant  que  Ton  chantera,  ne  parleront  ni  ne 
s'accouteront,  ni  ne  feront  bruit,  mais  se  tiendront  le 
plus  coy  qu'il  leur  sera  possible  ».  CeSt  apres  1620  que 
fa  mode  des  concerts  se  remand  a  Pans  :  ceux  qui 
obtiennent  le  plus  de  succes  sont  les  24  yiolons  du  roi  — 
premier  orchestre  permanent  qui  devait  faire  une  aussi 
forte  impression  aux  auditeurs  que  celui  de  Mannheim, 
quelques  decades  plus  tard,  et  que  le  roi  pr£tait  volon- 
ticrs  aux  princes  et  princesses  pour  rehausser  leurs 
soirees.  B  y  a  aussi  les  concerts  organises  par  R.  Ballard 
le  fils,  Maugars,  qui  rapporte  d'Angleterre  le  gout  d'un 
ayle  propre  a  k  viole,  Lazarin,  de  La  Barre,  Du  Buis- 
son,  Moulini6,  et  bient6t  Chambonni^res  Iui-m6me. 
Lorsqu'on  parle  maintenant  de  «  public  »,  il  s'agit  non 
plus  de  k  foule  anonyme  du  xvi6  siecle,  mais  d'un 
certain  nombre  d'amateurs  qui  se  r^unissent  sp^ciale- 
ment  dans  le  but  d'ecouter  de  la  musique.  C'eS:  cette 
transformation  de  la  vie  musicale  que  C.  Sachs  a  bien 
cara&e'risee  en  ^crivant  que,  pour  la  premiere  fois  peut- 
£tre  dans  Thi^toire,  il  y  avait  une  nette  division  «  entre 
Tadif  et  le  passif  de  k  culture  humaine,  entre  les  crea- 
teurs  et  les  spe£bteurs,  entre  Tartiae  et  le  public  ».  II 
ne  faudra  plus  chercher  desormais  un  renouvellement 
de  la  musique  in^trumentale  chez  les  interpr£tes  popu- 
laires  qui  avaient  ^te  a  la  base  de  son  d^veloppement  et 
dont  le  corps  va  connaitre  une  lente  decadence,  deja  bien 
avancde  lorsque  Couperin  d^crit  les  «  Pastes  de  k  grande 
et  ancienne  M^ne^trandise  ».  A  de  rares  exceptions  pres, 
c*e§t  a  k  cour  qu'il  faudra  suivre  surtout  1'evolution  de 
la  musique  fran9aise  a  partir  de  Louis  XHI  et  ce  n'esl: 
pas  une  des  moindres  revolutions  de  1'epoque  1600.  S'il 
s'agit  de  musique  inslrumentale,  ce  nouvel  etat  de  choses 
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risque  de  fausser  aux  yeux  de  rhi&orien  une  exafte 
vision  de  la  situation  :  la  cour  manifeste  une  predilection 
pour  la  danse  —  ce  qui  explique  aisement  le  rapide 
developpement  de  la  suite  de  danse.  Mais  a  c6td  de  k 
magnifique  ecole  anglaise,  il  y  a  alors  en  France  une 
musique  de  chambre,  qui  cultive  en  dehors  des  transcrip- 
tions de  chansons  et  de  danses,  une  forme  particuliere, 
k  fantaisie,  illuftree  depuis  CoSteley  et  La  Grotte  par 
Du  Caurroy,  Le  Jeune,  Metru,  Moulinie  et  des  cercles 
sans  doute  nombreux  d'amateurs  proyinckux  sur  les- 
quels  on  est  encore  mal  informe,  rnais  que  Ton  a  pu 
d^celer  a  Tours  et  Avignon,  par  exemple.  Ces  fantaisies 
sont  toujours  assez  Stri&ement  polyphoniques  et  se 
developpent  en  principe  sur  des  tn&nes  inventes,  mais 
en  fait,  souvent  sur  des  thimes  ernpruntes. 

Apres  la  publication  du  Quart  livre  de  dansems  de 
J.  d'E$tre*e,  les  imprimeurs  francais  n'avaient  public 
aucun  puvrage  de  musique  d'ensemble,  si  Ton  excepte 
les  parties  in^trumentales  du  JSaUet  comique  de  Beaujoyeulx. 
Ce  qui  donne  toute  sa  valeur  au  recueil  de  danses  et 
d'aks  de  ballet  public*  en  1612  a  Wolfenbiittel  par 
Michael  Praetorius  sous  le  titre  de  Terpsichore  Musarum. 
Comme  le  rappelle  k  preface  de  1'editeur,  les  qudque 
trois  cents  pieces  de  cette  anthologie  avaient  6te  divul- 
guees  par  Antoine  Emeraud,  maitre  de  danse  francais 
du  due  de  Brunswick,  et  ensuite  harmonisees  a  cinc[  voix 
par  Praetorius  et  P.  F.  Caroubel,  sans  qu'une  inter- 
pr6tation  in^trumentale  ait  6te  prdcisee,  mise  a  part  une 
piece  pour  les  cornets,  de§tin6e  en  premier  lieu  aux 
violons  et  aux  hautbois.  On  y  rencontre  quelques  noms 
qui  suf&sent  a  nous  fixer  sur  les  auteurs  de  ccs  danses  : 
Pierre  La  Grenee,  Julien  Perrichon,  Jean  Dekmotte, 
Ckude  Nyon,  Pierre  Beauchamp,  Francois  Richomme 
et  Jean  Lebret,  qui  tous  sont  parisiens,  la  plupart 
membres  influents  de  la  vieille  communaut6  popukke 
des  «  joueurs  d'in^truments  »,  et  appartenant  depuis  k 
fin  du  xvie  siecle  a  la  musi^ue  de  la  Chambre  du  roi. 
Une  double  revolution  s'etait  .produite  dans  ce  corps  : 
tout  d'abord  les  violons,  jusqu'alors  membres  de  FEcurie 
du  roi,  c'e§t-a-dke  charge's  de  jouer  dans  les  fetes  de 
plein  air,  &aient  passes  dans  la  Chambre  ou  les  appekit 
le  r61e  d^sorroais  plus  noble  r&erve"  a  leur  instrument. 
Puis,  vcrs  1590,  les  in&rumenti&es  italiens  d^courag^s 
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par  les  guerres  civiles,  et  mal  payes,  nombreux  pendant 
tout  le  cours  du  si£cle,  cederent  la  place  aux  Francais; 
en  peu  d'annees  les  plus  habiles  dirigeants  des  «  joueurs 
d'inStruments  »  formerent  ainsi  a  la  cour  un  groupe 
homogene  et  y  firent  definitivement  adopter  Tart  d'ori- 
gine  populaire  qui  va  etre  a  la  base  de  la  suite  de  danse. 
CeSt  cette  premiere  generation  qui  forme  le  noyau  des 
« 1 2  hautbois  »  et  surtout  des  «  24  violons  »,  dont  la  troupe 
se  con&itue  definitivement  vers  1610-1620.  Get  essor 
correspond  aussi  a  une  epuration  dans  le  domaine  de  la 
fafture  inftrumentale  :  1'epoque  de  la  Renaissance  ayait 
connu  une  grande  richesse  alliee  a  une  totale  fantaisie. 
On  avait  cherche  a  deguiser  le  desordre  qui  r&ulta  de 
cette  multitude  de  recherches  grace  a  une  hierarchic 
ideale  ou  tout  insltrument  se  voyait  divise  en  superius, 
altus,  tenor  et  bassus,  auxquels  on  avait  ajoute  a  la  fin  du 
siecle  une  quinte  en  suivant  revolution  de  la  musique 
vocale.  Mersenne  se  ressent  encore  dire&ement  de  cet 
ordre  irre*alisable.  Mais  a  Taube  du  xviie  siecle,  k  pra- 
tique a  fait  disparaitre  beaucoup  de  types  qui  n'etaient 
que  des  instruments  de  laboratoire  et  ce  que  M.  de  Pure 
appellera  des  «  disconvenances  insupportables  ».  Les 
cornets  disparaissent,  les  violes  sont  reservees  a  la 
musique  de  Chambre,  les  hautbois  reftent  groupes  dans 
le  corps  special  des  «  12  hautbois  »  pour  les  ceremonies 
a  grand  spedacle,  le  violon  enfin  egt  reconnu  Tinftru- 
ment  ideal  non  seulement  pour  faire  cianser  mais  aussi 
pour  son  pouvoir  d'imitation,  que  fait  ressortir  Mer- 
senne, et  parce  qu'il  e§t  capable  de  contrefaire  tous  les 
autres  instruments.  L'orchesltre  des  «  24  »  comprend  : 
6  dessus  et  6  basses,  les  trois  autres  parties  (haute-contre, 
taille  et  quinte)  se  partageant  le  resle. 


*** 


Le  Terpsichore  de  1612  comprend,  en  dehors  de 
quelques  voltes,  gaillardes  et  passame%ey  un  grand 
nombre  de  branles  groupes  en  suites  dont  la  particularity 
e$t  d'alterner  binaire  et  ternake  et  d'accueillir  parfois 
une  gavotte,  une  sarabande,  une  pavane  ou  des  passe- 
pieds  de  Bretagne.  A  c6te*  des  branles,  les  danses  les 
plus  nombreuses  sont  les  courantes,  toujours  ternaires, 
et  les  batteni,  groupant  entries,  sarabandes,  courantes 
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et  gaillardes,  qui  donnent  une  idee  des  parties  purement 
in&rumentales  des  ballets  de  la  cour  de  Henri  IV  : 
parties  formees  de  sections  generalement  plus  courtes 
que  celles  des  danses  pures  du  meme  recueil,  avec 
reprises  incessantes  qui  refletent  leur  fon&ion  chore- 
graphique.  La  le£ture  des  trois  cents  danses  du  Terpsichore 
presente  evidemment  une  certaine  monotonie,  due  au 
fait  qu'aucun  lien  thematique  ne  relie  les  pieces  entre  elles 
et  qu'il  s'agit  davantage  de  simples  cellules  rythmiques 
que  de  veritables  themes.  Tout  au  plus  trouve-t-on 
quelque  compensation,  de  temps  a  autre,  dans  certaines 
recherches  harmoniques,  qui  feront  1'originalite  des 
24  violons,  comme  dans  une  des  parties  du  Eranle 
de  la  Royne,  ou  encore  une  Courante  Sarabande  en 
sol  majeur  avec  un  Episode  en  mineur,  dans  lequel 
A.  Pirro  imagine  que  «  le  badinage  galant  7  cede  a  la 
tendresse.» 

II  y  a  beaucoup  plus  d'ampleur  et  de  varie'te  dans  les 
oeuvres  de  la  seconde  generation  des  «  24  »,  qui  nous 
sont  encore  conserves  grace  a  Tinteret  d'amateurs 
allemands  dans  un  manuscrit  connu  sous  le  nom  de 
«  Manuscrit  de  Cassel  ».  Les  vingt  suites  de  ce  recueil, 
redig£  entre  1650  et  1670,  sont  pour  une  part  importante 
I'ceuvre  d'in&rumentistes  parisiens,  Mazuel,  Con^tantin, 
Verdier,  De  La  Haye,  etc.,  meme  si  «  G.  D.  »  place 
devant  certaines  pieces  n'esl:  pas,  comme  le  pensait 
autrefois  J.  Ecorcheville,  Guilkume  Dumanoir.  Elles 
rapprochent  souvent  les  trois  danses  qui  con&itueront 
la  suite  d'orcheStre  de  Tepoque  classique:  allemande, 
courante  et  sarabande.  Meme  les  branles,  qui  ne  vont 
pas  tarder  a  disparaitre  en  tant  que  danses,  prennent 
un  surcrolt  d'intdret;  ceux  des  Brulard,  par  exemple, 
realisent  dans  une  certaine  mesure  Funite  thdmatique; 
le  motif  expose  dans  le  premier  branle  es^  progressive- 
ment  degrade  melodiquement  et  rythmiquement  dans 
les  suivants,  jusqu'a  devenir  meconnaissable  dans  la 
bourree  finale.  Le  m^me  manuscrit  incite  a  penser  <ju*a 
Ta£Hf  des  «  24  »  il  convient  d'inscrire  aussi  les  origines 
de  Fouverture  a  k  frangaise.  On  y  trouve  en  effet  des 
alleipandes  a  2/4  pr^cedant  des  courantes  a  3/4  dont  les 
motifs  sont  apparentes.  Cette  forme  apparait  encore 
plus  61abor£e  dans  les  fragments  de  ballets  que  nous  a 
conserve's  la  collecHon  Philidor  :  rythme  saccade  et 
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triomphal  du  mouvement  grave  avec  arret  sur  k  domi- 
nante,  puis  second  mouvement  d'allure  plus  vive. 
Tel  e£  deja,  vers  1640,  le  plan  suivi  par  les  composi- 
teurs  des  «  24  ».  Plan  que  Lully  trouva  presque  tout 
trace,  comme  Tadrnet  Prunieres,  et  qu'il  devait 
appliquer  peut-etre  pour  la  premiere  fois  dans  Pou- 
v^ture  du  ballet  &9Aki£0n*  en  1658,  en  dormant 
n^anmoins  au  second  mouvement  un  cara£tere  plus 

teger. 

En  fait,  k  lecon  du  Terpsichore  et  du  Manuscnt  de 
Cassel  eft  celle  de  k  &d6lit6  a  la  polyphonic  Hbre,  au 
contrepoint  a  k  frangaise  dont  heritent  au  m^me  moment 
daveciniSles  et  luthi&es,  et  aussi  une  harmonic  savou- 
reuse  dans  kquelle  abondent  les  frottements  rapides  et 
inattendus,  les  fausses  rektions,  les  dissonances,  une 
polyphonic  un  peu  cahotante,  qu'il  ne  faut^aucune- 
ment  porter  au  compte  de  k  maladresse  d'ecriture.  La 
<c  revolution  »  operee  par  Lully  consifta  surtout  a 
imposer  cette  ecriture  harmonique  assez  contraignante 
quf  mit  un  terme  au  flamenco  improvisateur  des  Violons 
du  roi.  Mais  il  n'eut  apres  tout  qu'a  reprendre  ce  Style 
en  notes  pointees  que  Ton  trouve,  a  tort,  si  typique  de 
sa  musique.  QuVt-il  ajoute  a  une  piece  de  ce  genre 
(le  Teftamnt  de  %eUeviUt\  extraite  du  Manuscrit  de 
Cassel? 


p 
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Sans  doute  les  manusctits  qui  nous  conservent  les 
ceuvres  de  ces  <c  petits  maitres  »  ne  donnent-ils  qu'une 
id£e  tr£s  incomplete  de  leur  art,  Les  «  24  »  dtaient 
d'abord  des  improvisateurs,  cel^bres  par  leurs  «  mignards 
tremblements  »,  leurs  coups  d'arcnet  «  mourants  », 
comme  dit  P.  Trichet,  ou  «  certains  tremblements  qui 
ravissent  Tesprit  »,  dont  Bocan  et  Lazarin  poss^daient 
le  secret  selon  Mersenne3  qui  donne  des  exemples  des 
doubles  ou  diminutions  ex£cut&  par  les  virtuoses  a  la 
suite  de  certaines  pieces.  Cette  technique  eteit  iden- 
tique  a  celle  que  les  chanteurs  du  temps  utilisaient  pour 
varier  a  1'infini  les  airs  de  cour  de  1630-1640. 

Le  probleme  qui  se  pose  e§t  de  savoir  si  Tinterpr^- 
tation  ornement^  des  «  24  »,  qui  s'apparente  a  une 
pratique  g6nerale  au  debut  de  l'£re  baroque,  pouvait 
satisfake  aux  lois  dlementaires  de  k  danse.  Ce  n'esl:  pas 
Pavis  de  M.  de  Pure  qui  conseille  aux  violoniftes  de  ne 
pas  mettre  a  tout  instant  le  danseur  hors  de  k  cadence 
et  de  n'executer  ni  «  redouble  ny  batterie  »,  sauf  s'il 
s'agit  de  danses  non  figurees.  Le  m&ne,  qui  vante 
pourtant  la  diversity  de  figures  des  ballets  contempo- 
rains,  proscrit  les  «  changements  aflfectez  a  chaque  coup 
ou  a  cnaque  cadance  ».  Mais  on  commencait  alors  a  ne 
plus  ex&iter  et  setdement  a  ecouter  certaines  danses. 
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Deja  en  1623  F.  de  Lauze  admet  que  pour  les  branles 
«  on  s'aniuse  bien  plus  a  s'entretenir  qu'a  les  danser 
serieusement  »  et  Mersennc  fait  une  remarque  analogue 
a  propos  de  1'aUemande.  On  voit  toute  Fimportance 
de  cette  evolution  pour  la  naissance  d'une  musique 
«  symphonique  »  propre. 

LuUy  a  ses  debuts  ne  devait  pas  faire  figure  de  pro- 
dige  parce  qu'il  etait  a  la  fois  compositeur,  baladin  et 
violonifte.  Cetait  deja  au  temps  de  Louis  XIII  le  fait  de 
la  plupart  des  membres  des  «  24  »,  meme  au  debut  de 
leur  hiStoire.  Comme  compositeurs  ils  cr&tient  generale- 
ment  la  partie  de  Jissus,  qui  suffisait  a  etablir  en  meme 
temps  la  choregraphie.  Par  la  suite,  la  bande  se  reurns- 
sait  et  composait  les  parties.  Ce  qui  explique  le  role 
d'harmonisation  de  Praetorius-Caroubel  dans  le  ler- 
psichon,  et  aussi  le  mepris  de  LuUy  gour  «  le  pen  de 
facilite  des  maiStres  a  jouer  leurs  parties  sans  les  avoir 
etudiees  ».  Pourtant,  dans  la  seconde  generation  des 
«  24  »,  une  specialisation  s'etait  faite  dans  la  compo- 
sition des  aits  de  danse  :  Mazuel  etait  «  compositeur  de  la 
musique  des  24  Violons  de  la  Chambre  »,  Lazarin 
«  compositeur  de  la  musique  instrumentale  de  la 
Chambre  ».  Alors  que  certains,  comme  Verprd,  inca- 
pabks  de  noter  eux-memes  leurs  airs,  les  faisaient 
ectire  par  1'un  de  ces  musiciens  mieux  formes,  d'autres 
en  etaient  fort  capables,  comme  Michel  Henry, 
comme  le  «  roi  »  des  ingtrumentisltes  Louis  Con^tantin, 
dont  la  collection  Philidor  a  conserve  la  Pacifique,  une 
assez  grande  piece  a  six  parties  en  forme  de  canon. 

Enfin,  de  simples  inftrumentiftes  —  jouant  presque 
tou jours  de  plusieurs  instruments  —  ils  etaient  devenus 
vers  la  fin  du  xvie  siecle,  maitres  de  danse  :  les  meilleurs 
figuraient  dans  les  ballets  et  enseignaient  la  choregraphie 
aux  grands  de  la  cour.  Cat  dans  ce  domaine  comme  dans 
celui  de  la  musique  in^trumentale,  les  Italiens,  qui  avaient 
ete  les  maltres  de  Henri  II  et  de  Charles  IX,  etaient  retour- 
nes  chez  eux  a  Tepoque  des  guerres  civiles;  les  chore- 
graphes  et  les  danseurs  de  Louis  XIII  sont  des  Fran$ais, 
jean  Dekmocte,  J.  de  Belleville,  Marais,  H.  Prevos\ 
surtout  Guillaume  Dumanoir  et  le  fameux  Jacques  Cor- 
dier,  dit  Bocan,  adule  de  toute  la  cour  et  d'une  partie  de 
TEurope.  Les  plus  modeftes  d^ntre  eux  enseignaient 
les  ecoliers  dans  les  salles  de  jeu  de  paume  ou  les 
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«  demoiselles  de  qualite  ».  Entre  les  uns  et  les  autres 
naqult  une  rivalite  aisement  explicable,  qui  aboutit 
bientot  a  un  divorce.  En  1661  un  Discours  academiquB 
qui  prouve  que  la  danse  eft  en  tout  absolument  independante 
du  violon  illuStrait  deja  des  proces  en  cours.  Mais  en  1664, 
treize  maitres  de  danse  s'insurgerent  ouvertement  contre 
la  communaute  des  joueurs  d'in£truments,  dont  ils 
faisaient  obligatoirement  partie,  et  creerent  une  Aca- 
demic de  danse.  Le  «  roi  »  Guillaume  Dumanoir,  au  nom 
de  la  communaute,  s'attaque  vainement  au  privilege 
royal  obtenu  par  ses  anciens  collegues.  Dans  un  int&res- 
sant  fa<5him  intitule  le  Manage  de  la  musique  avec  la  dance, 
il  tenta  de  demontrer  que  la  danse  ne  pouvait  rien  en 
dehors  de  la  dependence  de  la  musique,  en  ranimant 
inconsciemment  la  vieille  theorie  platonicienne  selon 
laquelle  son  art  contenait  en  resume  toute  rharmonie 
des  spheres  celestes  :  « la  danse,  disait-il,  n'esT:  pas  propre- 
ment  un  art,  mais  seulement  un  exercice  ».  These  qui 
etait  devenue  insoutenable  en  1664.  M.  de  Pure  dans 
son  Idie  du  fpe^acle^  fait  une  nette  difference  entre  danses 
savantes  et  populaires. 

Notons  quea  dans  ce  qui  precede,  nous  n'avons 
envisage  que  la  suite  de  danse,  ayant  en  principe  une 
fon&ion  precise  a  remplir.  Mais  au  debut  du  xvne  siecle 
on  rencontre  les  premiers  signes  d'une  musique  pure 
specialement  de^linee  au  violon.  Ainsi  Fediteur  Ballard 
fait  etat  des  plaintes  du  public  qui  avait  beaucoup  de 
peine  a  se  procurer  des  pieces  de  violon  et  inclut  dans 
un  recueil  imprime  de  Pieces  pour  le  violon  a  quatre  (1665) 
un  «  Madrigal  »?  un  «  Reveille-matin  »  et  une  «  Piece 
a  trois  »,  que  n'anime  aucun  rytlime  de  danse,  L'ins- 
trument  et  Torchegtre  qui  en  decoule  ont  gagne  leurs 
lettres  de  noblesse. 


* 
*  * 


Bien  avant  le  regne  de  Loilly,  Tinfluence  de  k  suite 
frangaise  es^t  visible  a  l^tranger.  Dds  les  premieres  annees 
du  xviie  siecle  on  trouve  des  violoni§tes  j&angais  a  la 
cour  d'Angleterre,  comme  cet  Adam  Vallet  qui  dirige 
en  1607  une  troupe  difmsant  dans  les  rues  de  Paris  les 
airs  de  ballet  a  la  mode  et  se  trouve  en  1625  engage  a 
Londres  dans  la  Musique  du  roi  ;  comme  Etienne  Nau, 
d'Orleans,  qui  apres  avok  etudi^  a  PUniversite  de  Leyde 
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—  fait  rare  pour  un  artiste  de  ce  milieu  —  devient  a  la 
cour  anglaise  «  composer  of  music  for  the  violins  »  de 
Charles  II  de  1628  a  1662.  Lorsque  a  Londres  les  ten- 
dances francophiles  favorisent  les  musiciens  franc_ais, 
on  cree  sur  le  modele  de  Paris  un  orcheStre  compose  de 
24  violons,  en  attendant  qu'un  autre  violoniSte  frangais, 
Louis  Grabu,  devienne  ma!tre  de  la  Chapelle  royale  en 
1665.  En  Allemagne  il  eft  a  peine  besoin  de  rappeler  le 
contenu  du  manuscrit  copie  pour  la  cour  de  Cassel. 
Quant  aux  Italiens,  ce  qu'fls  appellent  vers  1625  «  cor- 
renti  aUa  frattctse  »,  et  autour  de  1650  «  baton*  aHa 
franctse  »,  t&noigne  bien  de  Tinfluence  parisienne  et  jus- 
tifie  la  remarque  fake  encore  par  M.  de  Pure  sur  la 
maltrise  franchise  dans  les  rythmes  rapides :  les  Strangers 
dit-il,  &aient  debord^s  par  ces  «  tirades  de  Tarchet  a 
chaque  demi-mesure  ou  a  chaque  note  blanche  ». 
Longtemps  encore  dans  les  cours  europeennes,  ce  sont 
des  Frangais  qui  font  danser,  et  si  jamais  il  e§t  alors  un 
domaine  dans  lequel  la  musique  fran^aise  puisse  encore 
se  pr^valoir  d'une  quelconque  h^gdmonie,  c'e^t  bien 
dans  celui  de  la  musique  de  danse. 

Pfeut-^tre  nyea-il  pas  inutile,  en  terminant,  d'^voquer 
id  le  problfcme  du  «  baroque  frangais  ».  On  a  par!6 
d'uae  r&iStance  de  la  France  au  baroque.  Cependant  il 
n*e^£  pas  douteux  qu'avant  Lully  on  rencontre  dans  la 
musique  in&rumentale  francaise,  comme  dans  Tair  de 
cour  d'ailleurs,  certains  ^ments  qui  ne  ressortissent 
que  partiellement  a  Involution  gen^rale  de  la  musique 
du  temps,  et  peuvent  passer  pour  cara&driStiques  d'un 
certain  art  baroque,  tempere  ou  moder6  a  la  francaise. 
II  y  a  d'abord  Margissement  de  Tespace  sonore  du  aux 
efforts  des  fa&eurs  qui  cherchent  a  dtendre  la  port6e  de 
1'aigu  et  surtout  du  grave  de  chaque  instrument,  au 
moment  ou  les  compositeurs  donnent  toujours  plus 
cTimportance  aux  regi^tres  extremes  en  rompant  Pequi- 
libre  a  quatre  de  ForcheStre  du  xvie  sfecle.  M6me 
remarque  pour  Tart  choregraphique,  ou  Fon  note  un 
desk  d*£levation,  d'envol,  qui  ne  fera  que  s'accentuer. 
M^me  remarque  encore  s'il  s'agit  des  masses  sonores, 
grace  auxquelles  on  recherche  TefFet.  Qu'on  se  rappelle 
la  melancolique  Epitre  a  M.  de  Niert,  de  La  Fontaine  : 
«  II  faut  vingt  clavecins,  cent  violons  pour  plaire  »,  et 
les  efFecWs  des  troupes  inStrumentales  des  ballets 
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confirment  ce  fait.  Mais  1'harmonie  incertaine  meme  des 
24  Violons  ne  marque-t-elle  pas  une  recherche  des 
lignes  courbes,  cheres  aux  baroquisants,  tandis  que 
les  improvisations  en  «  doubles  »  et  broderies  diverses 
ne  font  que  prolonger  cette  fuite  devant  ia  ligne  droite. 
Lorsque  Lufly  arrive  a  la  cour  (en  1653  il  succede  a 
La2arin),  ce  n'eft  pas  une  tradition  qu'il  va  reprendre 
avec  brio,  c'eft  au  contraire  dans  cette  recherche  de  la 
clarte",  une  rupture  de  tradition.  Qu'a-t-il  manque  a 
cette  troupe  d'in&rumentiStes  de  cour  sortie  de  k  rue 
parisienne  ?  Un  artiste  de  genie  qui  eut  su  tirer  parti  de 
toutes  les  possibilites  offertes  par  les  recherches  des 
Brulard  et  des  Mazuel. 

Francois  LESURE. 
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JEAN-BAPTISTE  LULLY 


SA  VIE 

N  P^t  homme  d'assez  mauvaise  mine  et  (Tun 
ext&ieur  fort  negligd.  De  petits  yeux  bo*  d6s  de 
rouge,  qu'on  voyait  a  peine  ct  qui  avaient  peine  a  voir, 
brilkient  d'un  feu  sombre  qui  marquait  tout  ensemble, 
beaucoup  d'esprit  et  beaucoup  de  malice;  enfin,  sa  figure 
entidre  respirait  k  bizarrerie  ».  Tel  t§t  le  portrait  que 
trace  Senec6,  de  Jean-Baptise  Lully,  n6  £  Florence 
en  1632  (paroisse  de  Santa  Luck  sul  Prato),  de  Lorenzo 
Lully  et  Caterina  del  Serta  (ou  Sera).  Peut-Stre  fut-il, 
ainsi  que  le  dit  le  «  Mercure  gaknt  »  de  Janvier  1678, 
flfrve  «  du  Charissimi  »,  bien  qu'il  eut  tres  jeune  quitt6 
son  pays;  on  dit  qu'il  commenja  a  composer  a  k  Casa 
Legmia,  oil  il  jouait  de  k  guitare  avec  %le.  II  dut  k  cek 
k  fortune  qui  le  fit  remarquer  par  le  due  de  Guise  a  k 
recherche  d'un  jeune  gargon  italien  «  pour  entretenir 
Mademoiselle  de  Montpensier  dans  cette  langue  ». 
Vers  1643  il  fut  amen^  en  France,  comme  «  garjon  de 
chambre  »  chez  Mademoiselle.  Il  y  ydcut  jusqu'i  k 
Fronde.  Michel  Lambert,  qui  devint  plus  tard  son  beau- 
pfere,  dirigeait  les  six  violons  de  k  Grande  Mademoiselle 
et  completa  F6ducation  du  jeune  Horentin.  En  1652, 
Lully  se  rallie  au  parti  du  roi  Louis  XIV;  il  danse  dans 
les  ballets  et  channe  le  souverain  par  son  talent  et  les 
airs  qu'il  compose.  Le  16  mars  1653,  il  eft  nommd  com- 
positeur  de  k  «  musique  in&rumentale  du  Roi  »,  succd- 
dant  a  Lazarini.  Jusqu'en  1661,  il  prend  une  part  adHve 
a  k  composition  des  divers  ballets  royaux  (ballets  de 
cour),  dont  le^pofcte  e^t  Benserade.  U  y  introduit  des 
scenes  de  musique  italienne,  tandis  que  Boesset,  Cam- 
befort  et  Lambert  repr&entent  k  musique  franjaise 
traditionneUe  (Batttt  de  la  Jfof/,  Batot  de  Tbitk  et  Pefo, 
BaBft  de  la  Galanterie  du  Temps,  etc).  Ceft  en  1660,  a 
Toccasion  de  k  paix  des  Pjtin&es,  que  Francesco  Cavajli, 
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de  Venise,  fait  representer  a  Paris  devant  k  cour  et  le 
premier  minigire  Mazarin,  l'ope"ra  italien  de  Serse*  Les 
entries  de  ballet  sont  Pceuvre  de  Lully.  Le  fait  se  reproduit 
deux  ans  plus  tard,  avec  Ercole  amantt  du  m£me  CavallL 

Le  19  mai  1661,  Lully  re$oit  la  charge  de  surintendant 
et  compositeur  de  k  musique  de  k  Chambre  du  roi, 
succ&knt  a  Cambefort,  tandis  que  Michel  Lambert 
regoit  celle  de  maitre  de  musique.  Quand,  le  26  juil- 
let  1662,  il  6pouse  a  Saint-Euftache  Madeleine  Lambert, 
Louis  XIV,  Anne  d'Autriche,  k  reine  Marie-Th£r£se, 
et  Colbert  ont  signd  le  contrat.  H  e$t  alors  «  Jean- 
Baptise  Lully,  ecuyer  ». 

De  1664  a  1671,  il  colkbore  avec  les  plus  grands 
poetes  :  Moliere,  Corneille...  II  £crit  les  intercedes 
niusicaux  du  Manage  forte,  de  la  Princesse  d* Elide, 
d'CEdipe,  de  V Amour  medecin,  de  Melicert^  du  SmHen* 
de  George  Dandin,  de  Monsieur  de  PoitreeaugnaC)  des  Amants 
magiifiqueSi  du  Bourgeois  gentilbomme*  En  1671,  Moliere 
et  Corneille  s'unissent  pour  cre*er  k  tragi-com^die  de 
Psyebe  (sujet  d^ja  trait6  par  Lully  en  1 6  5  6  avec  Benserade), 
a  k^uelle  le  musicien  ajoute  tellement  de  musique  qu'elle 
devient  en  fait  un  opera,  dont  le  succes  e£l  triomphal. 
H  y  introduit  le  recitative  cantabik^  au  lieu  du  retitcttivo 
secrt  de  Peri  et  de  CarissimL  Le  public  francfais  eSt  alors 
pr^t  a  accueiUir  I'opera  dans  sa  forme  gallicane.  Deja, 
en  1669,  le  poete  Perrin  avait  obtenu  du  roi  le  privilege 
d'une  «  Acaddmie  d'Ope"ra  »,  dans  le  genre  de  ceHes 
qui  exiStaient  en  Italic.  Avec  Pomone  dont  k  musique  e& 
6crite  par  Cambert,  il  fait  triompher  cette  formule. 
Lully  prend  ombrage  de  ce  succes  et  decide  de  le  sur- 
passer.  II  trouve  un  pr£texte  de  concurrence  et  de  d6ni- 
grernent  dans  k  malhonn6tete  du  marquis  de  Sourd£ac, 
feux-monnayeur,  usurier,  debauch^.  Perrin  en  prison, 
Lully  a  le  champ  libre  et  lui  demande  de  racheter  son 
droit,  mpyennant  pension.  En  1672,  le  roi  accorde  a 
son  musicien  officiel  les  lettres  patentes  lui  con£§rant  le 
privilege  de  1'op^ra  et  pratiquement  le  monopole  de  tout 
le  «  the&tre  en  musique  ».  Ainsi  Lully  evince  son  genial 
rival  Matc-Antoine  Charpentier,  dont  T6toile  grandis- 
sante  le  edne  infidment;  du  m&ne  coup,  il  se  brouille 
avec  Molt&re. 

Lully  s'adjoint  alors  le  d6corateur  Vigarani  et  le  poete 
Quinault  (jui  seront  les  deux  chevilles  ouvri^res  de  son 
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succes  et  sur  lesquels  il  exercera  pendant  pres  de  dix 
ans  sa  tyrannic.  Le  premier  opera  ou,  mieux,  la  premiere 
«  trage*die  en  musique  »  de  Lully,  Cadmus  et  Her- 
man* (1673),  donne  tant  de  satisfadion  a  Louis  XIV, 
qu'tt  attribue  au  musicien  la  salle  du  Palais-Royal,  jus- 
qu'alors  occupe*e  par  la  troupe  de  Moliere,  mort  en 
fcvrier  de  la  m£me  annee. 

En  1674,  c'eSl  Aketie,  Mme  de  Sevigne  ecrit  :  «  On 
repete  souvent  la  symphonic  [d'Akefte] ,  ...c'eft  une  chose 
qui  passe  tout  ce  qu'on  a  jamais  oui.  Le  Roi^  disait 
rautre  jour  que  s'il  &ait  a  Paris  quand  on  jouera  Topera, 
il  irait  tous  les  jours;  ce  mot  vaudra  cent  mille  livres  a 
Baptise. »  Et  encore :  «  L'opdra  e§t  un  jprodige  de  beaute, 
il  y  a  deja  des  endroits  qui  ont  m6nt6  mes  larmes;  je 
ne  suis  pas  seule  a  ne  pouvoir  les  retenir;  Tdme  de 
Mine  de  La  Fayette  en  esT:  akrmde  ».  defendant  k  beaut^ 
sensible  et  le  charme  un  peu  appr&e  des  operas  de 
Lully  ne  sont  pas  sans  provoquer  des  controverses.  Les 
graads  auteurs  s'insurgent  :  k  cabale  lance  ses  pam- 
phlets ;  «  Renonce  a  (^inault,  ou  tu  es  mort  »,  dit-elle. 
La  Fontaine  avec  sa  Daphne,  Racine  avec  la  Chute  de 
fbafam*  dont  Boileau  6crit  le  prologue,  se  mettent  sur 
ks  rangs.  Quinault  demande  justice  au  roi  et  Racine, 
Boikau  et  La  Fontaine  doivent  se  retirer.  En  1673, 
Tbiste  eslt  un  nouveau  succes,  Atys  (1676),  le  trop  savant 
op6ra  d'lw  aux  allusions  politiques  (Mine  de  Montespan 
y  esl:  figuree  par  Junon,  Mme  de  Ludre  par  Io,  etc.), 
Apres  quoi  (juinault  connait  une  disgrace  ddfinitive  et 
Lully  doit  chercher  un  autre  librettislic,  qu'il  trouve  en 
Thomas  Corneille.  Us  transforment  k  comedie-ballet  de 
Psyfht  en  opera.  Et  c'esT:  un  succes.  Quinault  travaille, 
en  marge,  avec  Thomas  Comeille  et  le  jeune  Fontenelle, 
a  Stlttropbon  (1679).  ^  Centre  en  grace  avec  Proser- 
pine (1680%  od  il  tente,  incorrigible,  de  nouvelles  allu- 
sions politiques.  «  II  y  a,  dit  Mme  de  S6vi§ne,  une  scene 
de  Mercure  et  de  Ceres  qui  n'cft  pas  difficile  a  entendre, 
et  il  faut  bien  qu'on  Fait  approuve*e  puisqu'on  k  chantc.  >> 

Apres  une  reprise  du  Bourgeois  gentilhomme,  ou  il 
avait  jou£  k  scene  du  Giand  Muphti  (biea  qu'il  cut  alors 
pres  ae  k  cinquantaine),  Lully  esl:  fait  secretaire  du  roi, 
Cette  charge  lui  confere  la  noblesse.  Louvois>  alors 
minislre  de  k  Guerre,  et  qui  ne  pouvait  soufirir  Lully 
en  eslt  indigne.  «  He!  t^tebleu,  lui  r6pond  Tautre,  vous 
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en  feriez  bien  autant  si  vous  pouviezl  ».  Le  jour  de  sa 
reception,  Lully  donne  un  splendide  repas,  et  le  soir  un 
pkt  de  sa  confe&ion,  un  opera.  «  Us  etaient  vingt-cinq 
ou  trente  ensemble  qui  avaient,  ce  jour-la,  comme  de 
raison,  les  bonnes  places,  de  sorte  qu'on  voyait  la  chan-. 
cellerie  en  corps,  deux  ou  trois  rangs  de  gens  graves,  en 
manteau  noir  et  en  grand  chapeau  de  castor,  aux  pre- 
miers rangs  de  Famphitheatre,  qui  ecoutaient  d'un  air 
admirable  les  menuets  et  les  gavottes  de  leur  confr&re 
musicien.  »  Persee  (1682),  Phaeton  (1683),  Amadis  (1684), 
Roland  (1685),  sont  tous  donnes  avec  grand  succes. 
Puis,  riaylle  sur  la  paix,  (f£te  de  Sceaux)  paroles  de 
Racine,  et,  enfin,  en  1686,  Tceuvre  magistrale,  Armide. 
«  Quand  Armide  se  disposait  a  frapper  Reraud  endormi, 
on  voyait  tout  le  monde  saisi  ae  frayeur,  demeurer 
immobile,  Tame  tout  entiere  dans  les  oreilles  et  dans  les 
yeux,  jusqu^a  ce  que  Tair  de  violon  qui  finit  k  sc^ne 
donnat  permission  de  respirer  ».  Tout  Tart  de  Lully  esl 
r6sum6  ainsi  :  «  dans  les  oreilles  et  dans  les  yeux  ».  La 
m£me  ann6e,  k  demiere  creation  de  Lully,  k  pastorale 
&Acis  et  Galatee,  fut  representee  au  chateau  d* Anet,  ciiez 
le  due  de  Vend6me;  elle  devait  servir  de  modele  a 
toutes  celles  qui  lui  succ^d^rent,  au  .cours  des  xviie  et 
xvine  slides. 

En  1687,  Lully,  s'etant  donne  un  coup  de  canne  sur 
le  pied  en  battant  la  mesure  du  Te  Deum  chante  pour 
k  gu6rison  du  roi,  k  gan^r^ne  se  mit  dans  le  rnal. 
«  Quand  il  senrit  k  mort  venir^  dit  Lecerf  de  JLa  Vieville, 
il  se  fit  rnettre  sur  k  cendre,  k  corde  au  cou,  et  fit  amende 
honorable...  avec  une  Edification  parfaite  »-  II  mourut 
le  22  mars  1687  et  fiit  enterre  dans.Feglise  des  Petite 
Peres,  .  aujourd'hui  Notte-Dame-des-Viftoires.  Affif, 
volontaire,  homme  d^afiakes  et  artiste  genial,  tel  fut 
Lully,  dont  k  conception  musicale  domioe  1'esthetique 
de  deux  siecles.  .  ...... 

LIMITES  DE  UINFLUENCE  ITALIENNE 

Quel  est  done  cet  art  rude  et  fort  auquel  se  plient  les 
musiciens  dramatiques  francais  jusqu'a  Rameau  et  au- 
dela?  Est-ce  Tart  italien  que  Lully,  Horentin,  apportait 
en  France?  Est-ce  k  vieille  conception  musicale  rran- 
$aise  que  LuHy,  devenu  Frangais,  vivifie  ?  II  semble  que 
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ce  soit  cette  derniere  hypothese  qui  soit  la  bonne.  L'art 
dramatique  lyrique  tel  que  Lully  Ta  conga  eSt  une  syn- 
these  et  une  renovation.  Jusqu'a  son  premier  essai  de 
tragedie  lyrique,  Lully  eft  regie  un  pur  Italien,  malgre 
les  modeles  que  lui  apportaient  Boesset  et  les  legons 
de  Lambert.  Dans  les  ballets  qu'il  composait  et  dansait, 
il  <§ctivait  des  airs  italiens.  En  1655,  pour  le  BaUet  des 
Bttnveitus,  il  fait  un  «  air  Grotesque  italien  »;  dans  I  Amour 
maladt,  en  1657,  plusieurs  airs  sont  de  k  m^me  inspira- 
tion, parmi  lesquels  le  c61ebre  «  E  cbe  scibbe  amor  sen^a 
cocbcte.  »  Tandis  que  Lully  se  specialise  dans  ce  genre, 
Boesset  ecrit  les  airs  francais  des  monies  ballets.  II  semble 
done,  qu'a  Porigine,  Lully  n'ait  voulu,  ou  n'ait  pu  faire 
que  des  airs  iraliens.  Les  gazettes  le  nomment  le  «  compo- 
siteur  italien  ».  II  s'inspire  du  Style  de  k  cantate  de  Rossi 
et  de  Caproli.  La  premiere  experience  d'opposition  des 
styles  italien  et  frangais  qu'ait  tentec  Lully  semble  se 
trouver  dans  le  Ballet  de  la  RafSerie  (1659),  ou  il  s'exerce 
au  &yle  francais  dans  un  duo  antithetique. 

Le  feit  se  reproduit  dans  les  ballets  Xerxts  (1660)  et 
nmpeti&vt  (1661).  A  partk  de  cette  date,  Lully,  natu- 
ralist, n'eft  plus  italien,  ni  par  le  fond,  ni  par  k  forme.  II 
nc  «  veut  plus  »  I'etre.  II  n'y  a  plus  un  seul  air  italien 
dans  le  Ballet  des  Saisons;  et  ceux  qu'il  utilise  par  k 
suite  ce  sont  introduits  qu'a  des  fins  comiques  ou  paro- 
diqucs* 

La  colkboration  de  Lully  et  de  Moliere  habitue  le 
musicien  a  adapter  sa  musicpe  a  un  sujet  et  a  un  d6velop- 
pement  logiques.  Le  principe  de  k  comedie-ballet 
comporte  une  obligation  nouvelle,  celle  de  n'employer  k 
musique  au  theatre  qu'aux  seuls  moments  ou  elle  le 
serait  dans  k  vie  courante.  CesT:  ce  que  les  deux  auteurs 
tentent  de  dtoontrer  avec  les  facbeux  en  1661.  Dans 
la  Princess*  d'Elidc  (1664),  les  valets  de  chiens  reveilles  par 
TAurore,  chantent  une  fanfare  qui  reveille  Lyciscas 
endormi;  dans  le  Sicitim  (1667),  ce  sont  des  serenades, 
dans  k  Bourgeois  gentilhomm,  c'eft  k  ceremonie  turque, 
que  k  cornedie  partee  prepare.  Deja,  1'air  espagnol  de 
k  36  entree,  Se  que  me  muero,  eft  d^pouilld  de  toutes  les 
fioritures  italiennes  et  k  langue  des  paroles  n'mfluence 
aucunement  Lully  dans  le  slyle  de  sa  musique.  Avec 
Psyche,  cette  tendance  s'accrolt  encore.  Le  genre  de  cette 
piece  esl:  d'ailleurs  tout  nouveau.  II  ne  s'agit  plus  de 
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comedie-battet)  mais  de  tragedie-battet,  faite  toute  de  mytho- 
logie  et  de  machines  et  dont  les  nombreux  airs  de  k 
fin  du  troisieme  a&e  sont  deja  du  genre  purement 
«  opera  ».  Notons  que  la  plainte  de  Psych6  :  «  Deh! 
piangete  al  pianto  mio  »,  dont  les  paroles  sont  italiennes, 
eSt  traitee  musicalement  «  a  la  frangaise  »,  avec  encore 
une  trace  du  riche  depouillement  monteverdien.  Comme 
1'a  montre  Prunieres,  on  a  exagere  Foriginalit6  de  Farchi- 
te£ture  litteraire  du  drame  lully&e,  a  la  suite  du  trop  elo- 
gieux  Lecerf  de  La  Vieville.  Ce  que  Ton  connaissait  des 
diames  d'Alessandro  Scarktti  ou  de  Bononcini  ne 
correspondait  plus  a  la  conception  monteverdienne,  tres 
simple  et  patnetique,  non  plus  que  celle  de  Cavalli, 
emphatique,  ou  de  Rossi,  uniquement  melodique,  d'ou 
les  chceurs  sont  absents,  avec  des  embryons  de  recitatif 
et  des  airs  mon&rueux  attirant  sur  FartiSte  toute  1'atten- 
tion  du  public.  Les  modeles  <jue  peut  avoir  eus  sous  les 
yeux  Lully,  sont,  quant  a  FItalie,  anterieurs  a  ces  auteurs  : 
en  particulier  Tabbe  Buti  et  les  musiciens  de  Mazarin,  en 
vogue  a  Rome  vers  1630,  puis  a  Paris,  et  qui  avaient 
deja  realist  une  union  primitive  du  ballet  de  cour  et  de 
Topera. 

LES  RECITATIFS 

L'innovation  de  Lully  dans  le  genre  de  Fopera  a  etc, 
sans  conte§te,  Fintrodudion  du  recitatif,  simple  ou 
accompagn6,  sans  lequel  il  n'y  a  pas^  de  vrai  (feroule- 
ment  dramatique.  Et  c'eSt  toute  k  declamation  lyri^ue 
qui  e^t  mise  en  question.  Tout  consiSte  en  Fadaptation 
de  k  musique  a  k  kngue;  ce  qui,  avec  le  frangais,  e^t 
particulierement  delicat,  puisqu  il  n*e£t  pas  une  kngue 
sonore.  Le  courage  de  Lully  a  ete  d'aborder  de  front  ce 
probleme  cjui  avait  rebute  d'excellents  musiciens  comtne 
Gu6dron,  Boesset  ou  Lambert,  et  cjue  m6me  Cambert, 
un  «  des  createurs  de  Fopera  fran^ais  »,  n'avait  pas  ose 
envisager. 

Le  Scitatif  exprime  musicalement  Faction  en  marche. 
Cette  a&ion  s'epanouit  periodiquement  en  des  «  airs  » 
aux  moments  de  paroxysme.  II  e§t-  Fel6ment  Stable  et 
comprehensible  du  drame.  Ses  principes  sont  le  rythme, 
k  melodic,  et  accessoirement  rharmonie.  En  general, 
le  recitatif  e£t  accompagn6  par  k  simple  basse  continue, 
et  les  airs,  par  ForcheStre;  mais  ce  n'egt  pas  la  un  critere 
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infaillible,  car  on  trouve  chez  Lully  plusieurs  recitatifs 
accompagnes  par  ForcheStre  et  beaucoup  d'airs  accompa- 
gnes par  la  basse  continue.  Ce$t  avec  le  Ballet  des  Saisons, 
qu'apparait  le  recitatif  :  le  «  recit  »  de  «  la  Nymphe  de 
Fontainebleau  »  eft  son  premier  essaL  En  1665,  dans  le 
Ball**  de  la  Naissance  de  ^  Vinus,  la  plainte  d'Ariane  eft  le 
recitatif  expressif  parfait. 

Le  r&itatif  frangais  demeure  toujours  relativement 
m<aodique,  et  la  plupart  de  nos  airs  n'abandonnent  jamais 
completement  Failure  de  la  declamation.  Mais  Pair  forme 
un  tout  complet,  de  dimensions  d<§finies  et  de  con$truc- 
tion  reguliere,  tandis  que  le  recitatif  se  modele  sur  la 
conduite  du  dialogue  et  les  peripeties  de  Faftion,  sans 
&re  determine  ni  dans  sa  forme,  ni  dans  son  dtendue, 
Or,  malgre  les  tentatives  anterieures  dont  nous  avons 
parle,  Lully  doit  etre  considere  comme  le  «  r^alisateur  » 
du  recitatif  fran^ais.  II  s'inspira  de  la  d^ckmation  des 
Comediens-Fran$ais,  surtout  de  la  Champmesld,  Tinter- 
prete  de  Racine.  II  en  saisit  a  k  fois  la  forme  et  Tesprit. 
ll  e&  k  base  du  recitatif  lully&e,  emphatique  et  ciian- 
tant,  avec  u&e  ardeur  interieure  sensible,  qui  trouble  et 
qui  6meut.  Au  recitatif  convient  Talexandrin.  Car  «  k 
cadence  des  petits  vers  et  leurs  rimes  fr^quentes  cpu- 
pent  trop,  et  font  trop  sauter  le  recitatif,  qui  doit  £tre 
uni,  tranquille,  maje&ueuz.  Le  recitatif  e£l  un  fleuve, 
qui  doit  rouler  doucement,  egalement.  »  Le  recitatif  e§t 
une  necessite,  car  les  personnages  ne  se  trouvent  pas 
toujours  transport's  sur  les  ailes  de  k  passion  ou  dans 
les  affres  du  desespoir.  Us  doivent  quelquefois  parler 
naturdlement.  Ce5t  une  condition  de  vraisembknce  et 
de  comprehension.  Le  recitatif  e£t  le  lien  entre  k  parole 
et  la  musique,  il  e§t  une  declamation  note"e  et  ryt3im6e, 
adaptee  a  k  prosodie  fcan^aise,  Voltaire,  dans  son  Dt&ton- 
naire  pbilosophique>  compare  le  r^citatif  de  Lully  a  celui 
de  Carissimi.  II  fait  un  parallele  entre  le  Smt  rosae  mundi 
breves  de  Carissimi  et  le  monologue  du  quatri^me  afte 
de  Roland.  H  n'e^t  pas  douteux  que  Meve  «  du  Charis- 
simi  »  a  etudi^  les  ceuvres  religieuses  de  son  maitre,  .et 
ii  egt  patent  que,  dans  ses  |>ropres  motets,  Lully  a  allie 
le  genie  frangais  et  le  genie  itafien  avec  plus  de  science 
que  dans  ses  operas.  Notons  que  le  role  d'Amadis>  dans 
Amadis  de  Gaule^  e^t  ecrit  entierement  en  recitatif.  fi  n'e^t 
pas  douteux  que  le  vrai  Style  de  k  declamation  musicale  a 
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sa  source  dans  k  musique  italienne,  et  que  Lully  Fa 
transpose  de  1'autel  a  la  scene  en  tenant  compte  des 
carafteriftiques  de  la  langue  frangaise. 

La  melodic,  qui  porte  les  paroles,  eft  calqu6e  sur 
elles,  tant  pour  le  rythme  que  pour  Pintonation.  £a  et 
la,  quelques-  notes  de  passage,  quelques  progressions 
n^cessaires,  quelques  changements  expressifs  de  tonalite 
(eclaircissement  ou  assombrissement);  des  deploiements 
d'harmonies  ou  des  paraphrases  d'accords,  des  chutes 
melodiques,  des  monies  ou  des  descentes  diatoniques 
par  paliers,  des  montees  dktonico-chromatiques,  des 
Formules  descriptives. 

Pour  ce  qui  e£t  du  rythme,  il  alterne  les  mesures  binaires 
et  ternaires,  il  ponftue  la  phrase  musicale  de  silences 
expressifs,  il  change  de  mesure  pour  suivre  k  prosodie,  il 
emploie  continument  et  sySt6rnatiquement  des  valeurs 
pointees  pour  les  expressions  solennelles,  les  contre- 
temps sur  des  monosylkbes  ou  des  interjections.  Uhar- 
monie  e^t  simple  et  peu  vari6e,  mais  Lully  essaie  d?en 
rompre  k  monotome  par  des  passages  chantants.  II 
essaie  de  musicaliser  k  melodic  elle-m£me,  dans  Theses 
et  surtout  dans  Armide.  Enfin,  il  cree  en  France  le  r^citatif 
accompagn6  par  I'orche&re  (recitatif  oblige),  que  Ton  a 
tendance  a  confondre  avec  les  airs,  mais  qui  s'en  distingue 
par  sa  liberte  de  con£tru&ion  et  Tabsence  de  repetitions. 
Il  Temploie  dans  les  moments  pathetiques  ou  vehe- 
ments  (invocations,  oracles,  lamentations).  Si  ce  genre 
de  rdcitatif  eSt  peu  frequent  dans  ses  premieres  ceuvr^s, 
il  trouve  sa  realisation  parfaite  dans  Armdey  oft  il  e^ 
partout  ^  Thonneur,  en  particulier  dans  le  Ve  afte  (sc.  v), 
«  Le  perftde  JLenaud  me  juit »  (ex.  i)  dont  k  d6ckcaation 
e£  d  une  ju^tesse  expressive  absplue.  -Notons  que_  ce 
genre  de  recitatif  a  ete  largement  utilisdpar  Lxilly,  dans 
ses  motets :  YExaudiat,  le  Natusin  Judaea,  le  Quart  fremue- 
runt  et  le  fameux  Te  Deum,  dont  U  mourut,  en  sont  des 
exemples  indiscutables.  Ce  sy^teme  de  d£ckmationlyrique 
dans  Ja, musique  religieuse  fut  porte  a  son  apogee  par 
Laknde,  qui  dev^iait  pen  apres  lemaitre  du  genre.  D'ail- 
leurs,  pendant  un  siecle,  le  recitatif  lullygte  va  demeurer 
intangible  :  «  Rameau  Tadorera,  et  Gluck  lui-m£me 
seta  oblig6  d*y  sacrifier  avant  de  le  renverser,  » 
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Armide,  Scene  V,  VfActe 
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LES  AIRS 

Pour  ce  qui  concerne  les  airs,  Lully  e£t  beaucoup  moins 
novateur.  its  ne  constituent  pas,  comme  le  re"citatif,  un 
element  propre  a  k  musique  dramarique.  Ils  ont,  des 
longtemps,  6te  employes  sous  forme  de  chansons  (plus 
ou  moins  popukires),  ou  sous  k  forme  arislocratique 
du  poeme  chante*,  tel  qu'on  en  trouve  des  exemples  cnez 
les  troubadours  et  plus  tard,  dans  I'atr  de  cour.  Tandis 
que  le  r6citatif  exprime  le  deVeloppement  de  FacKon, 
les  airs  marquent  un  arre't,  un  moment  de  suspension 
ou  de  paroxysme.  Lully  emploie  deux  sortes  d'airs  d'ine*- 
gale  importance  :  Fair  passe-partout  (ou  air-maxime)  qui 
exprime  une  id6e  gen&rale,  une  maxime  psychologique 
(amoureuse  ou  pratique).  II  esl:  chante  ge*neralement  par 
un  personnage  secondaire  (precede  employe*  fre"quem- 
ment  plus  tard  par  Meteslase);  il  esT:  facile  a  detacher  de 
Tensemble  du  drame,  il  ressemble  a  Tair  de  cour  des 
Gu^dron,  Bpesset,  I^mbert,  etc.  Tantpt  au  contraire, 
Lully  emploie  le  grand  air  expressif  qui  esl:  un  moment 
du  drame,  ou  le  personnage  principal  se  trouvant  dans 
une  situation  pathetique,  epanche  librement  ses  senti- 
ments. Ce  genre  d'air  esl:  plus  long  que  Fair-maxime, 
ses  paroles  contiennent  une  analyse  des  sentiments  des 
personnages,  k  musique  s'y  developpe  plus  longuement, 
avec  un  appareil  harmonique  plus  fourni.  H  esl:  binaire, 
ternaire  ou  en  roncleau.  Ce  sont  les  formes  types  des 
airs  de  Lully,  et  qui  resteront  en  faveur  jusqu'sl  k  fin 
de  1'opera  classique  francais.  L'air  en  rondeau,  le  plus 
souvent  adopte,  eslt  moins  musical  que  les  airs  analogues 
de  Fopera  italien  de  k  mtoe  dpoque;  ses  contours  melo- 
diques  ne  sont  pas  independants  des  paroles;  il  n'en  esl: 
que  k  traduction  lyrique,  plus  chantante  que  dans  le 
r6citatif,  mais  toujours  dans  Fesprit  du  rlcitatif.  Ces 
carafteres  se  retrouvent  d'ailleurs  clans  toute  k  musique 
vocale  franchise. 

Lully  excelle  dans  les  airs  champe"tres,  il  esl:  en  cek  le 
disciple  fervent  de  Lambert  (ainsi  dans  le  IVe  ade  de 
Tbesee  et  dans  la  Grotte  de  Versailles).  Souvent  ce  sont 
des  danses  changes,  comme  dans  le  prologue  de  BeSe- 
ropbon>  dans  le  Ve  a£te  tfAIcefie,  dans  le  prologue  de 
fsjcbe  ou  celui  de  Proserpine.  Ces  airs  6taient  si  charmants 
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dans  leur  simplicite,  qu'ils  devinrent  rapidement  des 
vaudevilles  et  des  timbres.  Lully  s'attache  a  developper 
ce  cote  populaire  de  ses  airs.  «  L'on  raconte  qu'il  faisait 
parfois  arrdter  son  carrosse  au  Pont-Neuf,  pour  dormer 
fe  ton  au  cfaanteur  et  au  violon  qui  executaient  ses 

S*£ces.  »  Ce£  ainsi  qu'il  s'inspira  de  k  «  brunette  »  et 
cultiva.  Ses  airs  devinrent  eux-memes  des  brunettes, 
telle  celle  du  BaSet  de  Vlmpatience  :  «  Sommes-nous  pas 
trop  heureux  ».  Ce&  un  aspeft  non  negligeable  de  Part 
de  Lully  et  de  sa  c61ebrit6. 

H  n'en  e&  pas  moins  vrai  que  les  airs  purement  dra- 
matiques  ne  sont  pas  absents  de  son  ceuvre.  L'air  delo, 
dans iLw  : « Terminez mes  tourments  »,  qui e&  6crit  dans 
le  ton  tr£s  rare  a  cette  6poque,  de^?  mineur,  les  grands 
airs  v6hfments  de  Roland  et  d'Atys,  sont  des  perles 
nouveUes  de  Tart  vocal  francais.  A  k  diffdrence  des 
Italiens,  et  c'ea  Toriginalit^  de  Lully,  ses  airs  (grands 
ou  petits),  sont  intimement  lies  au  r6citati£  II  n*y  a 
pas  entre  les  uns  et  Fautre  d'opposition  tranchee  comme 
dhe2  Cavalli  ou  Mazzocchi.  Ceci  e^t  une  des  causes  de 
Fsnit£  de  Fop^ra  francais. 

L'accompagnement  de  ces  airs  eSt  souvent  fait  de  k 
simple  basse  continue,  mais  aussi  du  soutien  harmonique 
assez  considerable  de  Vorche^tre.  Celui-ci  suit  le  chant 
pas  £  pas  dans  k  majeure  partie  des  cas;  parfois,  cepen- 
dant,  Lully  emploie  le  Style  concertant  et  v^ritablement 
symphonique,  les  id6es  principales  des  paroles  chanties 
6tant  expnmees  ou  sugg^rees  par  Faccompagnement 
instrumental.  .Ainsi  dans  Alcefte  QV,  i),  k  basse  mobile 
soutenant  d*un  bout  a  Fautre  Fair  de  Charon  figure  le 
mouvement  du  fleuve  ou  de  k  barque.  Les  exemples 
pourraient  £tre  citds,  nombreux. 

La  m£me  maitrise  d'agencement  et  de  construction 
se  retrouve  tant  dans  les  ensembles  vocaux  que  dans  les 
airs  a  voix  seule.  En  general,  les  ensembles  vocaux,  duos, 
trios  et  quatuors  (rares)  sont  d'ecriture  harmonique,  avec 
quelques  brefs  essais  de  polyphonic,  notre  contre  note, 
tr^s  difigrents  des  ensembles  italiens  intrigues;  beaucoup 
plus  naturels,  avec  cependant  une  evidente  parente  avec 
ceux  de  Luigi  Rossi.  Ils  sont  H6s  a  Faftion  a  tel  point 
que  Fon  peut  par  exemple  trouver  des  duos  r6citatifs 
dans  Aktfte>  Atys,  Cadmta  et  Psyche.  Les  ensembles  sont 
k  conclusion  naturelle  des  scenes,  ou  k  partie  m£dkne 
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<Tun  chceur  en  rondeau.  On  les  trouve  encore  sur  des 
airs  de  danse,  surtout  les  duos.  Ils  sont  alors  conSlruits 
en  rondeau.  It  n'est  pas  rare  qu'ils  comportent  des  inter- 
ludes expressifs.  Toute  une  gamme  de  combinaisons  est 
possible,  Pidee  direArice  etant  toujours  de  ne  pas  mor- 
celer  Taftion  dramatique.  Les  trios  de  Lully  sont  peu 
nombreux,  mais  il  faut  citer  celui  des  Parques  d'lsis, 
qui  annonce  celui  tfHippoIyte  et  Aricie  de  Rameau  et 
certaines  scenes  religieuses  de/#  Flute  enchantee  de  Mozart. 
Isis.  Trio  cfes  Parques 
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Biea  qu'on  ait  dit  et  repete  que  les  chceurs  des  operas 
de  Luily  n'avaient  jamais  M  composes  par  lui,  et  <ju'il 
n'en  avait  ecrit  que  les  dessus  et  les  basses,  c'est  lui^qui 
les  a  r^inventes  dans  Topera.  Us  avaieat  peu  a  p^eu  deg6- 
ner6  puis  s'etaient  6teints  dans  Popera  v^nitien.  II  y 
en  avait  encore  en  1641  dans  la  Didone  de  Cayalli  et  dans 
IIRitortio  d'Ufase,  de  Monteverdi.  En  1642,  ils  ont  dis- 
paru.  On  leur  sub^titue  des  trios  ou  des  quatuors  mettant 
davantage  en  relief  les  afteurs  principaus.  Get  emploi 
des  chceurs  (de  forme  binaire,  ternaire  et  en  rondeau) 
es~t  absolument  particulier  a  Top^ra  francais  ckssique, 
et  il «  en  repr£sente  une  des  plus  grandes^  beaut^s  ». 
Bien  que  1'on  ait  coutume  de  les  disposer  a  k  fin  des 
a£es,  chez  Lully  leur  repartition  esl:  asse^z  ine^ale.  On 
en  compte  vingt-sept  dans  Proserpine,  mais  trois  seule- 
ment  dans  Psyche.  Le  role  du  chceur  est  surtout  important 
dans  les  scenes  infernales  et  les  incantations  magiques, 
ou  pour  manager  certains  effets  dramatiques,  et  Lully 
ne  craint  pas  de  le  sollicker  pour  quelques  mesures,  s'il 
le  juge  opportun.  Pour  les  divertissements  finaux,  le 
choeur  fait  partie  du  «  grand  speftacle  »,  et  alterne  avec 
les  danses,  dont  la  melodie  et  le  rythme  s'en  inspirent 
plus  ou  moins.  D  n'e^t  pas  rare  que  le  chceur  entre  dans 
TacHon  :  dans  k  scene  du  sacrifice  de  Belleropbon,  dans 
le  combat  de  Thesee,  dans  les  scenes  infernales  tfArmide. 
L'ecriture  en  esT:  simple ;  pourtant  il  eslt  evident  que  les 
chceurs  de  Persee  sont  d*une  science  admirable  et  que 
ceux  ftArmide  ne  sont  pas  sans  avoir  inspire*  les  choeurs 
de  PurceU  et  m£me  de  Haendel.  Ils  sont  parfois  poly- 
phoniques,  comme  dans  Akefte  ou  PytJbf;  le  plus  sou- 
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vent  ils  sont  d'harmonies  si  verticales  que  les  roauvais 
esprits  les  jugent  un  peu  pkts.  Et  pourtant  «  les  Trem- 
bleurs  »  dilsu  ont  et6  celebres  jusqu'au  xixe  siecle.  Pour 
les  raisons  dominantes  qui  ont  toujours  guide  Lully, 
I'harmonie  claire  e&  favorable  au  rythme  sylkbique, 
riche,  puissant,  pour  Intelligence  des  paroles.  II  ne 
faut  jamais  perdre  de  vue  cfu'au  xvne  si£cle,  on  n'alkit 
pas  a  P  opera  pour  k  musique,  mais  £our  comprendre 
les  paroles  d'une  intrigue  qui  se  nouait  et  se  d&iouait. 
L'op&a  n'a  pas  de  sens  sans  les  paroles.  La  musique  e$t 
a  leur  service.  Elle  cree  Fatmosphere  ndcessaire.  Ceft 
pourquoi  Lully,  FharmoniSie,  aevient  contrapuntiSte 
lorsque  I'aQion  le  commande.  Ces  rares  moments  sont 
gendralement  les  moments  tendres  des  petits  chceurs, 
comme  dans  le  sommeil  d'Atys,  ou  avec  repartition  des 
vocalises  entre  les  voix,  comme  dans  Roland.  H  arrive 
que  Lully  emploie  les  chceurs,  passagerement,  sans  aucun 
accompagnement,  comme  dans  le  choeur  des  Nymphes 
d'lw,  tandis  cjue,  ailleurs,  dans  une  intention  expres- 
sive>  il  emploie  le  double  chceur,  comme  dans  AkeSk 
(chceur  des  Bergers) ;  mais  il  faut  remarquer  que  ce  ne  sont 
que  des  alternances  de  chceurs  et  non  des  ensembles 
simultane's,  sauf  une  seule  fois  dans  Betteropbon  (I,  v). 

LA  MUSIQUE  INSTKUMENTALE 

Le  m6me  art  consomme  qui  charme  Pauditeur  dans 
k  musique  vocale  de  Lully  se  retrouve  dans  sa  musique 
purement  ingtrumentale,  en  particulier  dans  les  ouver- 
tures  et  dans  les  airs  de  danse.  Lully  a  cre£  le  type  de 
«  Touverture  a  k  fran^ise  »,  inspiree  du  ballet  de  cour 
et  de  Tancien  opera  italien.  H  faudrait  retxouver  les 
sources  de  cette  page  de  «  symphonic  »  qui  precedait 
les  operas  et  qui  etait  reprise  presque  invariabkment 
apres  le  prologue;  qui  pouvait  etre  interpr6t6e  separe- 
meat,  et  qui  a  fait  pencknt  longtemps  k  reputation  de 
k. musique  frangaise.  Les  contemporains  et  les  succes- 
seurs  de  Lully  1'ont  abondamment  goutee  : 

Quand  k  toile  se  leve  et  que  les  sons  charmants 
D'un  innombrable  amas  de  divers  instruments 
Forment  cette  ^clatante  et  grave  symphonic 
Et  par  qui  le  moins  tendre  en  ce  premier  moment 
Sent  tout  son  corps  emu  d'un  doux  fr&nlssemeht...  • 
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dit  Perrault  en  1688 :  on  peut  se  convaincre  qu'il  ne 
s'agissait  pas  la  d'une  froide  ^lucubration  servant  a 
permettre  au  public  de  s'inStaller  tranquillement.  Lully 
fit  ses  premieres  armes  dans  la  symphonic  avec  1'ou- 
verture  de  Xerxts  en  1660.  Bien  que  les  ouyertures 
fran$aises  n'aient  pas  a  proprement  parler  d'unite  the- 
matique  ou  melodique  comme  Touvertureitalienne;  bien 
qtfapres  Lully,  ces  ouvertures  aient  paru  «  seches  et 
monotones  »,  il  n'en  regie  pas  moins  qu'elles  dominerent 
k  musique  europ£enne  des  xviie  et  xvme  siecles.  Le 
public  fran$ais  aime  les  morceaux  inftrumentaux,  les 
transcrit,  les  copie;  les  etrangers  de  passage  a  Paris 
subissent  cette  emprise  et  les  emportent  dans  leurs  pays. 

Les  ouvertures  fran$aises  sont,  comme  on  salt,  com- 
posed de  deux  ou  trois  mouvements  :  le  premier  lent 
et  maje&ueux,  de  rytbme  point6;  le  second,  rapide  et 
fugue" ;  le  troisieme,  quand  il  exifte,  lent  a  nouveau,  plus 
ou  moins  6tendu  que  le  premier,  sert  de  conclusion^ 
rensemble.  Aucun  musicien,  jusqu'a  Rameau,  n*a 
apporte  la  moindre  innovation  a  cette  formule  etablie. 
L'ouvertu^e  lullyfte  e£  une  introduffion  solennelle  et 
brillante  de^in6e  a  fixer  Tattention  du  public,  a  le 
preparer  a  k  magnificence  du  speftade  qui  va  se  d6rou- 
fer  sous  ses  yeux.  Ce^t  un  portique  somptueux,  d'une 
noble  architefture,  a  Tentr^e  du  merveilleux  «  pays  de 
Top&a  ».  Elle  doit  disposer  le  speftateur  a  F&notion 
tragique;  elle  a  done  une  valeur  expressive;  mais  dans 
Tab&rait,  car  elle  n'a  aucun  rapport  avec  le  drame.  Ce 
n'e£  que  plus  tard,  d'abord  dans  celle  du  Carnaval  et  la 
Folie  de  Debouches,  puis  dans  celle  de  Zoroaftre  de 
Rameau  que  Ton  trouve  en  eUe  certains  themes  de  Fac- 
tion elle-me'me.  Ainsi,  k  nouveaut^  qu'on  attribue  a 
Gluck,  d'avoir  lie*  Fouverture  a  1'aftion,  lui  e&  de  beau- 
coup  ante*rieure» 

Lully  a,  de  me^ne,  ddveloppe  les  «  symphonies  des- 
criptives  »  qui  accompagnent  le  drame.  Elles  etaient 
deja  familieres  et  sympathiques  a  Tesprit  fran^ais  qui 
se  compkit  a  saisir  le  rapport  des  sons  avec  des  images 
ou  des  idees  d£finies.  L^hiSloire  de  k  musique  frangaise 
abonde  en  ceuvres  descriptives.  Sans  remonter  aux  sug- 
ee^tives  polyphonies  du  xvie  siecle,  le  ballet  de  cour,  ou 
k  musique  essaie  de  commenter  Taffion  muette,  contient 
en  germe  k  plupart  des  symphonies  carafteri§tiques  de 
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Fopera.  Lully,  apres  Favoir  pratique  pour  son  propre 
compte,  en  a  fait  son  profit  dans  ses  tragedies  lyriques, 
au  moins  autant  que  des  symphonies  de  Fop£ra  veni- 
tien.  Les  descriptions  orchestrates,  malgr6  k  simplicity 
des  moyens,  enthousiasment  les  auditeurs  et  servent  de 
modeles  aux  compositeurs.  Chacun  essaie  de  son  mieux 
de  «  peindre  »  et  de  «  cara&eriser  »,  soit  longuement, 
comme  dans  les  symphonies  guerrieres,  pastorales, 
funebres,  soit  brievement,  en  de  courts  fragments 
symphoniques  precedant  le  chant,  ou  intercales  dans 
le  chant,  souvent  soulignes  par  la  danse,  pour  appuyer 
une  modification  ou  decrire  un  jeu  de  scene,  pour 
marquer  une  progression  de  Faction,  pour  insider  sur 
un  geSte  d£cisif,  pour  affirmer  une  idee  douloureuse 
exprimee  par  ce  chant.  Toutes  ces  intentions  preservent 
Funit6  dramatique. 

Ce§t  le  m&ne  sentiment  qui  incite  Lully  a  s'appliquer 
particulierement  aux  symphonies  de  danse.  Pour  le 
baladin  qu'il  a  6t6,  k  pantomime  e§t  un  art  rnajeur  que  k 
musique  doit  seconder  de  toutes  ses  forces.  On  sait  que 
le  divertissement  de  chaque  afle  e^  une  survivance  du 
vieux  ballet  de  cour,  mais  ron  sait  moins  que  dans  Fesprit 
du  librettiSte  et  du  compositeur  il  fait  partie  int^grante 
de  FacHon,  c'e§t  ce  qui  explique,  en  dehors  des  vieilles 
danses  traditionnelles  :  menuet,  gigue,  canarie,  passe- 
pied,  bourr£e,  chaconne  et  passacaiUe,  les  danses  purement 
«  cara6teris6es  » cju'ils  depouillent  des  formes  consacrees, 
qui  raiment  Fa£tion  ou  les  sentiments  emanant  deFacHon, 
qui  d^finissent  nn  personnage  :  Izntrh  des  fwgrons, 
Air  pour  les  nympbes,  Air  pour  Jupiter,  etc.  Pour  rendre 
k  danse  plus  expressive,  Lully  varie  k  construction, 
pr6cipite  les  mouvements,  fait  un  usage  exager£,  au 
gout  des  contemporains,  de  ce  gu'on  appdfc  «  les 
vitesses  ».  La  danse  devient  dramarique,  Ce&  k  «  <knse 
de  cara&ere  »  au  sens  le  plus  moderne  du  mot*  Elle 
module  suivant  une  gamme  de  sentiments  et  de  situa- 
tions qui  animent  Famon  a  kquelle  die  e&  parfidtement 
Ii6e.  «  II  etait  facile,  en  voyant  executer  ces  danses,  dk 
Fabbd  Du  Bos,  de  comprendre  comment  k  mesure  pou- 
vait  r6gler  le  ge£e  sur  les  theatres  anciens.  L*homme  de 
g6nie  qu'etait  Lully  avait  congu  par  k  seuk  force  de 
son  imagination  ce  que  le  spedacle  pouvak  tker  dn 
pathetique  m6me  de  FacHon  muette  des  chceurs*  »  CeSt 
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ainsi  que  k  scfcne  des  Songes  d'Afys,  admirable  d'am- 
pleur  et  de  musicalite,  fait  penser  a  TEnchantement  du 
Vendredi  Saint  du  Parsifal  de  Wagner. 

Aux  symphonies  de  danse,  se  rattachent  les  marches 
et  corteges,  dans  leur  maje&e  belliqueuse,  adaptds  a 
la  civilisation  faStueuse  de  k  cour  de  Louis  XIV. 
«  [Us]  agissaient  sur  le  public  fran$ais  (et  europ£en), 
comme  les  vers  de  Corneille,  et  leur  succ£s  etait  grand, 
non  seulement  dans  nos  armies,  mais  aussi  dans  les 
armies  ennemies.  » 

Malgre  tant  de  diversit6  dans  les  moyens  d'expression, 
Fceuvre  dramatique  de  Lully  pr&ente  une  parfaite  unit£. 
Chaque  &6ment  nait  de  1'autre  et  s'y  fond.  Ced  vient 
de  ce  que  Tentente  6tait  parfaite  entre  le  musicien  et  le 
librettiSte.  Quinault,  le  po&e  attitre  de  Lully,  n^tait 
que  le  pur  instrument  du  compositeur.  Et  c'e^t  ce  qui 
fait,  avant  k  lettre,  que  Topera  dassique  frangais  «  eSt  » 
(avec  des  moyens  harmoniques  et  orcheStraux  plus 
reduits,  naturellement)  I'op&a  de  Wagner.  L'idee,  le 
sentiment,  Tadaptation  des  situations  ne  viennent  pas^du 
podte,  elles  viennent  du  musicien.  Peu  importe  qu'u^a 
scribe  les  traoscrive.  Mais  il  eft  absolument  certain 
que  si  Ton  suit  pas  a  pas  le  r<§citatif  accompagne  crde 
par  Lully,  sensibilisd  par  Debouches,  trait6  sdentifique- 
ment  par  Rameau;  si  ron  tient  compte  de  ces  quantit^s 
aujourd'hui  considerees  comme  n^gligeables,  qu'on 
appelle  «  agr^ments  »  bien  a  tort;  si  1  on  obtient  en  les 
executant  fidelement,  en  tenant  compte  des  valeurs  et 
des  superpositions  harmoniques,  les  dissonances  vou- 
iues  par  le  musicien,  on  peut  conStater  que  Wagner  n'a 
rien  invente  mais  qu'il  a  eu,  grace  i  Involution  normale 
de  k  sdence,  des  moyens  inesperes  de  magnifier  le 
g&iie  des  compositeurs  dramatiques  fran9ais  des  xviie 
et  xvine  si^des. 

D'ailleurs,  Tinfluence  6norme  de  Lully  en  France  et 
a  Fetranger  e^t  atte^tee  par  les  jugements  de  ses  contem- 
porains.  H  y  avait  en  Europe,  4  l^poque  dassique  (et 
unproprement  appelle  «  baroque  »),  deux  espfcces  de 
musiques  :  k  musique  italienne  QL  kquelle  ressortissait 
k  musique  alleroande)  et  k  musique  frangaise,  seule 
de  son  espfcce.  Le  grand  m^rite  de  Lully  eft  d'avoir 
<  cri5tallis6  »  k  musique  frangaise  en  une  forme  devenue 
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le  «  module  des  modeles  ».  Quelques  nouveautfe  en 
renouvel£rent  1'harmonie,  mais  le  cadre  eft  re£t6 

par  I'Apotheose  que  lui  d^die  Couperin  en  1724-1725, 
ou  les  ombres  de  Lully  et  de  CorelH  s'afirontent  et  se 
comprennent. 

Lully  e£  socjalement  universel ;  le  peuple  le  chante  au 
Pont-Neuf,  Tari^tocratie  en  nourrit  ses  entents.  Les  61fcves 
de  Saint-Cyr  gardent  jusqu'a  k  fin  du  xvnie  sifecle  le 
culte  de  sa  musique:  elles  chantent  ses  airs;  elles  dansent 
ses  forlanes  et  ses  passe-pieds.  En  1758,  Rameau  lui  rend 
hommage;  en  1839,  en  pk"1  romantisme,  une  scfcne 
SAlceRe  eft  donn6e  aux  concerts  du  Conservatoire  de 
Paris. 

La  popularity  de  Lully  a  passe  nos  frontieres.  Ses 
danses  et  ses  ouvertures  ont  inspke  k  musique  inftru- 
mentale  de  Corelli  et  de  Gatti  en  Italic.  En  AUemagne, 
Mufet,  Fischer,  Cousser,  Telemann,  Mattheson  et  le 
grand  Jean-Seba$tien  Bach  sont  ses  disciples  spirituels. 
Aux  Pays-Bas  (Holknde  et  Belgique),  §es  op^r^s  etaient 
partout  repf&entfe  tant  a  La  Haye  qu*i  Bruxdles. 
Sait-on  qu'^r^^fe  fut  representee  en  Espagne  aux  noces 
de  Charles  n  et  de  Marianne  de  Neubourg?  Sait-on  que 
les  pfcres  jesuites  de  k  mission  de  Siatn  et  de  Chine 
emportaient  dans  leurs  bagages,  sur  les  fregates  royales, 
les  partitions  du  divin  Florentin  devenu  le  plus  grand 
musicien  francais? 

Les  jugements  de  Lecerf  de  La  Vieville,  toutes  choses 
6gales  d*ailleurs,  demeurent  entidrement  valables  4  Theure 
aouelle.  Lully,  le  premier,  a  atteint  le  «  ju£e  milieu  » 
en  n'6tant  ni  trop,  ni  trop  peu  simple,  n  a  acquis  ^  k 
frequentation  des  Franjais  le  sens  de  k  mesure  et  de 
«  rhonn^tet6  »  ckssiques.  La  grandeur,  k  magnificence, 
k  dignite  sont  distributes  dans  ses  oeuvres  avec  reserve. 
Tout  e^t  proportionne,  k  nature  y  e§t  belle,  les  carac- 
tferes  naturels  et  non  sure&imfe.  Us  ne  sont  pas  d'un 
h6rolsme  cornelien.  Us  sont  d'une  humanitd  racinienne. 
Lully  a  supprim6  le  barbare  du  theatre  francais,  il  y  a, 
sans  compter,  dispens6  les  «  tendresses  d'amour  ». 

Ren6e  et  Paul-Marie  MASSON. 
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LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  EN  FRANCE 
DE  1600  A 


U 


:NE  hi&oire  complete  de  la  musique  religieuse  en 
France  au  xvne  si£cle  demanderait  plusieurs  volu- 
mes, et  sans  doute  le  moment  n'eSt-il  pas  venu  de 
I'entreprendre.  Les  tres  longues  recherches  et  etudes 
preliminaires  sont  a  peine  commencees;  quelques  sp6- 
cialiftes  s'y  emploient,  mais  c'eft  seulement  lorsque 
chaque  jpoint  particulier  sera  6ckirci  que  Ton  pourra 
tenter  une  synth£se. 

L'importance  de  k  musique  d'eglise  a  cette  epoque 
paraltra  dvidente  si  Ton  songe,  d'une  part,  que  Tart  musi- 
cal eft  i  Tun  des  tournants  de  son  hiStoire,  d'autre  part, 
a  la  pkce  tenue  par  k  religion  dans  k  vie  privee  et  dans 
les  ceremonies  officielles.  Outre  k  messe  quotidienne  du 
roi  et  de  tous  les  grands  seigneurs,  les  offices  solennels 
des  dimanches  et  fetes,  il  y  avait  les  sacres,  les  inajiages 
princiers,  les  TV  Deum  a  Toccasion.de  chaque  viftoire  et 
de  chaque  naissance  royale,  etc,  D'affleurs  si  k  musique 
profane,  et  surtout  Topera,  e£t  alcxrs  reasrvee  a  un  petit 
nombre  de  privileges,  k  musique  religieuse  a  un  rayon 
d'aftion  infiniment  plus  etendu.  Depuis  k  chapelle  du 
roi  ^usqu^aux  eglises  de  vilkge,  sans  parkr  des  innom- 
bjrables  couvents,  chaque  paroisse  t§t  plus  ou  moins  un 
centre  ou  k  musique  vient  jrehausser  1'eckt  des  ceremo- 
nies et  se  mettre  a  k  portee  des  plus  humbles.^ 

Devolution  que  Ton  connate  au  xvne  siede  dans 
Thigtoire  du  kngage  musical  se  poursuit  parallelement 
dans  la  musique  profane  et  dans  k  musique  religieuse, 
ou  Ton  peut  rob$erver  <fu0e  maniere  tres  nette.  Ce  qu*il 
y  a  d'universel  et  de  permanent  dans  le  sentiment  reli- 
gieux  rend  tr£s  sensibles  les  variations  de  son  expression 
artiftique*  Les  genres  de  musique  religieuse  re£teront  les 
mfimes,  mais  les  messes,  les  motets,  les  cantiques  chante§ 
peadaoit  le  regns  de  Louis  XIV  different  beaucoup  plu$ 
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de  ceux  chants  sous  Henri  IV,  que  ceux-ci  des  compo- 
sitions analogues  executees  a  la  cour  de  Francois  Ier. 

Sous  rinfluence  des  innovations  venues  d'ltalie,  et  qui 
aboutissent  dans  la  musique  profane  a  la  creation  de 
Fopera,  Fecriture  contrapuntique  (ou  toutes  les  voix^ont, 
au  moins  theoriquement,  la  meme  importance)  et  Fexe- 
cution  vocale  a  cappeUa,  c'es~t-a-dire  sans  le  secours  d'au- 
cun  instrument,  seront  de  moins  en  moins  employees. 
Le  nouveau  style  sera  celui  de  la  melodic  accpmpagnee  : 
souvent  par  une  simple  basse  continue  realisee  a  Forgue, 
mais  parfois  par  tout  un  orchestre. 

La  periode  ou  se  forme  ce  style  s'etend  du  debut  du 
siecle  a  1660  environ.  Elle  est  encore  mal  connue. 
Quittard,  et^recemment  tout  un  groupe  d'historiens,  en 
ont  montre  Fimportance,  surtout  par  la  reedition  ^  de 
quelques  oeuvres  qui  commencent  a  attirer  Fattention 
sur  les  musiciens  de  cette  epoque,  dont  les  principaux 
etaient  au  service  des  rois  de  France. 

SOUS  LE  R&GNE  DE  HENRI  IV 

Le  maitre  de  chapelie  de  Henri  IV,  Eustache  Du  Caur- 
royy  pour- qui  tut  creee  la  charge  de  surintendant  de  la 
musique,  appartient  encore  au  xvie  siecle  par  ses  proc6- 
des. decomposition.  Dans  la  preface  des  Preces  ecclesiafticae 
(1609^  Du  Caurroy  dit  avoir  appris  son  art  «-par  la  lec- 
ture des  bons-  auteurs  et  la  pratique  des  anciens  ».  Sa 
Mi&sapro.&funtiis,  ecrite  en  1606,  chantee  quatte  aris  plus 
tard  a  Fenterrement  de  Henri  IV,  est  restee  Ipngtemps  la 
messe-des  obseques  des  rois  de  France.  La  reputation  de 
Du  Caurroy  etait  grande,  au  moins  jusqu'au  milieu  du 
xvii6  siecle.  «  Du  Caurroy  emporte  le  prix  pour  la  grande 
harmonic  de  sa  composition  et  de  son  riche  contrepoint... 
tous  les  compositeurs  de  France  le  tiennent  pour  leur 
maitre  »,  ecritlePere  Mersenne,  en  1636;  et  il  public  un 
Pie  Jtsu  de  Du  Caurroy  dans  YHarmonie  universette.  En 
1645,  Du  Peyrat,  dans  les  Antiquity  de  la  musique  de  la 
chapeUe  Musique >  appelle  encore  Du  Caurroy  «  un  des  plus 
grands  tmisiciens  de  1'Europe.  » 

L'influence  de  Henri  IV  ne  paralt  pas  s'etre1  beaucoup 
exercee  sur  la  musique  de  sa  chapelie,  bien  qu'il  intervlnt 
pour  trancher  une  discussion  de  pr6seance  entre  ses 
chantpes  et  ceux  de  Notre-Dame  de  Paris*  Louis  XIH, 
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par  centre,  aimait  passionnement  la  musique,  speckle- 
ment  la  musique  religieuse  :  on  lui  attribue  la  composi- 
tion d'un  De  profundis  et  il  ecrivit  certainement  des. 
motets.  «  Le  feu  roi,  dit  Godeau,  n'a  pas ,  dedaigne 
d'employer  la  parfaite  connaissance  qu'il  a  de  cet.art  sur 
quatre  de  mes  psaumes,  et  les  plus  excellents  maitres  ont 
admire  cette  composition.  »  ,  , 

SOUS  LE  R&GNE  DE  LOUIS  XIII 

Le  successeur  de  Du  Caurroy,  Nicolas  Forme,  bene- 
ficia  largement  de  la  protecHon  royale.  Louis  XIII 
Faimait,  bien  qu'il  fut  «  naturellement  de  mauvaise 
humeur,  et  querellant  tout  le  monde,  d'ailleurs  fortriche 
et  fort  avare  »,  si  Fon  en  croit  Fabbe  Jerdme  Morand, 
et  son  Hifioire  de  la  Samte-Chapette  royale  du  Palais  (1790). 
D'apres  le  m£me  auteur,  «  le  roi  faisoit  tant  de  cas  des 
oeuvres  de  Forme  qu'apres  sa  mort,  qui  arriva  en  163^, 
il  les  fit  enlever  par  un  exempt  de  ses  gardes...  ^EUes 
furent  depuis  en£erm6es  dans  une  armoire  que  le  roi  fit 
faire  expres;  lui  seul  en  ayoit  k  clef*  » 

Malgre  tant  de  precautions,  il  ne  reslre  de  Nicoks 
Forme  qu'un  Magnificat  a  quatre  voix,  et  une  messe 
a  deux,  cnoeurs,  imprimee  en  1638,  Fannee  m6me  de 
k  mort  du  compositeur.  Cette  messe  se  rapproche  par 
F^criture  cles  motets  venltiens  mais,  au  lieu  de  deux 
groupes  de  voix  d'egale  importance.  Forme  divise  se^ 
huh  ou  neuf  parties  vocales  en  «  petit  chceur  »  a  quatte 
voix,  compose  de  solistes,  et  «  graad  dboeur  »,  ciu 
chacune  des  cinq  parties  e£t  confiee  a  de  nombrenx 
chorines.  Plus  simple,  plus  harmonique,  le  grand  choeur 
forme  une  base,  tandis  que  les  voix  soli$T:es  exposent  totir 
a  tour  les  motifs  pcincipaux.  Un  motet  de  ce  genre, 
Nome  Deo  subjefta  erit  anima  mea,  etait  tenu  pour  le  chef- 
d'oeuvre  de  Forme  et  de  k  musique  de  son  temps.  Les 
Memoires  de  Dubois,  valet  de  chambre  de  Louis  XHf, 
nous  apprennent  que  le  roi  envoya  exptes  sa  Musique 
cie  Saint-Germain  <4  Paris,  pour  £aire  entendre  ce  motet 
au  cardinal  de  Richelieu.  Quoi  qu'il  en  soit,  les  motets 
de  Forme  ont  une  grande  importance,  car  ils  marquent 
ijiae  ^ta,pe  entre  le-  motet  poly|>honique  et  la-  forrne  dite 
«  a  grand  choeur  »  qui  cara6i:erisera  le  motet  fran^ais  du 
xvi;e  si^cle. 


1594         L'fiRE  DU  STYLE  CONCERTANT 

Les  ceuvres  d'Euglache  Picot,  collegue  de  Forme  a  la 
chapelie  royale,  n'ont  pas  ete  retrouvees.  Chanoine  de 
la  Sainte-Chapelle  du  Palais,  il  y  avait  fonde  une  proces- 
sion pour  le  jour  de  Paques,  a  condition  qu'on  n'y 
chantat  que  sa  musique. 

A  la  cour  de  Louis  XIII,  Forme  et  Picot  avaient  pour 
collegue  Antoine  Boesset,  celebre  compositeur  d'airs  et 
de  ballets  de  cour.  De  k  musique  religieuse  de  Boesset, 
il  re£e  quelques  motets,  et  surtout  trois  messes  cjui, 
outre  leur  valeur  musicale,  ont  un  grand  interet  histo- 
rique,  car,  a  leur  contrepoint  vocal,  s'ajoute  une  basse 
pour  1'orgue  et  pour  les  violes,  qui  presence  les  princi- 
paux  carafteres  d'une  basse  continue.  Vers  1627,  rinno- 
vation  est  remarquable.  On  peut  1'attribuer  a  Tinfluence 
des  compositeurs  italiens  avec  qui  Boesset  etait  en  rela- 
tions. 

Cette  influence  italienne  s'exergait  particulierement 
dans  le  midi  de  la  France  ou  vecut  Bouzignac.  La  Biblio- 
dieque  nationale  et  la  Bibliotheque  municipale  de  Tours 
possedent  des  pieces  manuscrites  dont  neuf  portent  le 
nom  de  ce  musicien,  et  une  cinquantaine  peuvent  lui 
6tre  attributes.  L'importance  de  Bouzignac  vient  en  par- 
tie  de  ce  qu'il  a  introduit  dans  le  motet  un  element  dra- 
matique  par  Temploi  du  solo  alternant  avec  les  choeurs. 
Le  motet  de  Bouzignac,  O  flamma  divini  amoris,  dia- 
logue spirituel  a  six  voix  mixtes  pour  le  temps  de  la 
Passion,  s'apparente  m£me  aux  histoires  sacr^es  de 
Carissimi.  Ainsi  Bouadgnac  serait  un  precurseur  de 
Marc- Antoine  Charpentier  pour  rintrodu&ion  en  France 
de  Toratorio. 

CeSt  parmi  les  musiciens  du  Midi  que  Ga^ton  d'Or- 
16ans  choisit  son  mattre  de  chapelie.  Nomme  en  1629 
maltre  de  k  musique  de  Monsieur,  Etienne  Moulinie 
garda  ce  poSle  jusqu'a  la  mort  du  frere  de  Louis  XIII, 
en  1660.  II  passa  alors  au  service  des  Etats  du  Languedoc. 
Auteur  de  dix  livres  d'airs  de  cour,  Moulinid  a  compost 
aussi  une  Missapro  def unfits  publide  en  1636.  Si  dans  cette 
messe,  d'ailleurs  fort  belle,  Moulini6  emploie  un  Style 
contrapuntique  analogue  a  celui  de  Du  Caurroy,  dans 
ses  Meslanges  de  sujets  chretfiens,  cantiques,  litanies  et  motets, 
a  deux,  trots,  quatre  et  cinq  parties,  avec  la  basse  continue, 
recueil  public  en  1658,  Moulini6  adopte  tres  nettement 
les  tecmiiques  nouvelles  :  melodic  accompaghee,  ecri- 


MUSIQUE  RELIGIEUSE  EN  FRANCE       1595 

tore  harmonique,  abandon  progressif  des  modes  eccl&- 
siastiques  pour  le  majeur  et  le  mineur  modernes.  D'ail- 
leurs,  en  1658,  ces  precedes,  bien  qu'encore  nouveaux, 
n'etaient  plus  inconnus  en  France. 

Revenons  a  la  chapelle  royale  pour  y  trouver  les 
successeurs  de  Forme,  Jean  Veillot  et  Thomas  Gobert. 
II  nous  reste  du  premier  des  motets  manuscrits  a  deux 
chceurs  avec  basse  continue,  et,  chose  remarquable,  un 
accompagnement  instrumental.  Dans  1'histoire  du  grand 
motet  francais,  Veillot,  par  sa  date  et  par  son  style,  forme 
la  transition  entre  Forme  et  Du  Mont.  II  avait  ete  maltre 
de  chapelle  a  Notre-Dame  de  Paris. 

La  carriere  de  Thomas  Gobert  nous  est  connue  par 
Annibal  Gante2,  une  curieuse  figure  de  musicien  nomade 

?ui  finit  maitre  de  chapelle  a  la  cathedrale  d'Auxerre. 
'ouvrage  c6l£bre  de  Gantez,  I'liLntretim  des  musiciens, 
abonde  en  renseignements  predieux  et  en  details  pitto- 
resques  sur  la  vie  musicale  de  cette  6poque.  Done  Gobert, 
d'apres  Gantez,  6tait  maltre  de  chapelle  a  P6ronne,  et 
«  de  la  fit  un  beau  saut  chez  M.  le  Cardinal  et  un  meilleur 
chez  le  Roy...  Bien  que  ses  ennemis  disent  que  c'esl  par 
la  faveur  de  son  Eminence,  toutefois  on  ne  le  doit  pas 
croire,  car  a  Paris,  ils  sont  medisans  ».  Avec  des  motets 
qui  paraissent  perdus,  on  doit  a  Gobert  une  Paraphrase 
des  psaumes  de  David  en  vers  franfais  (1659),  dont  Antoine 
Godeau,  £v6que  de  Vence  et  familier  de  Thotel  de  Ram- 
bouillet,  avait  £crit  le  texte.  Comme  nous  Favons  vu 
plus  haut,  Louis  XIII  avait  mis  en  musique  quatre  de  ces 
psaumes.  Jacques  de  Gouy,  puis  Artus  Aux  Cousteaux 
en  avaient  fait  des  airs  a  quatre  parries,  mais  on  trouva 
que  cette  musique  n'avait  pas  «  toute  k  grace  qui  estoit 
d^sir^e  pour  des  vers  si  admirables  »-  C'esl:  du  moins  ce 
que  dit  dans  la  preface  Tediteur  des  psaumes  de  Gobert. 
Celui-ci  ecrivit  done  des  airs  a  deux  parties  qui  peuvent 
se  chanter  soit  a  voix  seule  et  basse  continue,  soit  a  deux 
voix.  Ces  psaumes  qui  sont  parvenus  jusqu'a  nous 
devaient,  dans  la  pensee  de  leurs  auteurs,  servir  a  com- 
battre  le  protestantisme  avec  ses  propres  3*mes:  Ils  consTi- 
tuent  un  des  premiers  exemples  au  chant  religieux  a  voix 
seule  en  France. 

Une  6tude  complete  de  cette  premiere  moitie*  du  siecle 
comporterait  k  description  <ie  centres  de  musique,  reli- 
gieuse  tels  que  k  Sainte-Chapelle  du  Palais,  et  la  maitrise 
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de.  Notre-Dame  de  Paris.  Nous  y  retrouverions  une 
partie  des  ^musiciens -de  la  cour,  et  aussi  quelques  autres, 
tels  que  Cosset,  ou  Cossette,  dont  on  a  plusieurs  messes, 
et  ce  Fr&nart,  tnaitre  de  chapelle  a  Notre-Dame,  qui^ 
d'apres  Gantez,  «  ressemblait  a  un  empereur^ ».  Mais 
nous  nous  sommes  deja  attarde*  sur  les  compositeurs  de 
cette  p&riode,  parce  qu'a  travers  leurs  ceuvres  on  voit 
se  former  les  genres  et  le  Style  qui  seront  ceux  de  la 
musique  religieuse  jusqu'a  la  fin  de  1'Ancien  Regime. 

SOUS  LE  RfiGNE  DE  LOUIS  XLV 

Du  MONT. 

La  nomination  de  Du:  Mont  a  k  cour  coincide  a  peu 
pres  avec  le  manage  de  Louis  XIV  et  le  gouvernement 
personnel  du  roi.  Au  service  du  due  d'Anjou  vers  1652, 
claveciniSte  de  la  jeune  reine  Marie-Th£rese  en  1660,  Du 
Mont  e§t  nomm£,  en  m£me  temps  .que  Pierre  Robert, 
maltre  de  k  chapelle  royale  apres  le  d^ces  de  Jean  Veil- 
lot  en  1663.'  Sans  £tre  tres  grand,  le  nombre  des  musi- 
ciens  tie  k  chapelle  du  roi  -surpassait  les  ressources  que 
pouvaient  ofirir  aux  compositeurs  les  plus  riches  cath6- 
drales,  Rien  n'empechait  d'ailleurs  d'ajouter  au  person- 
nel 'fixe  les  chanteurs  et  les  inStrumentiStes  n^cessaires  a 
1'exdcution  d'une  oeuvre  importante.  Du  Mont  allait 
avoit  bien  des  occasions  d'exercer  ses  talents.  Pendant 
le  r£gne  de  Louis  XIV,  nous  apprend  la  preface  des 
Canticapro  capeUa  regis  de  Perrin,  on  chante  a  la  messe 
quotidienne  du  roi  trois  motets  :  le  premier  assez  long, 
depuis  le  commencement  jusqu'a  1'Elevation;  puis  un 
court  motet  k  une,  deux  ou  troix  voix;  et  pour  finir  un 
Domint  salvum  fac  regem,  avec  tout  le  choeur.  Pour  les 
offices  solennels,  les  motets  sont  plus  importants,  les 
executants  plus  nombreux  et  plus  babiles,  mais  Tordre 
cSt  le  m£me.  La  messe  en  musique  proprement  dite  (Ky- 
rie,  Gloria,  Credo,  Sanftus,  Agnus  Dei)  e^t  bannie  de 
k  chapelle  royale  pendant  le  regne  de  Louis  XIV  et 
de  ses  successeurs.  . 

A  partir  de  1670,  et  jusqu'en  1683,  Du  Mont  et 
Robert  fournissent  la  plus  grande  partie  des  motets 
chant^s  a  la  cour.  Les  paroles  latines  en  etaient  imgri- 
me*es  dans  des  livrets  remis  aux  membres  de  la  famille 
royale  et  richement  relics  a  leurs  armes. 
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Dans  la  preface  des  Cantica  sacra,  de  1652,  Du  Mont 
assure  que  personne  avant  lui  n'avait,  non  pas  compost, 
mais  fait  imprimer  en  France  de  musique  avec  basse 
continue.  Si  cela  e&  conteStable,  il  semble,  en  revanche, 
que  Du  Mont  soit  presque  le  cr6ateur  en  France  du  petit 
motet  a  une,  deux  ou  trois  voix  accompagnees  par  la 
basse  continue  a  1'orgue,  et,  parfois,  quelcjues  parties 
in§trumentales.  Ces  motets,  imit6s  des  Italiens,  et  que 
Ton  chantait  a  la  messe  apres  l'E16vation,  aux  v£pres  et 
au  salut  du  Saint-Sacrement,  devaient,  surtout  le  motet 
a  voix  seule,  avoir  un  succes  considerable.  Outre  les 
Cantica  sacra)  Du  Mont  a  public*  entre  1652  et  1681 
quatre  volumes  de  ces  petits  motets  dont  Lecerf  de  La 
vidville,  au  d6but  du  xvni6  si&cle,  louait  encore  la 
«  grace  naive  ». 

Cependant  la  c£lebrit£  de  Du  Mont  eSt  surtout  due  de 
nos  jours  a  ses  Cinq  Messes  en  plain-chant  musical,  dites 
«  Messes  royales  »  (titre  d'autant  plus  singulier  que  ces 
messes  n'etaient  jamais  chanties  a  la  chapelle  du  roi); 
Deftinees  a  des  couvents,  d6die"es  auxP^res  de  k  Mercy*, 
les  messes  de  Du  Mont  &aient  aussi  chanties,  d'apres 
Titon  duTillet,  aux  Grands-Cordeliers,  et  dans  T^glise  des 
Cannes  de  la  place  Maubert.  Pendant  tout  le  xixe  sifedei 
ces  messes,  surtout  celle  du  premier  ton,  ont  forme  le 
fond  du  r6pertoire  des  paroisses  francaises.  La  faveur 
excessive,  qui  les  a  fait  pr6ferer  au  veritable  plain* 
chant,  ne  doit  pas  entrainer  a  meconnaitre  mai&tenant 
leur  r6elle  valeur  musicale  et  religieuse. 

Les  oeuvres  les  plus  remarquables  de  Du  Mont  sont 
neanmoins  ses  grands  Motets  a  deux  chaurs.  Publics  en 
1686,  apres  la  mort  de  1'auteur,  par  expres  commande^ 
ment  de  Louis  XIV,  nous  ignorons  la  date  exafte  de  leur 
composition  qui  se  r^partit  probablement  sur  toute  la 
carriere  de  Du  Mont  depuis  son  entree  a  la  chapelle 
royale.  Au  petit  et  au  grand  choeur  s'ajoute  un  veritable 
orche^tre  dont  le  role  deviendra  de  plus  en  plus  impor- 
tant, soit  dans  des  preludes  et  interludes,  soit  dans 
Faccompagnement  proprement  dit,  ou  les  violons  ne  se 
contentent  pas  de  doubler  les  voix,  mais  ex6cutent  un 
contrepolnt  autour  de  k  m&odie  principale. 

En  ddveloppant  considdrablement  les  essais  de  Nico- 
las Forme*,  de  Bouzignac  et  de  Veillot,  Du  Mont  a  doime" 
au  genre  du  grand  motet  frangais  la  consecration 
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qu'apporte  un  grand  talent,  une  forte  personnalite.  Son 
role  dans  la  musique  religieuse  eft  assez  comparable  a 
celui  de  Haydn  dans  la  symphonic  et  le  cjuatuor  a  cordes. 
La  carriere  de  Pierre  Robert,  Fra^ais  et  Parisien,  e£t 
svmetrique  de  celle  de  Du  Mont  a  partir  du  moment  ou 
tous  deux  entrent  au  service  du  roi.  Robert  avait  6te 
auparavant  maltre  de  chapelle  a  Notre-Dame  de  Pans. 
Ses  vingt-quatre  grands  motets  ont  ete  publics  en  1684, 
et  quelques  petits  motets  sont  conserves  en  manuscrit 
dans  les  colle£tions  Philidor  et  Brossard. 

LES   MOTETS   DE  LULLY.  ^ 

Nous  avons  de  Lully  onze  grands  motets  a  deux 
chceurs,  dont  plusieurs  peuvent  £tre  assez  exaftement 
dates.  D'apres  les  Memoires  de  Dubois,  le  Umrere  serait 
de  1664.  E£-ce  celui  qui  fut  execute  au  service  funebre 
du  chancelier  Seguier  en  1672  ?  Dans  ce  cas,  il  aurait  ete 
remanie,  puisque  Mme  de  S6vigne  ecrit  :  «  Ce  beau 
Miserere  y  etait  encore  augmente...  je  ne  crois  pas.  qu'il 
y  ait  d'autre  musique  dans  le  del.  »  Le  Plaude,  laetan 
Gattia  a  6t6  compost  pour  le  bapt£me  du  Dauphin,  fils 
de  Louis  XIV,  en  1668.  Apres  le  concours  de  1683,^6 
«  Mercure  gallant  »  relate  que  «  M.  de  Lully  s'e£  attk6 
de  nouveaux  applaudissements  par  un  De  profundu 
qu'il  a  fait  chanter  devant  le  roy  apres  que  tous  les 
pretendants  a  k  maitrise  de  la  chapelle  de  Sa  MajeSte 
eurent  fait  entendre  leurs  divers  motets.  Outre  la  beaut£ 


mediocre  ou  un  mediant  ».  Le  Qmn  fremmrmt 
entendu  pour  la  premiere  fois  a  Versailles  un  jeudi  saint, 
le  19  avnl  1685,  «  et  il  fut  fort  lou£  »,  dit  le  Journal  de 
Dangeau.  Quant  au  Te  Deum,  il  fut  execute  a  Fontaine- 
bleau  le  9  septembre  1677,  lors  du  bapt<§me  du  fils  de 
Lully  dont  Louis  XIV  etait  le  parrain.  «  Toutes  sortes 
d'in§truments  Faccompagnerent,  dit  le  «  Mercure  », 
les  timbales  et  les  trompettes  n'y  furent  point  oubli^es... 
Ce  qu'on  admira  particulierement,  c'e§t  que  chaque  cou- 
plet etait  de  differente  musique.  Le  Roy  le  trouva  si  beau 
qu'il  voulut  Fentendre  plus  d'une  fois,  »  La  seconde 
audition  eut  lieu  en  o&obre  1678,  au  mariage  de 
Mile  d'Orleans,  Enfin  le  mercredi  8  Janvier  1687, 
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Dangeau  note  dans  son  journal  :  «  Lully  fit  chanter  un 
Te  Deum  avec  toute  sa  musique  dans  Fe"glise  des  Jacobins, 
et  M.  le  cardinal  Ramuzzi  dit  qu'il  vouloit  officier 
puisqu'il  s'agissoit  de  remercier  Dieu  du  retour  a  la  sante* 
du  Roy.  »  Lully  dirigeait  trois  cents  executants;  il  battait 
la  mesure  avec  tant  d'ardeur  qu'il  se  donna  un  violent 
coup  de  canne  sur  le  pied,  accident  qui  fut  la  cause  de  sa 
mort. 

Le  Te  Deum  et  le  Miserere  ont  ete"  reentendus  de  nos 
jours,  et  n'ont  rien  perdu  de  leur  solennelle  et  maje£ueuse 
beaute.  Partisan  convaincu  de  Fecriture  verticale,  Lully 
unit  ses  choeurs  et  son  orche&re  dans  des  harmonies 
plaquees  qui  donnent  une  impression  de  puissance  et 
de  merveiUeux  equilibre,  joints  a  cette  justesse  d'expres- 
sion  que  Ton  admirait  deja  a  la  cour  de  Versailles. 

LES   OFFICES   DE  LA   CHAPELLE   ROYALE. 

Pendant  tout  le  regne  de  Louis  XIV,  les  offices  de  la 
chapelle  royale  furent  d'une  grande  magnificence.  Le  roi 
s'y  rendait  accompagne  d'une  cour  brilknte.  «  Les 
dttnanches  et  autres  fesles,  et  mesme  es  jours  ouvriers, 
ecrit  Du  Peyrat  en  1645,  le  Roy  entre  en  Feglise  suivy 
d'un  grand  nombre  de  seigneurs,  gentilshommes  et 
officiers  de  toutes  sortes...  Les  gardes  fran^oises  et  les 
suisses  le  suivent,  les  tambours  et  fifres  sonnant  et  tou- 
jours  deux  archers  escossois  vestus  de  leurs  hocquetons 
blancs,  tenant  une  pertuisane  en  main,  sont  procnes  aux 
deux  cosl:e2  de  Sa  Majesle,  et  le  capitaine  des  gardes... 
toujours  derriere  sa  personne.  »  Saint-Simon  nous  a 
donne  aussi  une  descriprtion  de  ces  ceremonies.  «  Sans 
comparison  des  lieux  ni  des  choses,  ecrit-il,  la  musique 
de  la  chapelle  etoit  fort  au-dessus  de  celle  de  FOpera  et 
de  toutes  les  musiques  de  FEurope...  II  n*y  avoitriende 
si  magnifique  que  Fornement  de  k  chapelle  et  que  la 
maniere  dont  elle  6toit  eckir^e.  Tout  y  etoit  plein;  les 
travees  de  k  tribune  remplies  de  toutes  les  dames  de  k 
cour,  en  deshabille,  mais  sous  les  armes.  II  n*y  avolt 
done  rien  de  si  surprenant  que  k  beaute"  du  spedade 
et  les  oreilles  y  ^taient  charmees.  » 

Les  ttooignages  d^admiration  des  ambassadeurs  et  de 
tous  les  etrangers  venus  visiter  le  roi  abondent  dans  les 
memoires  de  Fepoque,  qui  ne  tarissent  pas  sur  le  gout, 
on  petit  presque  dire  sur  k  passion  de  Louis  XTV"  pour 
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la  musique.  Vanter  celle  de  la  chapelle  e£t  visiblement  un 
moyen  de  faire  sa  cour  :  «  Le  roy,  dit  Dangeau,  entendit 
la  messe  i  dix  heures,  ou  Ton  chanta  un  motet  en 
musique  qui  fut  remarque,  parce  qu'il  convenait  a  un 
bon  courtisan.  » 

On  salt  qu'il  y  cut  a  Versailles  quatre  chapelles  suc- 
cessives,  de  plus  en  plus  grandes.  Le  roi  augmentait 
PefFe<£tif  des  chanteurs  et  in$trumenti£tes  a  mesure^  que 
T^difice  s'agrandissait.  Une  chapelle  asses:  vaSte,  situee 
au-dessous  de  Faftuel  salon  d'Hercide,  fut  livree  au  culte 
en  1682.  La  chapelle  que  nous  connaissons  date  de^iyio, 
cinq  ans  avant  la  mort  de  Louis  XIV,  qui  en  avait  lui- 
meme  surveille  les  travaux.  Le  Journal  de  Dangeau  note 
en  avril  et  mai  1710  ces  visites  presque  quotidiennes.  Le 
jeudi  22  mai,  le  roi  «  alia  dans  sa  chapelle,...  il  y  fit  chanter 
un  motet  pour  voir  TejEFet  qu'y  ferait  la  musique.  Monsei- 
gneur  y  vint  de  Meudon».  Le  Grand  Dauphin,  en  effet, 
comme  k  princesse  de  Conti,  fille  du  roi  et  de  Mile  de 
La  ValKere,  partageaient  sur  ce  point  le  gout  de  leur  pere. 

Bien  que  Lully  se  fut  efforce  d'evincer  tous  les  autres 
musiciens,  et  specialement  les  Italiens,  il  n'avait  pu 
emp£cher  que  les  ceuvres  de  Carissimi,  Legren2i,  etc., 
ne  fussent  connues  et  goutees  en  France.  Ecartes  du 
theatre  par  le  tout-puissant  surintendant,  ils  se  canton- 
naient,  bpn  gr6  mal  gre,  dans  la  musique  religieuse. 
Lorensani,  amene  en  France  en  1678  par  le  due  de 
Vivonne,  frere  de  Mme  de  Montespan,  cut  m6me  un 
po^te  official.  Des  son  arrivee,  il  avait  fait  chanter  un 
motet  a  la  cour,  «  II  satisfit  tellement  le  roy,  dit  le 
«  Mercure  »,  qu'apres  se  FeStre  fait  chanter  six  autres  fpis 
et  lui  avoir  fait  un  present  considerable,...  le  roy  lui  a 
fourny  une  partie  de  ce  qui  lui  eftoit  necessaire  pour 
acheter  de  M.  Boesset  la  charge  de  mai&re  de  k  musique 
de  k  Reyne.  » 

La  faveur  de  Lorenzani  fat  durable  et,  de  k  cour,  sa 
reputation  gagna  rapidement  k  ville.  «  On  salt  que 
Lorenzani  fait  de  beaux  motets  »,  ecrit  La  Bruyere.  A 
la  mort  de  k  reine,  en  1683,  Lorenzani  fut  nomme  maitre 
de  chapelle  des  Theatins,  ou  avaient  lieu,  tous  les  mer- 
credis,  des  saluts  en  musique  frequentes  par  Telite  de  k 
societ6  parisienne.  Pour  ces  ceremonies,  Lorenzani 
conaposa  des  Motets  a  une,  deux,  trots,  quatre  et  cinq  parties 
awcsympbonie  et  basse  continue.  En  1693,  «  il  fit  imprimer 
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ceb  motets  u  ses  depens  et  les  dedia  au  Roy,  mais,  dit 
Brossard,  comme  il  n'en  recut  pas  tout  ce  qu'il  en  espe- 
roit,  que  d'ailleurs  ces  motets,  tout  excellents  qu'ils  sont, 
ne  furent  pas  fort  d6bites...  je  crois  que  c'esT:  ce  qui  le 
degouta  de  la  France  et  lui  fit  ecouter  les  propositions 
qu'on  lui  fit  de  retourner  a  Rome  pour  etre  le  maiStre  de 
la  musique  du  Pape  ». 

CHARPENTIER. 

Les  musiciens  italiens  ont  exerce  une  influence  pro- 
fonde  sur  un  maitre  francais  que  Lully  empecha  de  donner 
sa  mesure.  Marc-Antoine  Charpentier  avait  passe  trois 
ans  a  Rome,  ou  il  travailla  avec  Carissimi.  Revenu  en 
France,  I'a&ivite  de  Charpentier  comme  compositeur 
religieux  s'exerga  d'abord  au  service  de  Mile  de  Guise, 
et,  pendant  une  dizaine  d'annees,  comme  maitre  de  cha- 
pelle  du  Grand  Dauphin.  La,  Marc-Antoine  Charpentier 
eut  T  occasion  d'etre  apprecie  par  Louis  XIV.  Pendant 
un  sejour  a  Saint-Cloud  en  1681,  le  roi,  dit  le  «  Mer- 
cure  »,  «  congedia  a  farrivee  toute  sa  musique,  et  voulut 
entendre  celle  de  Monseigneur  le  Dauphin  jusqu'a  son 
retour  a  Saint-Germain.  Elle  a  tous  les  jours  chante  a  la 
Messe  des  motets  de  M.  Charpentier,  et  Sa  Majes"te  n'en 
a  point  voulu  entendre  d'autres  quoy  qu'on  luy  en  eu£t 
propose.  » 

Une  grave  maladie  empecha  Charpentier  de  terminer 
le  concours  ouvert  en  1683  pour  remplacer  Du  Mont  et 
Robert  a  la  chapelle  royale.  Ce  concours,  auquel  furent 
convies  tous  les  maitres  de  chapelle  de  quelque  renom, 
se  composait  de  deux  epreuves  :  les  candidats  faisaient 
d'abord,  a  tour  de  role,  chanter  un  motet  a  la  messe  du 
roi  qui  en  eliminait  un  certain  nombre.  Quinze  prirent 
part  a  1'^preuve  finale  :  un  motet  compose  «  en  loge  » 
dirions-nous  aujourd'hui.  Les  quatre  vainqueurs  furent 
La  Lande,  Minoret,  Colasse  et  Goupillet.  Charpentier 
n'ayant  pu  concourir,  Louis  XIV  lui  accorda  une  pension 
pour  le  dedommager. 

L'annee  suivante,  en  1684,  Charpentier  fut  nomme 
maitre  de  musique  du  college  de  Qermont  appele,  depuis 
1683,  Louis-le-Grand.  Pour  les  ceremonies  de  cet  etablis- 
sement  celebre,  Charpentier  compose  messes,  psaumes 
et  motets.  Puis,  ce  qui  e£t  alors  tout  a  fait  nouveau  en 
France,  des  «  HiStoires  sacrees  »,  veritables  oratorios 
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imit6s  de  ceux  de  Carissimi,  et  dont  les  plus  connus  sont 
h  Ren/emnf  de  saint  Pierre,  et  le  judicmm  Salomonk, 
donne  en  1702  a  la  Sainte-ChapeUe  du  Palais  pour  la 
«  Messe  rouge  »  de  la  rentree  du  Parlement.  Nomme  en 
1698  maftre  de  musique  de  la  Sainte-Chapelle,  Charpen- 
tier  composait  toute  la  musique  des  ceremonies  et  1'ensei- 
gnait  aux  enfants  de  la  maitrise.  ^Ceft  ainsi  qu'il  passa 
les  six  dernieres  annees  de  sa  vie. 

Les  ceuvres  de  Charpentier  forment  vingt-huit  volumes 
manuscrits  conserves  a  la  Bibliotheque  nationale.  Un 
catalogue  complet  en  a  etc  dresse  par  Claude  Crussard 
dans  son  livre  sur  Charpentier.  Notons  le  nombre  des 
messes  :  il  y  en  a  douze,  chiffre  considerable  pour  une 
epoque  ou  le  genre  n'etait  plus  en  faveur.  Remarquons 
aussi  la  variete  des  combinaisons  :  messe  pour  les  tre- 
passes,  a  double  choeur  et  quatre  parties  d'inftruments ; 
messe  a  quatre  voix,  quatre  violons,  deux  flutes  et  deux 
hautbois;  messe  a  huit  voix,  huit  violons  et  flutes;  messe 
a  quatre  chceurs  et  basse  continue;  messe  «  Pour  le  Port- 
Royal  »,  a  voix  seule  et  basse  continue,  etc.  Mention- 
nons  la  charmante  messe  de  minuit  a  quatre  voix,  flutes 
et  violons,  ou  les  paroles  de  la  messe  sont  changes  sur 
des  noels  populaires.  Elle  a  ete  enregi^tree,  ainsi  qu'un 
Te  Dwm  de  Charpentier,  compose  en  1687  pour  les 
ceremonies  organises  par  TAcademie  frangaise  et  TAca- 
demie  royale  de  peinture,  en  Thonneur  de  la  guerison  de 
Louis  XIV. 

LA  MUSIQUE  A  SAINT-CYR  ET  DANS  LES  ABBAYES. 

Le  role  de  Marc-Antoine  Charpentier  au  college 
Louis-le-Grand  etait  tenu  par  Nivers  et  Moreau  a  la 
Maison  royale  de  Saint-Louis  a  Saint-Cyr,  fondee  en 
1686  par  Mme  de  Maintenon  pour  Peducation  des  jeunes 
filles  nobles.  Nivers  y  fut  attache  des  Torigine  en  qualite 
d'organisl:e  et  de  maftre  de  chant.  II  y  eut  la  un  veritable 
centre  d'enseignement  de  la  musique,  et  surtout  de  la 
musique  religieuse.  «  Presque  toutes  les  demoiselles, 
ecrit  dans  ses  Memoires  Manseau,  intendant  de  Mme  de 
Maintenon,  apprennent  la  musique.  On  apprend  a  chanter 
a  celles  qui  ont  de  k  voix  les  chants  de  1'Eglise  qui  pnt 
et6  composes  pour  cette  maison. »  Nivers  composa  ainsi 
un  graduel,  un  antiphonaire  et  des  motets  qui,  avec  ceux 
de  Moreau  et,  plus  tard,  de  Clerambault,  devaient  former 
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exclusivement  le  repertoire  de  Saint-Cyr.  Si  ce  plain- 
chant  edulcore  a  beaucoup  desservi  la  mernoire  de  Nivers 
(qui  etait  par  ailleurs  charge  de  la  reforme  et  de  1'unifi- 
cation  du  plain-chant  en  France),  il  a  ecrit  pour  Saint- 
Cyr  un  remarquable  livre  de  Motets  a  roix  seule  avec  la 
basse  continue  (1689)  qui  marque  le  point  d'aboutissement 
du  petit  motet  frangais  avant  qu'il  ne  soit  impregne 
d'influence  italienne. 

Louis  XIV  assiStait  souvent  le  soir  au  salut  a  Saint- 
Cyr,  d'ou  il  ramenait  ensuite  Mme  de  Maintenon.  II  y 
entendit,  le  2  septembre  1699,  «  une  musique  nouvelle 
qui  lui  plut  fort  »  d'apres  Dangeau.  Les  motets  etaient 
chantes  par  les  religieuses  et  les  grandes  eleves,  encou- 
ragees  au  debut  par  Mme  de  Maintenon.  «  N'etes-vous 
pas  trop  heureuses  de  faire  le  metier  des  anges  ?  »  ecri- 
vait-elle.  En  dehors  des  messes  et  saluts  quotidiens,  il 
y  avait  a  Saint-Cyr  de  grandes  ceremonies,  telles  que  le 
sacre  de  Tabbe  Godet  des  Marais,  eveque  de  Chartres, 
par  Bossuet,  et  le  10  juillet  1695,  le  sacre  de  Fenelon 
par  Bossuet,  en  presence  des  dues  de  Bourgogne  et  de 
Berry.  A  partir  du  moment  ou  Saint-Cyr  devint  un 
couvent,  les  prises  d'habit  et  les  professions  furent  aussi 
des  occasions  de  chants  religieux  dont  Mme  de  Mainte- 
non reglait  severement  le  programme.  EUe  ne  cesse  alors 
de  combattre  le  gout  des  religieuses  et  des  eleves  pour 
la  musique.  Ecrivant  aux  dames  de  Saint-Cyr  ou  aux 
religieuses  de  Gomerfontaine,  elle  fulmine  contre  «  cet 
ecueil  du  chant,  dont  aucune  religieuse  presque  ne  se 
sauve...  II  faut  faire  de  son  eglise  un  opera,  dit-elle  avec 
ironie,  comme  ont  fait  les  files  de  FAssomption  avec 
des  desordres  si  scandaleux  qu'il  a  fallu  que  M.  le  car- 
dinal de  Noailles  s'y  soit  oppose  ». 

Ces  offices  de  TAssomption  ou  «  les  religieuses  chan- 
taient  si  agrdablement,  dit  Sauval,  que  la  beaute  et  k 
douceur  de  leurs  voix  attkaient  tous  les  samedis  quan- 
tite  de  beau  rnonde  a  leurs  litanies  »,  scandalisaient  aussi 
Lecerf  de  La  Vieville ;  «  Depuis  quelques  annees,  ecrit-il 
dans  k  celebre  Comparahon  de  la  musique  italienne  et  de  la 
musique  fran$am,  on  loue  des  afeices  qui,  derriere  un 
rideau  qu'elles  tirent  de  temps  en  temps  pour  sourire  a 
des  auditeurs  de  leurs  amis,  chantent  une  lecon  le  Ven- 
dredi  Saint,  ou  un  motet  a  voix  seule  le  jour  de  Paques. 
On  va  les  entendre  a  un  couvertt  marque  :  en  leur  hon- 
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neur,  le  prix  qu'on  donne  a  la  porte  de  FOpera,  on  le 
donne  pour  sa  chaise  a  Teglise...  on  bat  des  mains  (j'en 
ai  vu  battre  a  tenebres  a  I'Assomption)...  et  ces  spec- 
tacles remplacent  ceux  qui  cessent  durant  cette  quin- 
zaine.  » 

L'abbaye  de  Longchamp  etait  egalement  celebre.  On 
s'y  rendak  surtout  pendant  la  semaine  sainte,  et  ce  fut 
1'origine  d'une  promenade  a  la  mode.  Aux  Feuillants, 
Miles  Hilaire,  Cercamanan  et  Bergerotti  chantent  en  1662 
les  Lemons  de  tenebres  de  Lambert,  accompagnees  au 
theorbe  par  Fauteur.  11  en  etait  de  m^me  en  province 
et  on  pourrait  multiplier  les  exemples.  Si  certains  cou- 
vents  italiens  etaient  de  veritables  conservatoires, 
quelques  couvents  frangais,  a  la  fin  du  xvne  siecle  et 
surtout  au  xvme,  avaient  tendance  a  «  faire  de  leur  eglise 
un  opera  ». 

Avec  des  psaumes  et  des  motets,  on  y  chantait  aussi 
des  cantiques  en  frangais  dont  quelques  recueils  aux  titres 
charmants  nous  sont  parvenus  :  la  Philomels  seraphique, 
la  Pieme  Alouette,  les  Rossignols  fyirituels,  VAmphlon  sacre, 
la  DeSpouJlte  d* Egypt*  ou  larcin  glorieux  des  plm  beaux  airs 
de  wur  applique^  a  la  mwique  du  sanftuaire.  Comme  1'indique 
le  dernier  titre,  ces  cantiques  etaient  chantes  sur  les  airs 
de  cour  a  la  mode.  Un  religieux  cordelier,  le  R.  P.  Ber- 
thed, etait  specialise  dans  ce  genre  de  conversion.  «  Mon 
intention  n'a  etc,  ecrit-il,  que  de  donner  a  Dieu  ce  que. 
Ton  donne  injustement  aux  creatures.  »  Get  etrange 
procede  a  ete  pratique  jusqu'a  nos  jours,  et  nous  n'ose- 
rions  jurer  qu'il  soit  entierement  abandonne.  . 

La  plupart  de  ces  recueils  de  cantiques,  motets  ou 
messes,  sont  parvenus  jusqu'a  nous  grace  a  Sebastien 
de  Brossard,  dont  les  travaux  sont  la  source  la  plus 
precieuse  de  I'histoire  de  la  musique  religieuse  a  cette 
epoque.  Chanoine  et  maitre  de  chapelle  a  la  cathedrale 
de  Strasbourg,  puis  a  la  cathedrale  de  Meaux,  Sebasltien 
de  Brossard  a  rassemble  une  magnifique  colleftion  de 
musique,  imprimee  et  manuscrite,  qu'il  legua  au  roi 
Louis  XV,  et  qui  forme  un  des  fonds  les  plus  importants 
du  Departement  de  la  musique  a  la  Bibliotheque  natio- 
nale.  Cette  collection  eft  completee  et  eclairee  par  un 
catalogue  contenant  une  foule  de  renseignements  sur  les 
compositeurs  et  leurs  oeuvres,  des  appreciations  origi- 
nales  et  judicieuses,  des  apercus  sur  la  vie  musicale,  etc. 
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Brossard  etait  un  italianisant  convaincu,  ce  qui  lui  valait 
les  sarcasmes  de  Lecerf  de  La  Vieville.  Cependant  ses 
Elevations  et  Motets  ont  une  reelle  valeur.  Us  sont  inte- 
ressants  aussi  par  leur  forme  particuliere,  imite*e  de  celle 
des  motets  italiens  :  la'  musique  y  eSt  divisee  en  plusieurs 
sections,  de  mouvem'ents  et  de  cara&eres  differents,  et 
chaque  piece  est  termine'e  par  un  Alleluia  ou  un  Amen, 
presque  aussi  deVeloppes  que  le  motet  lui-meme.  Mais, 
dit  Brossard,  «  on  les  peut  retrancher  si  Ton  veust, 
comme  des  morceaux  absolument  detachez  du  corps,  et 
pour  ainsi  dire  de  la  substance  du  motet  ». 

LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  DE  CAMPRA. 

Avant  de  devenir  un  des  createurs  de  P  opera-ballet, 
Andre  Campra  paraissait  devoir  faire  une  carriere  de 
musicien  reEgieux.  II  avait  etc  maftre  de  chapelle  dans 
diverses  cath6drales  du  ,midi  de  la  France  puis  vint  a 
Paris  ou  il  succeda  a  Charpentier  a  la  maison  professe 
des  j£suites.  La  protection  aun  des  chanoines,  qui  £tait 
aussi  conseiller  au  Parlement,  fit  nommer  Campra  a 
Notre-Dame,  le  21  juin  1694.  Des  le  mois  de  juillet,  il  y 
faisait  chanter  un  Te  Deum  en  Thonneur  de  la  prise  de 
Gerone,  et  obtint  a  cette  occasion  de  faire  appel  a  des 
musiciens  externes  «  a  la  condition  qu'ils  soient  de 
bonne  tenue  ».  Campra  obtint  peu  a  peu  du  chapitre 
d'aj  outer  des  violons  aux  contrebasses  et  aux  bassons, 
jusqu'alors  seuls  instruments  employes.  Un  an  apres  son 
entree  a  Notre-Dame,  Campra  dediait  au  chanoine,  son 
prote&eur,  un  preniier  livre  de  motets  a  une,  deux  et 
trois  voix,  qui  devalt  ^tre  suivi,  entre  1695  et  1720,  de 
quatre  recueils  du  meme  genre.  Deux  livres  de  psaumes 
a  grand  chceur,  publics  en  1737  et  1738,  une  messe  a 
quatre  voix  imprimee  en  1700,  et  quelques  autres  messes 
regt^es  manuscrites  completent  Tapport  de  Campra  a 
la  musique  religieuse.  Campra  esl  sans  doute  le  represen- 
tant  le  plus  dminent  de  ce  Style  mi-fran$ais,  mi-italien  qui 
cara&e'rise  le  debut  du  xvm®  siecle.  Ne  d'un  pere  piemon- 
tais  et  d'une  mere  frangaise,  ayant  fait  ses  dtudes  musicales 
dans  le  midi  de  la  France,  6u  p^netrait  largement  la 
musique  italienne,  Campra  devait  naturellement  adopter 
ce  genre.  Aussi  trouve-t-on  dans  ses  motets,  avec  une 
inspiration  melodique  personnelle,  des  accents  expres- 
sifs  soulignes  par  une  harmonic  plus  riche  et  plus  raffi- 
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nee,  des  modulations  nombreuses,  et  aussi  des  vocalises, 
des  roulades,  des  repetitions  abusives  des  memes 
phrases  et  des  memes  mots  du  texte,  defauts  italiens  qui 
deviendront  parfois  insupportables,  mais  qui  ne  sont 
encore  chez  Campra  que  des  tendances. 

Ces  violons  qu'il  avait  introduits  a  Notre-Dame, 
Campra  les  utilise  des  son  premier  livre,  leur  confiant 
des  interludes  et  des  arabesques  brodant  les  parties 
vocales.  Dans  le  deuxieme  livre,  les  flutes  s'ajoutent 
aux  violons  ou  les  remplacent.  Quant  aux  motets  a  grand 
chceur,  ils  contiennent  de  veritables  eflfets  d'orcheSlra- 
tion,  des  recherches  de  timbres  expressifs,  illuStrant 
certains  mots  du  texte, 

Les  motets  de  Campra  ont  joui  d'une  grande  reputa- 
tion pendant  la  premiere  moitie  du  xvme  siecle.  Lecerf 
de  La  Vieville  iui-meme,  malgre  son  ho§tilite  contre 
ritalianisme,  pia9ait  Campra  au  premier  rang  des  compo- 
siteurs  religieux.  On  sait  comment  le  succes  de  I'Europe 
galante  (1697)  orienta  le  chanoine  de  Notre-Dame  vers  le 
theatre,  mais  en  d^pit  du  celebre  quatrain  :  «  Monsieur 
Cimpra  decanipera  »,  il  semble  qu'un  reel  scandale  fut 
cvitc\  Avec  sa  soupkise  italienne,  son  charme  m^ridio- 
nal  non  ctepourvu  d'une  certaine  h^ocrisie,  Campra, 
qui  ne  craignait  pas  d'affirmer  dans  ses  dedicaces  <jue 
toute  son  ambition  se  bornait  &  «  faire  les  chafes  delices 
des  ames  pieuses  »,  manoeuvra  si  habilement  qu'il  regut, 
en  1723,  une  des  charges  de  sous-maitre  de  musique 
cie  la  chapelle  royale. 

LA  LANDE. 

II  devenait  ainsi  le  collegue  du  musicien  religieux  le 
plus  representatif  de  son  epoque,  sans  doute  aussi  le  plus 
genial,  Certes,  la  forme  des  motets  de  Michel-Richard  de 
La  Lande  ne  diifere  pas,  ou  peu,  de  celle  des  motets  de 
Campra,  Brossard  ou  Bernier.  Cette  forme  alors  fixee, 
sera  a  peu  de  chose  pres,  celle  des  cantates  de  Bach  et 
de  Haendel :  une  succession  d'airs  pour  differentes  voix, 
d'ensembles  vocaux,  duos,  trios  etchoeurs,  avec  ouver- 
tures,  interludes  et  accompagnement  d'orcheftre.  On  y 
trouve  meme,  comme  chez  Bach,  ce  parti  pris  d'accom- 
pagner  tout  un  morceau  avec  k  meme  combinaison 
orchestrate  ou  le  m£me  instrument  soliSte.  Mais  avec 
La  Lande,  comme  plus  tard  avec  les  grands  maitres 
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allemands,  ces  formes,  ces  precedes  un  peu  convention- 
nels,  seront  vivifies  par  une  inspiration  melodique  abon- 
dante,  par  une  ecriture  harmomque  riche  pour  1'epoque, 
un  Style  noble,  puissant  et  majestueux.  Enfin  et  surtout, 
la  musique  de  La  Lande  possede  generalement  cette 
juStesse  et  cette  intensite  dans  Fexpression  des  sentiments 
sans  lesquelles  toute  musique,  et  specialement  la  musique 
religieuse,  es~t  vaine  ou  sonne  faux. 

On  sait  que  La  Lande  a  pour  ainsi  dire  succede  a  Lully 
dans  la  faveur  de  Louis  XIV.  II  venait  a  son  heure,  au 
moment  ou  Tage,  les  malheurs  et  Tinfluence  de  Mme  de 
Maintenon  incfinaient  le  roi  vers  la  pie*te.  Recommande 
par  le  marechal  de  Noailles,  il  fut  d'abord  maitre  de 
musique  des  deux  princesses  legitimees,  Miles  de  Blois 
et  de  Nantes.  II  devait  peu  a  peu  recevoir  toutes  les 
charges  qu'avait  exercees  Lully.  Les  principaux  grands 
motets  de  La  Lande  furent  ecrits  entre  1095  et  1710. 
Sa  veuve  en  publia  quarante,  ainsi  que  des  Lefons  dt 
tenebres  et  un  Miserere  a  voix  seule.  L'eleve  prefere*  de 
La  Lande,  Colin  de  Blamont,  colkbora  a  cette  publica- 
tion. La  vogue  de  ces  motets  continua  jusqu'a  la  fin  de 
TAncien  Regime*  Apres  la  Revolution,  ils  furent  com- 
pletement  delaisses,  comme  d'ailleurs  toute  la  musique 
de  Fepoque  versaillaise.  Get  oubli  parait  inexplicable 
quand  on  entend  des  chefs-d'oeuvre  tels  que  le  De  pro- 
fmdisf  le  Beati  omnes,  le  Quart  ftemmrunt  gentes,  pour  ne 
citer  que  ceux  que  Ton  commence  enfin  a  remettre  en 
lumiere.  II  y  a  la  bien  des  pages  dignes  de  Bach  ou  de 
Haendel,  ^crites  quelqne  trente  ans  auparavant,  et  qui 
ont  du  exercer  une  influence  considerable  sur  le  Style 
du  cantor,  peut-etre  plus  encore  sur  celui  de  Haendel. 

LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  DE  CoUPERIN. 

Le  nom  de  Couperin  parait  pour  la  premiere  fois  dans 
la  musique  religieuse  au  titre  d'un  recueil  copie  par 
Philidor  Taine,  et  intitule  :  Motets  de  Messieurs  Lalande, 
Mathau,  hlarcband  I'auw,  Couprm  (sic)  tt  Dubuisson  qui 
servent  dans  Us  departs  de  Sa  Majetfe  de  Versailles  a  Fontaine- 
bkau  et  de  Fontainebleau  a  Versailles,  ave£  une  petite  musique 
qui  resJe  pour  les  messes  des  derniers  jours  pendant  que  toute 
la  musique  prent  ks  devants  afin  de  se  trouver  torn  a  la  messe 
du  i6*  jour.  Ces  «  Motets  des  departs  de  la  cour  »  sont 
d'airs,  duos  et  trios,  avec  des  preludes  et 
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interludes  pour  orgue  et  quelques  instruments  a  cordes. 
Couperin  y  est  represente  par  un  Laudate  pueri  Don/mum 
qui  n'a  pas  une  grande  originalite. 

Au  contraire,  les  Alofe/s,  et  le  recueil  des  Elevations 
conserve  a  la  bibliotheque  de  Versailles,  portent  la 
marque  de  la  personnalite*  seduisante  de  Francois  Cou- 
perin. Ces  motets  sont  ecrits  sur  des  textes  empruntes 
aux  Psaumes.  Certains  sont  defines  a  une  chanteuse  cou- 
sine  de  Fauteur,  Marguerite-Louise,  rille  du  premier  Fran- 
cois Couperin.  C'eSt  le  cas  du  Qm  dat  nivem  shut  lanam, 
compose  pour  le  concours  de  reception  de  cette  jeune 
tille,  en  1702.  CeSt  un  air  a  Fitalienne,  avec  da  capo,  et 
une  reprise  varied.  Accompagne  par  deux  flutes  et  des 
dessus  de  violon,  ce  morceau  a  beaucoup  de  charme 
melodique.  Plus  remarquable  encore  eSt  le  psaume  Mira- 
/;///>  tefiimonia  tw,  avec  son  duo  pour  deux  voix  de  femmes, 
sans  aucun  accompagnement,  son  grand  air  a  vocalises, 
et  surtout  son  delicieux  yerset :  Adokscmtulm  sum  ego,  des- 
tine aussi  a  «  Mademoiselle  Couperin  ».  Citons  encore 
ie  charmant  Motet  de  sainte  Suzanne,  conserve  dans  la 
colle&ion  Brossard,  et  regrettons  de  ne  pouvoir  nous 
arrcter  sur  les  E&ations,  ou  le  sentiment  religieux  eSt 
cxprime  avec  on£tion  et  suavite. 

La  musique  religieuse  de  Frangois  Couperin  renete 
revolution  que  Ton  remarque  dans  son  Style  en  general. 
Les  premiers  motets  pour  la  chapelle  du  roi  appartiennent 
a  i'epoque  ou,  feru  de  musique  italienne,  il  en  adopte 
tous  les  cara&eres;  un  peu  plus  tard,  il  reprend  les  pro- 
cedes  de  ses  «  ancetres  »  fran^ais,  et  recherche  la  fusion 
des  deux  Styles. 

De  cette 'epoque  (vers  1714),  datent  les  Lemons  de 
ttnebres  qui  meritent  une  place  a  part,  non  seulement  a 
cause  de  leur  beaute,  mais  aussi  pour  ce  qu'elles  nous 
apprennent  sur  FeSthetique  du  temps.  C'es^t  une  suite  de 
sofi  declames  en  un  Style  intermediaire  entre  le  recitatif 
et  Fair,  ce  que  Fon  appelle  ariose.  La  voix  esl  accompa- 
gnee  par  la  basse  continue  realisee  a  Forgue,  et  double 
par  la  basse  de  viole.  Les  noms  des  letttes  hebraigues 
qui  precedent  chaque  verset  sont  longuement  vocalises. 
La  melodic  eslt  tres  ornee. :  ports  de  voix,  tremblements 
abondent  et  sont  indiques  avec  le  plus  grand  soin.  Ces~t 
une  des  cara&erigliques  des  oeuvres  de  cette  epoque,  aussi 
bien  vocales  qu'inSlrumentales,  et  Fexecution  txa&e  de 
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ces  agrements  e&  tres  importante,  car,  bien  places,  ils 
forment  des  appoggiatures,  des  retards,  des  dissonances, 
sans  lesquels  cette  musique  perd  une  partie  de  son  sens 
et  devient  inexpressive.  L'emploi  de  ces  artifices  dans  les 
Lemons  de  tenebres  montre  bien  que  Couperin  les  conside- 
rait  comme  indispensables  a  ^expression  des  sentiments, 
meme  les  plus  eleves  et  les  plus  graves. 

LE  CONCERT  SPIRITUEL 
SOUS  LE  R&GNE  DE  LOUIS  XV 

Comme  celles  de  La  Lande  et  de  quelques  autres,  les 
oeuvres  religieuses  de  Couperin  alimentaient  le  «  Concert 
spirituel  »  fonde  par  Philidor  en  1725.  Ce  n'etaient  pas  les 
premiers  concerts  de  ce  genre  donnes  en  France.  Avant 
1650,  Pierre  Chabanceau  de  La  Barre,  organise  du  roi, 
donnait  chez  lui  des  concerts  de  musique  religieuse  que 
la  duchesse  de  Liancourt  et  sa  sceur,  k  duchesse  de 
Schomberg,  nommaient  les  «  secondes  vespres  ». 
Jacques  de  Gouy,  dans  k  preface  de  ses  Airs  spirituels 
a  quatre  parties,  fait  un  recit  de  ces  concerts,  ou  Ton 
entendait,  entre  autres  artistes,  «  Mademoiselle  de  La 
Barre,  que  Dieu  semble  avoir  choisie  pour  inviter  a  son 
imitation  toutes  celles  de  son  sexe  a  chanter  les  grandeurs 
de  leur  Createur  au  lieu  des  vanitez  des  creatures  ». 
Pendant  la  seconde  moitie  du  regne  de  Louis  XIV, 
Fabbe  Mathieu,  cure  de  Saint-Andre-des-Arcs,  donnait 
aussi  chez  lui  des  concerts  de  musique  religieuse  ita- 
lienne,  ou  il  revela  aux  Parisiens  les  oeuvres  de  Carissimi, 
Legrenzi,  Stradella,  etc.  Mais  bien  que  ces  seances  aient 
eu  une  tres  grande  influence  sur  les  compositeurs  fran- 
$ais,  leur  importance  ne  peut  etre  comparee  a  celle  du 
Concert  spiritueL 

Anne  Danican  Philidor  obtint  du  gendre  et  heritier 
de  Lully,  moyennant  une  redevance,  la  permission  de 
donner  a  Paris  des  concerts  de  «  musique  de  chapelle  » 
les  jours  de  fetes  religieuses,  ou  FAcademie  royale  de 
musique  fermait  ses  portes.  Louis  XV  autorisa  Philidor 
a  fisiire  amenager  pour  cela  la  salle  des  Suisses,  au  palais 
des  Tuileries.  La  decoration  decrite  pat  le  «  Mercure  », 
avec  ses  balu^tres  dores,  en  forme  de  lyre,  ses  douze 
lustres  et  quantite  de  girandoles,  etait  d'une  elegance 
discrete.  Le  premier  concert  eut  lieu  le  dimanche 
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1 8  mars  1725.  Le  programme  cpmmengait  par  une  suite 
d'airs  de  violon  et  un  «  caprice  »  de  La  Lande,  son 
grand  motet  Confitebor,  le  concerto  de  Corelli  la  Nuh 
de  Noel,  et  un  second  motet  de  La  Lande,  le  Can  fate  Do- 
mino. Le  concert  dura  de  six  a  huit  heures. 

Le  succes  fut  tres  encourageant.  Philidor  avait  engage 
les  artistes  les  plus  en  vue,  attaches  soit  au  service  du 
roi,  soit  a  1'Academie  royale  de  musique.  Les  choeurs 
et  Forche&re  etaient  composes  de  «  tout  ce  qu'il  y  a  de 
rneilleurs  sujets  ».  Citons  parmi  les  soliftes  deux  Italiens 
celebres,  Francisque  La  Fornara,  et  Dominique  Flavoni, 
enfin  la  fameuse  Mile  Antier,  qui  briUait  dans  les  motets 
a  voix  seule. 

La  Lande  cut  la  joie,  un  an  ayant  sa  mort,  de  voir  ses 
motets  appkudis  au  Concert  spirituel,  ou  ils  formerent, 
avec  ceux  de  Couperin,  Bernier,  Campra,  Destouches, 
Blanchard,  Mondonville,  et  plus  tard  Rameau,  le  reper- 
toire des  vingt-quatre  concerts  qui  furent  donnas  tous 
les  ans  jusqu'en  1791. 

Dans  k  Cvrnparakoft  de  la  musique  italtenne  et  de  la 
mmiqut  francam,  6crite  au  de*but  du  xvme  siecle,  Lecerf 
dc  La  Viiville  a  defini  assez  exaaement  les  carafteres  de 
la  musique  religieuse  franc,aise  de  son  epoque.  Lorsqu'il 
donne  des  «  regies  pour  juger  de  k  bonte  d?un  motet  », 
il  inside  surtout  sur  k  necessite  d'adapter  exaftement  la 
musique  aux  paroles.  «  La  perfe&ion  des  tons,  dit-il, 
sera  necessairement  de  convenir  a  celui  a  qui  on  ^ les 
prete  »,  et  il  ajoute :  «  La  musique  d'un  motet  doit  etre 
expressive,  simple,  agreable...  Elle  differe  seulement  de 
la  musique  profane  en  ce  qu'elle  doit  avoir  les  deux 
premieres  a  un  degre  plus  eminent,  et  se  soucier  moins  de 
k  troisieme.  »  Enfin  il  conclut :  «  Je  me  souviendrai 
qu'un  motet  e£t  uniquement  1'expression  d'un  chretien 
qui  adresse  sa  voix  a  son  Dieu.  » 

Lecerf  de  La  Vieville  e5t  le  porte-parole  des  partisans 
de  la  musique  frangaise,  et  on  peut  admettre  qu'il 
exprirne  les  sentiments  de  k  plupart  des  compositeurs. 
Aussi  e$t-ce  a  tort,  scion  nous,  que  certains  pretendent 
que  k  musique  d'e'glise  du  xvne  siecle  n'eft  pas  vraiment 
religieuse  :  chacun  prie  et  chante  les  louanges  de  Dieu 
dans  le  kngage  de  son  epoque,  et  si  Lully  ou  La  Lande  spnt 
parfois  pompeux  et  solennels,  Bossuet  ne  1'eft  pas  moins. 
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Apres  de  grandes  transformations  au  debut  du  si£cle, 
revolution  de  la  musique  religieuse  s'esl:  poursuivie,  en 
France,  en  gardant  une  evidente  unite  de  style.  Comme 
on  a  pu  grouper  harmonieusement  a  Versailles  la  Cour 
de  marbre,  ou  le  chateau  Louis  XIII  garde  le  souvenir 
de  la  Renaissance,  la  maje&ueuse  et  admirable  facade  sur 
les  jardins,  enfin  la  chapelle,  un  peu  trop  gracieuse  et 
elegante,  mais  ou  chaque  detail,  chaque  ciselure  a  son 
prix,  ainsi,  des  motets  de  Nicolas  Forme  a  ceux  de 
Couperin,  en  passant  par  Lully,  Charpentier  et  La  Lande, 
s'est  conStituI  un  ensemble  imposant  de  musique  reli- 
gieuse francaise,  que  nous  devons  faire  revivre  au  m6me 
titre  que  le  palais  ou  elle  a  tenu  une  si  grande  place. 

Madeleine  GARROS. 
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comma  le  concert  spirituel  de  Buxtehude  et  k  cantate 
de  Bach. 

Confronts  avec  des  ph&nomenes  si  extraordinairement 
complexes,  les  th£oriciens  s'efforcent  de  se  retrouver  dans 
ce  veritable  dedale.  Depuis  Athanase  Kircher,  aussi 
bien,  tons  leurs  ecrits  traitent  de  cette  question  de  la 
diversite  des  styles.  ChriStoph  Bernhard,  eleve  de  Schute, 
distingue  Stylus  ff-avis,  ffylu*  luxuriant  commum  et  Stylus 
luxuriant  tbeatralis.  Le  premier  eft  <§galement  d£sign<§ 
sous  le  nom  de  ftylus  a  cappetta  ecchtiasticus.  II  fait  de 
1'harmonie  P  «  oratknu  domina  »,  et  Bernhard  (dont  le 
traite  n'eSt  sans  doute  pas  anterieur  a  1660-1665)  cite 
parmi  ses  modeles  Paleslrina,  Soriano,  Morales,  Willaert, 
Gombert  et,  parmi  les  compositeurs  italiens  plus  recents, 
Gabrieli,  Priuli,  Benevoli  et  Ratti.  Le  ftylus  luxuriant 
commum  se  pr^te  a  tous  les  genres  de  musique  vocale 
religieuse  ou  profane,  il  a  sa  pkce  aussi  bien  a  T^glise 
qu'a  la  chamore;  «  harmonia  »  et  «  oratto  »  y  sont 
6gales  et  ses  modeles  sont  entre  autres  Monteverdi, 
Rovetta,  Cavalli,  Bertali,  Rigati,  Carissimi,  Albrici, 
Scacchi,  Bontempi,  Peranda,  Schiitz,  Kerll  et  Forsler  (les 
sept  derniers  formant  «  Tentourage  »  de  Schiitz).  Le 
Stylus  luxuriant  tbeatralis,  ou  Stylus  comicus,  ob&t  a  la  loi 
oratio  barmomae  domina  absolutusima ;  U  e§t  con^u  pour 
«  traduke  musicalement  un  discours  »  ;  il  es~t  repr6sent6 
par  Monteverdi,  Rovetta,  Cavalli,  Carissimi,  Albrici, 
feontempi  et  Luigi  Rossi.  Telle  esT:  th^oriquement  k 
situation  au  moment  ou  les  Styles  commencent  a  se 
fondre  en  une  nouvelle  unite.  Peu  apres,  au  cours  des 
annees  1670  et  1680,  a  cet  amalgame  vienckont  s'integrer 
les  derniers  elements  qui  contribueront  i  former  le  Style 
de  Bach  et  celui  de  Haendel :  le  grand  air  italien,  le  reci- 
tatif  secco  et  la  musique  orcheStrale  fran9aise. 


LES  GENRES 


Si  Tabsence  de  diStin£Hon  entre  les  confessions,  dans 
k  musique  spirituelle  allemande,  avait  6t6  Tun  des  traits 
du  xvie  si^de  finissant,  k  Contre-Reforme  n'en  avait 
pas  moins  declenche  chez  les  proteStants  une  forte  reac- 
tion a  1'egard  du  catholicisme  renaissant,  et  celle-ci 
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provoqua  une  scission  jusqu'alors  sans  exemple  entire 
la  musique  prote&ante  et  la  musique  catholique.  Les 
deux  confessions  cesserent  peu  a  peu  de  s'abreuver  aux 
memes  sources.  Les  motets  de  Lassus  et  de  quelques 
autres  maitres  nderkndais  ou  italiens  se  maintinrent 
encore  un  certain  temps  dans  Toffice  protestant,  et  le 
style  de  k  prima  pratica  conserva  sa  valeur  exempkire 
jusqu'a  1'epoque  de  Bach,  sans  doute;  1'usage  persi&ant, 
au  xvii6  et  au  xvme  siecle,  des  grands  recueils  de  motets 
que  nous  avons  cites,  manifeSlait  d'ailleurs  une  certaine 
communaut6  de  sources.  Mais  on  ne  saurait  m£connaitre 
a  partir  de  la  fin  du  xvre  siecle  et  avec  des  compositeurs 
comme  Joachim  dit  a  Burgk,  Eccard,  Vulpius,  M.  Prae- 
torius  et  J.  H,  Schein,  1'elaboration  d'un  kngage  et  de 
genres  propres  a  k  musique  proteftante,  encore  inti- 
mement  lies  a  k  tradition  catholique,  certes,  mais 
afErmant  de  plus  en  plus  leur  autonomie.  La  rapide 
suppression  du  ktin  et  FintroducHon  d'un  grand  nombre 
de  cantiques  nouveaux  dans  les  offices  lutheriens  y 
contribuerent  dans  une  krge  mesure.  Un  maitre  eminent 
comme  H.  Schutz  6tait  au-dessus  des  confessions;  mais 
Selle,  Tunder,  Buxtehude,  Weckmann,  Hammerschmidt, 
Ahle,  Briegel,  Pachelbel,  Schelle,  Bohm,  J.  Ph.  Krieger, 
Zachow,  Kuhnau  et  quantite  d'autres  ont  impnme 
^  leurs  ceuvres  un  accent  indeniablement  «  proteslant  », 
auquel  Aichinger,  Klingenstein,  Stadlmayr,  Straus, 
Kerll,  Schmeker,  Biber,  R.  L  Mayr,  Petz  (sans  parler 
des  innombrables  Italiens  de  TAllemagne  du  Sudf)  ont 
oppos£  dans  les  leurs  un  caraftere  tout  aussi  nettement 
«  catholique  ».  Cek  devait  conduire,  a  k  fin  de  1'ere 
baroque,  aux  grandes  messes  concertantes  de  1'ecole 
napofitaine  et  de  ses  disciples  en  Allemagne  meridionale 
(Scarktti,  Leo,  Durante,  Porpora,  Hasse,  Caldara, 
Ristori,  Fux)  et,  par  J.  E.  Eberlin,  Murscbhauser  et 
G.  Muffet,  il  a  direftement  abouti  a  Tecole  viennoise, 
ou  il  inspire  encore  k  musique  d'6glise  des  deux  Haydn 
et  de  Mozart.  II  convient  cependant  de  ne  pas  perdre 
de  vue  que,  pour  k  messe  et  le  motet  en  ktin,  le  fftk 
antico  n'a  pas  cesse  d'etre  egalement  employ6  et  qu'il  a 
6t6  maintenu  en  honneur  par  nombre  de  compositeurs 
italiens  exergant  en  Allemagne  (par  exemple  Bontempi, 
Gasparini,  Caldara,  Rigtori,  Chelleri)  ainsi  que  par  une 
foule  d'AUemands  (Gutfreund,  Stadlmayr,  DuHchius, 
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Hieronymus  et  Michael  Praetorius).  A  maintes  reprises, 
des  tendances  renovatrices  se  sont  fait  jour  au  cpurs 
du  xviie  sifccle  et  Schutz  le  tout  premier  a  souligne 
avec  insiStance  k  n£cessitd  de  composer  dans  Fancien 
Style.  Chr.  Bernhard,  Johann  Theile  et  Buxtehude  ^ont 
completement  renove  le  contrepoint;  tous  trois  ont  ecrit 
des  messes  in  fttk  antico  et,  grace  a  eux,  cet  art  s'eSl  trans- 
mis  a  Bach. 

LE  CONCERT  SPIRITUEL 

Des  les  premieres  ceuvres  de  M.  Praetorius,  de 
Schein  et  de  Schutz,  le  concert  pour  grand  ensemble 
s'eft  tout  a  fait  acclimate  en  Allemagne.  Les  textes 
etaient  k  plupart  du  temps  en  allemand,  plus  rarement 
en  latin.  Comme  il  s'agissait  gen6ralement  de  compo- 
sitions de$tin£es  a  des  solennites,  ils  6taient  frdquemment 
emprunt6s  aux  Psaumes  ou  au  Cantique  des  Cantiques. 
Des  effe<5iifs  comportant  six  choeurs  rexznissant  vingt- 
quatre  vok  n?6taient  pas  rares.  La  messe  solennelle 
d'Oraao  BenevoU  pour  Tinauguration  de  k  cathd- 
drale  de  Salzbourg  (1628)  e§t  &  cinquante-trois  voix. 
Jusqu'a  k  fin  du  si&cle,  plusieurs  musiciens  ont  continu6 
£  pratiquer  ce  genre  de  fagon  isolee  :  Straus  a  Vienne, 
Stadlmayr  ^  Innsbruck,  Holzner  a  Munich,  Megerle 
a  Salzbourg,  Herbft  a  Francfo^  Kniipfer  a  Leipzig, 
Pfleger  en  1665  pour  Inauguration  de  Tuniversit6  de 
Kiel,  Buxtehude  en  1700  pour  le  centenaire  de  k  ville 
de  Liibeck.  A  1'origine,  le  nombre  de  ces  oeuvres  a  <§t6 
beaucoup  plus  considerable  :  seules  des  circon&ances 
exceptionnelles,  comme  certaines  fe^tivites,  permettant 
de  reunir  autant  d'executants,  les  compositions  en 
question  re^taient  manuscrites  et  se  perdaient;  ce  fut 
notamment  le  cas  des  Abendmusiken  ecrites  par  Buxtehude 
pour  k  mort  de  rempereur  Leopold  Ier  et  1'av^nement 
de  Joseph  Ier  (1705).  D'une  fagon  g6n6rale,  on  peut  dire 
que  le  genre  n'a  et6  couramment  cultive  que  darant  les 
deux  ou  trois  premieres  decades  du  xvne  si^cle;  il  a 
pris  ensuite  un  caraftere  exceptionnel  et  son  emploi 
s'eSt  limitd  a  des  occasions  particuli£res. 

Le  concert  spirituel  pour  petit  ensemble,  frequemrnent 
intitu!6  Petit  Concert  fymtuel  (ainsi  ches:  Schiite  en  1636 
et  1639),  devint,  en  revanche,  le  genre  favori.  Du  cote 
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catholique,  il  fut  d'abord  direftement  empruntd  a 
1'Italie  :  les  compositions  de  Viadana,  Monteverdi, 
Grandi,  Belli,  Finetti,  Lappi  et  autres  furent  recueillies 
dans  des  ouvrages  colleSits  allemands  ou  r&mprim£es 
en  Allemagne,  et  suivies  de  celles  de  Steffano  Bernardi, 
Ignazio  Donati,  Ghizzolo,  Grillo,  Rovetta,  Banchieri, 
Naldi,  Bonini,  Patta,  Riccio,  Cima,  etc.  Des  musiciens 
allemands  les  imit£rent  puis,  d£s  1607,  commenc£rent  a 
faire  ceuvre  originale  :  Aichinger,  KlingenStein,  Pfender, 
Urbanus  Loth,  Rodolphe  de  Lassus,  Anton  Holtzner,  etc. 
Du  cote  proteStant,  le  «  petit  concert  »  passa  par  les  deux 
genres,  fort  en  faveur,  du  birinium  et  du  tridnium,  et  Ton 
peut  suivre  chez  M.  Praetorius  revolution  de  cette  forme 
purement  lineaire  et  contrapuntique  peu  a  peu  penetree 
par  le  Style  concertant,  puis  (d£s  1610)  soutenue  par  un 
continuo  curieusement  primitif,  et  adoptant  enjfin 
(en  1619)  un  Style  concertant  authentiquement  italien. 
A  partir  de  Schein  (OpeUa  nova  I,  1618;  les  musiciens 
proteStants  composent  aussi  «  a  k  maniere  italienne 
moderne  »,  mais  en  y  introduisant  deja  le  cantus  firmus 
du  choral,  ddveloppant  ainsi  toutes  les  variet6s  du  petit 
concert  telles  que  les  avaient  trait6es  Scheidt  et  Schein  : 
concert  sur  plusieurs  chorals,  dialogues,  etc.  Selle, 
Schop,  Vierdanck,  Tunder,  Staden,  Kindermann,  Franck, 
Hammerschmidt,  Ahle  et  Rosenmiiller,  entre  autres, 
ont  encore  maintenu  en  honneur  ce  genre,  dont  le 
support  litt£raire  eSt  toujours  cara£eris6  par  Fhomo- 
geneite  d'un  texte  unique.  Chez  Sdbiitz  et  les  maitres 
de  k  g6n6ration  suivante,  k  monodie  s'y  mdle  de  plus 
en  plus  mais  le  genre  du  «  concert  spirituel  »  demeure 
essentiellement  inchang6,  encore  que,  sur  le  |>kn  archi- 
te<5fcural,  le  seul  mouvement  qu'il  comportait  a  1'origine 
se  scinde  progressivement  en  plusieurs  secHons  ou 
m£me  en  mouvements  ind^pendants  (le  texte  conservant 
toutefois  son  unite). 

LA  CANTATE  D'ZGLISE  PROTESTANTE 

Ce  n'eSt  qu'avec  Pachelbel  a  Nuremberg,  Johann 
Philipp  Krieger  a  Weissenfels  et  D.  Buxtehude  a 
Liibeck  (et  grace  au  m6knge  des  Styles  musicaux)  que 
s'eSt  ensuite  lentement  elabor<§  ce  qu*on  appelle  k 
«  cantate  d'eglise  »  proteStante,  genre  sans  analogue  dans 
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k  musique  catholique  allemande.  Assez  complicpe'e,  sa 
genese  peut  se  resumer  a  peu  pres  de  k  fagon  suiyante : 
sur  le  plan  musical,  k  cantate  est  nee  de  k  division  du 
concert  en  plusieurs  sections  ou  mouvements  ind6- 
pendants,  cara£teris6s  par  1'alternance  des  moyens  mis 
en  jeu  :  introduction  et  interludes  purement  inStrumen- 
taux,  chceurs  avec  ou  sans  instruments,  mettant  1'accent 
tantot  sur  Tecriture  polyphonique,  tantot  sur  l*6criture 
concertante,  soli  confie"s  a  telle  ou  telle  voix  du  quatuor, 
accompagnes  soit  par  le  continue  soit  par  des  instruments 
et  encadres  de  ritournelles,  de  duos  ou  de  trios  dans  le 
style  concertant.  La  division  du  texte  alk  d'ailleurs  de 
pair  avec  1'accroissement  des  dimensions  musicales  : 
son  unite*  origineUe  se  trouva  rompue  par  le  melange 
de  divers  textes  bibliques  se  compl&ant  et  s'expliquant 
mutuellement  (c*est  ainsi,  par  exemple,  que  Tann^e 
liturgique  mise  en  musique  vers  1670  par  Augustin 
Pfleger  comporte  des  pages  dont  le  texte  constitue  un 
centon  formd  des  citations  bibliques  les  plus  ^  h6te*ro- 
cHtes).  Au  lieu  de  passages  empruntds  k  k  Bible,  on 
prit  aussi  Thabitude  d'intercaler  des  strophes  de  choral. 
Une  cantate  pouvait  ainsi  presenter  tantot  plusieurs 
strophes  du  m&tne  choral  traite'es  difTeremment,  tantot 
des  strophes  tir6es  de  divers  chorals.  A  ce  stade  de  son 
6volution,  le  genre  rencontra  un  second  courant,  parti, 
semble-t-H,  a  k  fois  de  Tunder  et  de  Pachelbel  :  celui 
de  k  cantate-choral.  Le  petit  concert  choral  &  k  maniere 
ancienne  s'etait  peu  a  peu  transforme  en  concert  a 
plusieurs  strophes  (per  omnes  versus),  analogue  a  k 
Forme  du  choral  varie  pour  orgue  inaugure  par  Scheidt. 
De  m£me  que  Ton  introduisait  des  chorals  dans  les 
concerts  inspires  des  Psaumes  ou  de  Tfivangile,  on 
pouvait  intercaler  des  passages  de  k  Bible  dans  le 
concert  choral;  le  resultat  de  ce  procdde",  dans  un  cas 
comme  dans  Tautre,  etait  un  curieux  melange  de  textes 
qui  correspondaient  aux  differentes  secHons  de  1'ceuvre 
sur  le  plan  musical.  Mais  le  thfcme  du  choral  pouvait 
tout  aussi  bien  £tre  cpnftitue  par  un  pofcme  quelconque; 
au  lieu  d'etre  assujetti  i  une  mdlodie  donn£e,  le  compo- 
siteur  pouvait  alors  traiter  les  divisions  du  poeme  comme 
de  simples  Strophes  de  lied  ou  encore  leur  donner  k 
forme  d'un  «  air  »  &  Pitalienne.  Dans  le  cas  ou  k  cantate 
comportait  plusieurs  Strophes  d'un  seul  et  m&ne  po^me, 
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il  pouvait  done  faire  usage  de  k  m£me  m61odie  ou 
de  k  m£me  basse,  creant  ainsi  un  lien  entre  les  Strophes 
inserts.  II  etait  d£s  lors  facile  de  donner  une  unit6 
formelle  &  1'ensemble  en  concluant  par  une  reprise 
—  ut  supra  —  du  premier  mouvement  ou  par  Tadjonction 
d'une  fugue  sur  Amen  ou  AReluia,  ainsi  que  le  faisaient 
de  leur  cot6  les  compositeurs  catholiques,  Kerll  par 
exemple. 

Tel  eSt  a  peu  pres  le  Stade  auquel  eSt  parvenu  ce 
genre  chez  Pfleger,  Pachelbel,  Buxtehude  et  le  jeune 
J.  Ph.  Krieger  :  une  composition  aux  nombreuses 
se&ions,  souvent  tres  longue  et  d'une  archite&ure  fort 
irreguliere,  qu'il  eSt  aujourd'hui  d'usage  de  designer 
sous  le  nom  de  «  cantate  »  mais  qui,  de  son  temps,  etait 
tou jours  intitu!6e  «  concerto  ».  Toutefois,  bien  des 
questions  sont  encore  sans  reponse  :  a  qui  sont  dus 
ces  assembkges  de  textes  ?  Queue  a  ete  au  ju§te  k  desti- 
nation de  ces  cantates?  I/opinion,  autrefois  admise, 
selon  kquelle  les  auteurs  de  ces  mosalques  litterakes 
auraient  it&  les  compositeurs  eux-m£mes,  ne  reside  pas 
£  Texamen  :  les  combinaisons  en  question  sont  faites 
avec  bien  trop  d'art  et  elles  trahissent  souvent  k  main 
d'un  th£ologien  (par  exemple  chez  Pfleger).  D'autre 
part,  ces  grandes  cantates  sont  frdquemment  d'une  telle 
longueur  qu'il  eSt  a  peu  pres  impossible  qu'elles  aient 
et6  ex6cut6es  pendant  des  offices;  ou  bien  eUes  utilisent 
des  textes  impossibles  a  situer  avec  precision  dans  k 
liturgie  (pour  les  cantates  de  Pachelbel,  encore,  on  peut 
etabEr  exaftement  a  quels  offices  elles  correspondent; 
mais,  pour  celles  de  Buxtehude,  on  n'y  parvient  presque 
jamais). 

Ce  n'eSt  que  fort  tard  que  k  cantate  d'eglise  a  accompli 
le  dernier  pas  de  son  Evolution,  a  savok  radoption  d*un 
livret  pr^sentant  une  veritable  unit6.  A  k  longue,  le 
texte  avait  pris  Tallure  d'un  centon  de  plus  en  plus 
h6t<§rodite;  les  passages  bibliques  et  le  choral  s'y 
£taient  d'ailleurs  vus  de  plus  en  plus  suppknt6s  par  k 
po6sie  libre  (ou  «  madrigalesque  >>),  comme  on  peut 
robserver  dans  k  production  de  w.  K.  Briegel :  dans 
ses  Entretiens  evangettques  (trois  parties,  1680-1681),  il 
part  encore  du  texte  biblique,  puis  il  y  introduit  un  «  air  » 
et  lui  adjoint  une  Strophe  de  choral;  dans  sa  Fontaine 
de  vie  (1080)  k  meditation  personnelle  Temporte  sur 
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Tinspiration  biblique;  quant  a  ses  dernieres  ceuvres, 
elles  ne  contiennent  plus  aucun  emprunt  a  k  Bible. 
A  ce  $lade,  1'influence  de  k  cantata  a  voce  sola,  de  Fora- 
torio  italien  et  de  1'opera,  engendra  1'habitude  de  confier, 
par  un  souci  d'unite,  k  redaction  du  texte  a  un  librettiste. 
Le  premier  fut  Erdmann  NeumeiSler,  pr^dicateur  a 
Weissenfels,  puis  a  Hambourg.  II  commen$a,  &  partir 
de  1700,  par  des  paraphrases  extremement  libres  sous 
forme  de  recitatifs  et  d'airs  et  ce  n'eSl  qu'en  1711,  ckns 
k  troisieme  annee  de  ses  Prieres,  qu'il  reprit  la  Bible 
et  le  choral  proprement  dits.  Dans  sa  Poetique  (publiee 
en  1707  par  Hunold),  Neumeister  lui-meme  a  decrit 
son  precede  :  l'id£e  fournie  par  tel  passage  de  la  Bible 
ou  par  telle  circonSlance  esl:  d'abord  analysee  sous  ses 
diflFerents  aspens  puis,  au  moyen  de  certains^«  artifices  », 
ceux-ci  sont  mode!6s  sous  forme  de  recitatifs  et  d'airs. 
Telle  fut  k  technique  gendralement  appliqude  au  texte 
de  la  cantate  et  Neumeislter  a  trouv6  des  imitateurs  plus 
ou  moins  fiddles  en  tous  les  po&tes  qui  (comme  Poslel, 
Konig,  Christian  Gxinther,  Gottsched,  Chr.  Weiss,  Salo- 
mon Franck,  Henrici-Picander  et  Marianne  von  Ziegler) 
sont  devenus  par  la  suite  les  librettistes  de  Bach,  Tele- 
mann,  Haendel,  Graupner  et  de  quantit6  d'autres  compo- 
siteurs.  Johann  Kuhnau,  Georg  Bohm,  F.  W.  Zachow  et 

iPh.  Krieger  en  ses  dernieres  annees  ont  ensuite  amene 
cantate  au  £tade  ou  Bach  devait  k  trouver. 

L'HISTOIRE  ET  LA  PASSION 

Le  genre  traditionnel  de  THiStoire  et  de  k  Passion 
s'eSt  lentement  impr6gn6,  au  xvne  sifccle,  des  nouveaux 
Styles  italiens.  Ici  ^galement,  Schiitz  a  fait  figure  de 
precurseur  (Hi&toire  de  la  iLesurreftion,  1623),  errant 
encore  un  module  en  ses  dernieres  anndes  (Rihoire  de  la 
Nativite,  1660-1664).  Ses  Passions^  esl:  vrai,  sont  en  marge 
de  revolution  gen6rale  du  genre  et  rev£tent  un  carac- 
t^re  extremement  particulier.  Parmi  les  ceuvres  de  type 
specifiquement  allemand  les  hi^toires  et  compositions 
en  forme  d'oratorio  (les  limites  entre  ThiStoire,  1'oratorio, 
le  dialogue,  le  drame  spirituel,  le  drame  scolaire,  etc., 
sont  en  effet  tr^s  vagues)  ont  ^te  fort  nombreuses 
au  xviie  siecle  (citons  Fromtn,  de  Stettin,  en  1649;  et, 
a  pirtir  de  1642,  les  Comedies  et  Tragedies  religeuses 
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nurembergeoises  mises  en  musique  par  Staden,  Kinder- 
mann  et  autres),  mais  rates  sont  celles  qui  nous  sont 
parvenues.  Quant  a  k  Passion  proprement  dite,  elle 
tut  d'abord  une  survivance  de  la  Passion  en  forme  de 
motet,  qui  trouva  encore,  en  1631,  un  eminent  repre"- 
sentant  (dans  le  style  «  madrigalesque  »)  en  Demantius, 
puis  de  la  tres  ancienne  Passion  chorale,  qui  se  maintint 
jusqu'au  xixe  sidcle,  -avant  de  conquerir  chez  Selle 
(1643),  SebaSliani  (1672),  Theile  (1673),  Kuhnhausen 
(vers  1700),  Kuhnau  (1721),  Bach,  etc.,  une  autonomie 
specifiquement  allemande  et  proteftante.  Elle  ne  se 
fondit  que  lentement  avec  1'oratorio  italien.  En  depit 
des  nombreux  italianismes,  les  livrets  de  Hunold  (1704) 
et  de  Brockes  (1712)  —  ce  dernier,  utilise  par  Keiser, 
Telemann,  Haendel  et  Mattheson,  continua  a  e*tre  rois 
en  musique  jusqu'a  k  seconde  moitie  du  xviii6  si^cle  '— 
et  les  textes  de  Picander  (pour  les  Passions  ,selon  saint 
Marc  et  saint  .Mattbieu  de  Bach)  demeurent  essentiel- 
lement  representatifs  du  protestantisme  allemand.  Ce 
n'esl:  qu'avec  Hasse  (I  Pellegrini  al  sepolcro  di  <N.-S.f  1744; 
Saflt*  Tlkna,  1746;  L,a  Conversion  di  Sanf  Agoflino,  1750} 
et  Graun  (la  Mort  de  Jesus,  1755)  que  le  genre  s'est  ita- 
lianisd. 

L'oratorio  italien  e£t  venu  en  Allemagne  par  Vienne, 
ou  les  sepolcri  (scenes  apparentees  a  Foratorio  et  se 
ddrouknt  autour  du  Saint-Sepulcre;  Thigtoke  de  ce 
genre  particulier  remonte  aux  d^plorations  mariales  du 
Moyen  age)  etaient  represented  par  les  compositions  de 
Tempereur  Leopold  Ier  (a  partir  de  1660),.  Schmfelzef, 
Bertali,  Draghi,  etc.  Cette  forme  pefsis>.  d'ailleurs  jus- 
qu'a  k  seconde  moitie  du  xyme  siecle;  Quant  a,l'ora- 
torio  italien  proprement  dit,  Kerll,  Fux,  Ferdinand 
Tobias  Richter,  Adlgasser,  Eberlirx  —  sans  p^rl^j:  .des 
nombreux  compositeurs  italiens  de  T Allemagne  du.Sud 
—  1'ont  abondamment  cultive.  Parmi  les  maitres  de 
FAllemagne  du  Nord,  ses  premiers  representants  sont 
J.  Mattheson  de  Hambourg  (vingt-neuf  oratorios  a  par- 
tir de  1715)  et  Haendel  (Resurre%ione>  Homer  1708; 'il 
m^le  .ensuite  les  oratorios  allemand  et  italien;  sa  Passion 
selon  Brockes  est  de  1712;  son  JS/Zfor,  1720-1732,  intitule 
«  a  masque  »,  esT:  le  fruit  dyel^ments  italo-allemands  et  de 
k  musique  de  scene  angkise),  Les  fameux  liyrets  de 
Metaslase  (Passione,  1730;  Sant*  Elena,  1731,  etc.),  ont 

ENCYCLOP^DIE  DC  rn 
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ensuite  con£titu6  la  base  de  Foratorio  classique,  essential- 
lament  reprdsent£  par  PAllemand  Hasse  et  communique 
par  Haydn  au  xixe  siecle. 

Friedrich  BLUME. 


BIBLIOGRAPHIE 

OUVRAGES    GEN^RAUX 

ABERT,  H.,  Gesammelte  Aufsat^e,  publ.  par  F.  Blume,  Halle, 
1929. 

BLUME,  F.,  Die  ev&ngelhcbe  Kircbenmwik,  Potsdam,  193 1,  sqq. 

HEYDT,  J.-D  von  der.,  Gescbicbte  der  evangel ischen  Kircben- 
?nusik  in  Deutscbland,  Berlin,  2e  ed.,  1932. 

KUMMERLE,  S.,  En^yklopSdie  der  evangelhcben  Ydrcbenmusik, 
4  vol.,  Giitersloh,  1888-1895. 

MOSER,  H.  J.,  Geschichte  der  detttschen  Musik,  t.  II,  Stutt- 
gart 1922,  j8  6d.  1930. 

MOSER,  H.  J.,  Die  evangelitche  Kirchenmusik  in  Deutsehland, 
Berlin  et  Darm^adt.  1953-1954. 

MOSER,  H.  J.,  Die  Musik  im  fruhevangelitchen  Qfierreich, 
Cassel,  1954. 

MOSER,  H.  J.,  Die  mehrftimmige  Vertommg  des  Evangeliums, 
1. 1,  Leipzig,  1931  (nombreuses  dtudes  sp6ciales;  voir  Melanges 
H.  J.  M&ser,  Cassel,  1954,  en  particulier  ^55-91). 

SCHERING,  A.,  Gescbicbte  der  evangelischen  Kirchenmusik  dans 
G.  Adler,  Handbuch  der  Murikgescbicbte,  2e  ed.,  Berlin,  ,1930. 

STAHL,  W.,  Die  gescbicbtliche  Entwicklung  der  evangelitchen 
Kircbenmusik,  2e  ed.,  Liibeck,  1920. 

URSPRUNG,  O.,  Die  katboli&cbe  Kircbenmutik  dans  "Handbwb 
der  Musikivi&senscbaff  publ.  par  E.  Bucken,  Potsdam,  1931  sqq. 

WINTERFELD,  K.  von,  Der  evangelhche  Kirchengesang,  3  vol., 
Berlin,  1843-47. 

WINTERFELD,  K.  von,  Zur  Gescbicbte  heiliger  Tonkunfl, 
Berlin,  1850. 

LE   CANTIQUE  - 

BAUMKER,  ^W.y  Das  katboli&che  deutscbe  Rtrchenlied,  4  vol., 
Fribourg-en-Brisgau,  1883-1911. 

FISCHER,  A.,  et  TCMPEL,  W.,  Das  dmtsche  evangeliscbe  Kir- 
cbenlieddes  //.  Jahrbmderts,  6  vol.,  Giitersloh  1904^916. 

GABRIEL,  P.,  Dai  deutscbe  evangeliscbe  Kirchenlied  von  ^ Luther 
bit  %ur  Gegenwart,  2e  ed.,  Berlin,  1951. 

HEUEL,  R.,  Melodhcbe  und  rhytbmi*c)w  Wandlungen  im  katbo- 
liseben  deutscben  Kircbenliedfti&$z3  Miinslter  etLeipzig^  1932.. 


MUSIQUE  VOCALE  SPIRITUELLE  1859 

KOCH,  E.  E.,  Geschichte  des  Kirchenliedes ,  3e  ed.,  8  vol.,  Stutt- 
gart, 1877. 

NELLE,  W.,  Geschicbte  des  deutschen  evangelischen  Kirchenliedes, 
Hambourg,  ze  ed.,  1909. 

SCHULZ,  W.,  Studien  fiber  das  deittsche  proteftanttsche  monodische 
Kirchenlied  des  17.  Jahrhunderts,  these,  Breslau,  1934. 

WESTPHAL,  J.,  Das  evangelkche  Kirchenlied,  5e  ed.,  Leipzig 
1918.  5e  edit.,  Berlin,  1925. 

WETZSTEIN,  O.,  Das  deutsche  Kirchenlied  im  i6.-i$.  Jabrhun- 
dert,  1888. 

ZAHN,  J.,  Die  Melodien  der  deutschen  evangelischen  Ktrchenlieder, 
6  vol.,  Gtitersloh,  1888-1893. 

GENRES   ET   STYLES  PARTICULIERS 

ADRIO,  A.,  Die  A,nfdnge  des  geistlichen  Kon^ertS;  Berlin,  1935. 

BLUME,  F.,  Das  ?nonodische  Prin^lp  in  der  pr defiant i&cben  Ktr- 
chenmwik,  Leipzig,  1925. 

KOSCHINSKY,  F.,  Das  proteftantiscbe  Kirchenorchesier  im 
77.  Jahrhundert,  these,  Breslau  et  Liebau,  1931. 

MULLER-BLATTAU,  J.,  Die  Kompositionslehre  H.  Schut^ens  in 
der  Fassung  seines  Schiilers  Cbr.  'Bernhard,  Leipzig,  1926. 

NEYSES,  J.,  Sttidien  s>icr  Gescbichte  der  deutscben  Motette,  these, 
Bonn,  1927. 

RIEBER,  K.  F.,  Die  ~Entmcklung  der  deutschen  geistlichen  Solo- 
kantate  im  17.  ]ahrhundert,  these,  Fribourg-en-Brisgau,  1925, 
Lorrach,  1932. 

SCHILD,  E.,  Gescbichte  der  protefiantuchen  Messenkomposition 
im  77.  und  18.  Jahrhundert,  these,  Giessen,  1934. 


L  HISTOIRE   ET   LA  PASSION 

,  P.,  Zur  Geschicbte  der  deutschen  Choralpassion  dans 
Jabrbuch  Peters  $6,  1929. 

GERBER,  R.,  Die  deittsche  Passion  von  ~L*uther  bis  Bacb  dans 
Luther- Jahrbuch  13,  1931. 

KADE,  O.,  Die  altere  Passionskomposition,  Giitersloh,  1893. 

LOTT,  W.,  Zur  Gescbichte  der  Passionskomposition  i6fo-i8oo, 
dans  :  A.rcbiv  fur  Musikwissenscbaft,  HI,  1921. 

MosERjH.  ^•yAusder'Fruhgescbichte  der  deutschen  Generalbass- 
Passion  dans  27.  Jahrbuch  Peters,  27,  1920. 


GEOKGES-FKEDEIIC  HAENDEL 


TT  E  lundi  23  feVrier  1685,  naissait  a  Halle-sur-Saale, 
JLrf  GrancTRue  Saint-Nicolas,  Georges-Frederic  Haendel, 
soit  dix-sept  mois  apres  Rameau,  et  vint-sept  jours 
avant  Jean-SebaStien  Bach. 

Sa  famille  etait  d'origine  silesienne;  le  grand-pere, 
Valentin  Haendel,  mattre  chaudronnier  ne  en  1 5  82  aBres- 
lau,  s'etait  en  1609  ^x^  ^  Halle,  ou  il  avait  acquis  le  droit 
de  bourgeoisie.  Son  plus  jeune  fils  Georg,  qui  fut  le  pere 
du  musicien,  etait  chirurgien;  il  devitit  cnambelkn  du 
due  de  Saxe,  puis  du  Prince-Elefteur  de  Brandebourg, 
situation  aisee  et  honorable  qu'il  ne  devait  qu'a  son  ener- 
gie  et  a  son  merite. . 

Intimement  Ii6  ayec  les  principaux  artistes  de  la  cour 
ducale,  les  organises  Christian  Ritter,  Cyriakus  Berger, 
et  le  chef  d'orche£re  David  Pohle,  auteur  d'op^ras 
bibliques  ou  mythologiques,  Georg  Haendel,  contraire- 
ment  a  une  legende  trop  repandue,  n'6tait  certainement 
pas  insensible  a  la  musique.  Devenu  veuf,  il  6pousa,pass6 
la  soixantaine,  la  fille  aun  pa&eur  Iuth6rien  de  Giebi- 
chenen^tein,  ,Dorothe*e  Tau^t,  personne  sens^e,  bonne  et 
pieuse,  de  presque  tre^te  ans  plus  jeune  que  son  man; 
elle  lui  donna  quatre  eofants  dont  le  second,  Georges- 
Fre'd&tic,  devait  rendre  immortel  le  nom  des  parents  qui 
lui  avaient  ttansmis  leur  haute  yaleur  morale,  leur  amour 
du  travail,  leur  respect  de  k  religion  et  le.  courage  de  leur 
foi. 

De  tres  bonne  heure,  Georges-Frederic  manife&a  un 
attrait  passionn6  pour  la  musique;  £  semble  que  sa  mere 
et  sa  unte,  Anna  Tau&,  aient  deyiji6  son  ge*me  naissant, 
et  n'aient  pas  contrarie  son  ddosion. 

Au  cours  d'un  voyage  a  la  cour  de  Weissenfels  en  com- 
pagnie  de  soa  pere,  Tenfant,  alors  age  de  sept  ans,  osa 
en  effet  se  faire  entendre  a  1'orgue  en  presence  du  due 
de  Saxe  accompagnd  de  son  savant  Kapeffmetfter  Johann 
Philipp  Krieger  et  du  Kwcertweifttr  Johann  Beer,  lesquels 
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a  1'unanimite,  engagerent  maitre  Georg,  aux  yeux  de  <jui 
la  musique  n'6tait  qu'une  agr6able  distraction,  a  ne  point 
contrarier  la  vocation  de  son  fils. 

De  retour  a  Halle  Georg  Haendel,  avec  le  gout  de 
1'ordre  qui  etait  dans  son  caraftere,  fit  entrer  au  lycee  mu- 
nicipal le  petit  prodige  pour  lui  faire  suivre  des  etudes  re- 
gulieres.  L'enseignement  de  la  musique  n'etait  pas  neglige 
dans  cet  etablissement  ou  professaient  les  cantors  des  trois 
principales  eglises  de  la  ville;  et  le  re&eur  Johann  Praeto- 
rius,  en  sa  qualite  d'amateur  passionne,  aimait  faire  repre- 
senter  par  ses  eleves  des  comedies  en  musicjue.  Georges- 
Frederic  avait  comme  condisciples  Gottfried  Kirchhoff, 
Christian  RoHe,  et  Gebhard  Julius  Riemschneider,  Tun 
des  fils  du  cantor  de  la  Marienkirche,  leur  professeur  de 
chant  choral.  Pour  Porgue  et  le  clavecin,  Haendel  fut 
confie  a  Wilhelm  Zachow,  organise  de  la  meTne  eglise 
depuis  1684,  savant  muscien  d'esprit  large,  et  doue  d'un 
gout  tres  sur. 

Ne  a  Leipzig,  ou  son  pere  exergait  depuis  1660  comme 
insl:rumentisT:e,  Zachow  avait  commenc^  Tetude  de  Tor- 
gue  sous  k  direction  de  Gerhard  Preisensin,  organise  de 
Saint-Thomas,  et  avait  poursuivi  son  Education  theorique 
a  Eilenbourg  aupres  de  Johann  Schelle,  futur  predeces- 
seur  de  Kuhnau  comme  cantor  de  la  meme  dglise.  Fix6 
definitivement  a  Halle  et  devenu  maitre  a  son  tour, 
Zachow  temoignait  a  ses  eleves  une  affeclion  et  un 
devouement  sans  bornes.  Chez  lui,  Georges-Frederic 
retrouvait  son  camarade  Gottfried  KirchhofF,  futur  orga- 
ni^te  de  la  Marienkirche,  Johann  Ziegler  et  Johann  Got- 
thilf  Krieger,  fils  du  maitre  de  chapelle  de  Weissenfels. 
Zachow  leur  enseignait  d'abord  k  technique  des  instru- 
ments a  ckvier,  puis  le  contrepoint,  la  fugue,  et  1'art  de 
varier  un  choral;  il  proposait  comme  modeles  les  plus 
belles  pages  de  Kuhnau  et  d'Erlebach,  sans  oublier  ses 
propres  oeuvres;  il  initiait  ensuite  ses  disciples  a  k  com- 
position et  a  Tingtrumentation  en  leur  faisant  analyser  et 
comparer  les  cantates  et  les  senates  italiennes  et  alle- 
mandes  dont  il  possedait  une  importante  collection. 
M&hode  excellente,  critique  et  creatrice  a  k  fois.  Un 
cahier  manuscrit  datd  de  1698,  et  que  Haendel  conserva 
toute  sa  vie,  contient  les  copies  qu'jl  avait  faites  d'oeuvres 
de  Zachow,  J.  Alberti,  Froberger,  Kaspar  von  Kerll, 
J.-Philipp  Krieger,  Ebner  et  Strungk,  vieux  maltres  dont 
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il  s'etait  assimile*  la  science,  et  auxquels  il  a  du  cette 
connalssance  solide  de  l'6criture  polyphonique  qu'il  a 
de*ja  mise  au  service  de  son  temperament  dans  ses  ceuvres 
de  jeunesse.  Chez  lui,  comme  chez  Jean-Seba§tien  Bach 
ou  chez  Rameau,  on  conState  que  Papplication  mene  loin 
quand  la  nature  a  fait  les  premiers  pas. 

Le  ii  feVrier  1697  mourait  Georg  Haendel...  il  ayait 
toujours  reve*  faire  de  son  fils  un  juriste.  Libre  de  suivre 
sa  vocation  musicale,  mais  respe&ueux  des  volontes 
paternelles,  Televe  du  lycee  poursuivit  ses  humanity's 
puis,  comme  jadis  Schiitz  et  Kuhnau,  se  fit  inscrire  a 
rUniversite  comme  etudiant  en  droit. 

Inscrit  le  10  fevrier  1702,  il  devint,  des  le  13  mars  sui- 
vant,  organise  interimaire  de  la  cathedrale  ou  il  avait  a  sa 
disposition  un  magnifique  instrument  de  vingt-huit  jeux, 
cons1;ruit  en  1667  par  Texcellent  fafteur  Christian  For- 
ner  de  Wettin.  Cest  devant  ses  claviers  que  le  jeune 
etudiant  prit  conscience  de  sa  force;  car  Torgue  est  un 
merveilleux  professeur  de  polyphonic. 

Fondee  en  1694,  TUniversite  de  Halle  etait  vite  deve- 
nue  la  plus  brillante  d'AUemagne;  le  celebre  jurislte  Tho- 
masius,  August  Hermann  Francke,  fondateur  d'etablisse- 
ments  debienfaisance,  Samuel  Stryk  et  Peter  vonLudewg 
en  etaient  les  principaux  professeurs.  Georges-Frede- 
ric y  fir  la  connaissance  du  jeune  poete  hambourgeois 
Heinrich  Brockes  et  de  Johann  Christoph  Schmidt; 
celui-ci,  plus  tard,  devait  tout  quitter  pour  rejoindre 
Haendel  a  Londresa  et  1'aider  comme  secretaire  et  orga- 
nisateur  de  ses  concerts.  A  1'Universite,  Torganiste  de  la 
cathedrale  se  lia  encore  d'amitie"  avec  Telemann,  son 
atne  de  quatre^annees,  mais  qui  avait  sur  lui  une  avance 
plus  forte  que  ne  le  ferait  supposer  la  difference  d'age;  ils 
se  cornmuniquaient  leurs  compositions,  exer^ant  un  con- 
trole  incessant  Fun  sur  Fautre,  et  se  critiquant  mutuelle- 
rnentvAmitie  exquise  et  profonde  qui  dura  toutejteur 
vie.  -;  - 

Tout  en  suivant  les-  cours.de  PUniversite,  Haendel  etu- 
diait  a  fqnd  les  operas  et  les  Singjjtiek  de  Johann  Theile, 
grand  ami  de  Zachow,  et  s'interessait  passionnement  a 
raclivite  de  la  compagnie  de  hautboistes  fondee  vefs 
1700  par  le  «  musicus  inftrumentalk  »  Michael  Hyntzsch  et 
son  fus  Johann  Georg  a  qui  revient  le  merite  d'avoir 
introduit,  a  Halle,  le  nouvel  instrument  a  anche  double 
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de$tin6  a  remplacer  definitivement  Fancien  chalumeau 
avant  Finvention  de  la  clarinette.  Cest  pour  cette  socie*te 
d'inftruments  a  vent  que  le  jeune  musicien  ecrivit  ses 
senates  de  hautbois  et  les  Six  senates  pour  deux  hautbok  et 


bagse  :  «  Je  composais  alors  comme  le  diable,  a-t-il  raconte 
plus  tard,  et  surtout  pour  le  hautbois  qui  etait  mon  instru- 
ment favori  »;  Cependant,  malgre  ses  succes  a  Halle, 
Georges-  Frederic  murissait  secretement  le  projet  de  se 
rendre  a  Hambourg,  la  grande  cite  musicale  ou  Fopera 
allemand  etait  en  pleine  prosperite.  II  fut  aid6  dans  la  rea- 
lisation de  son  dessein  par  quelques  artistes  de  Halle  deja 
fixes  a  Hambourg  :  le  chanteur  Georg  Schmeisser,  le 
compositeur  Kremberg,  qui  avait  pris  en  main  la  direction 
de  Fopera  depuis  1693,  et  le  chanteur  Gottfried  Riem- 
schneider3  un  ami  d'enfance.  Haendel  ne  renouvela  done 
pas  son  contrat  d'organisle  de  la  cathedrale,  et  quitta  sa 
ville  natale  vers  la  fin  mars  1703.  Passant  par  Hanovre,  il 
fitlaconnaissanced'AgosTdno  Steffani,  personnage  extra- 
ordinaire, a  la  fois  chanteur,  organiste,  kapeflmtfter  du 
Prince  Elefteur,  ambassadeur  et  savant  compositeur,  dont 
les  ceuvres  lyriques  devaient  avoir  la  plus  heureuse 
influence  sur  la  formation  du  style  vocal  du  jeune  voya- 
geur.  Stefiani  le  prdsenta  comme  «  virtuose-musicien  » 
chez  la  princesse  Sophie  et  le  fils  de  FElefteur;  ainsi 
se  nouerent  les  premieres  relations  de  Haendel  avec  la 
cour  de  Hanovre. 

Arrive  a  Hambourg,  il  fut  re9u  en  qualite  de  second 
violon  a  Forchesltre  de  Fopera  alors  dirige  par  Reinhard 
Keiser,  artiste  genial,  mais  desordonn^,  qui  devait  bientot 
se  ruiner,  et  miner  son  theatre  avec  lui.  Haendel  devint 
vite  Fami  de  Mattheson,  virtuose  de  Forgue  et  du  clave- 
cin,- a  la  fois  chanteur,  afteur,  poete,  compositeur-  et  musi- 
cographe  6rudit.  Us  firent  ensemble  le  voyage  de  Liibeck 
pour  entendre  Dietrich  Buxtehude,  Fillusire  organiste  de 
la  Marienkirche,  qui  desirait  prendre  sa  retraite  ;  mais  Us  ne 
briguerent  pas  la  succession,  et  revinrent  a  Hambourg  ou 
Haendel  donna  ses  deux  premiers  operas  italiens,  Afmlra 
et  Nero,  qui  furent  representes  au  debut  de  1705  avec  le 
plus  grand  succes.  Toutefois,  les  affaires  du  theatre  allant 
fort  mal,  le  jeune  rriaitre  partit  brusquement  pour  FItalie 
ou  il  e'tait  certain  de  trouver  un  appui  aupres  de  Gas^ton 
de  Medicis  qui,  au  cours  d'un  voyage,  etait  passe  par 
Hambourg,  et  avait  applaudi  au  succes  tfAlmira.  Haen- 
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del  se  rendit  done  a  Florence  ou  il  donna  son  HLodrigo  ; 
voyageant  d'une  ville  a  1'autre,  il  «  essayait  »  successive- 
ment  Rome,  Naples,  Venise  ou  il  fit  la  connaissance  de 
Lotti  et  de  Marcello,  alors  celebres ;  il  frequentait  les  cours 
des  princes  et  les  academies,  regardant  et  ecoutant  beau- 
coup,  composant  quantite  de  pieces  instrumentales,  la 
musique  de  psaumes  latins,  des  cantates,  et  se  taillant  une 
reputation  legendaire  de  virtuose  du  ckvecin  et  de  1'or- 
gue.  Lie  avec  les  Scarlatti,  Corelli  et  Pasquini,  il  faisait 
partie  de  Pelite  de  k  soci&e  re9ue  au  palais  du  cardinal 
Ottoboni,  mecene  fameux  a  1'intention  duquel  il  composa 
deux  oratorios  latins  :  Resurre%/one  et  I/  Trionfo  del  tempo. 
Ce  fut  chez  ce  prince  de  PEglise  qu'il  revit  Steffani, 
devenu  ev£que  de  Spiga.  A  Naples,  il  fit  la  connaissance 
du  cardinal  Grimani  qui  lui  fournit  aimablement  un 
livret  d'opera  :  Agrippina.  La  premiere  representation 
eut  lieu  a  Venise  le  2  de*cembre  1709,  et  souleya  un 
enthousiasme  fre'netique;  apr.es  ce  triomphe  Haendel 
semble  avoir  caresse"  le  projet  de  venir  tenter  sa  chance 
a  Paris,  mais  Tamitie  et  la  prote&ion  de  Ste£Fani  le  deci- 
derent  a  accepter  la  direction  de  la  chapelle  de  k  cout  de 
Hanovre;  il  n'y  fit  toutefois  qu'une  courte  apparition, 
tout  ju£te  le  temps  d'obtenir  un  conge  pour  aller  a  Londres 
faire  representer  un  opera.  Arrive"  en  Angleterre  au  cours 
du  mois  de  d^cembre  1710,  Haendel  6crivit  en  quince 
jours  un  R.inaldo,  op^ra  italien  qui  fut  chaleureusement 
accueilli.  De  retour  a  Hanovre,  il  retrouve  Stefiani  et 
rexcellent  orchesltce  de  la  cour  compose  en  partie  d'ar- 
tistes  frangais,  et  dirige  par  Jean-Bapti$te  Farinel,  ne  a 
Grenoble. 

Cependant,  a  Londres,  le  succes  du  JLinaldo  se  main- 
tenait;  1'auteut  avait  plu  a  k  reine  Anne,  parente  du 
Prince  Ele&eur  de  Hanovre;  les  grands  de  la  cour  recla- 
maient  le  jeune  maitre;  un  second  cong6  lui  fut  done 
accorde  «  a  condition  de  revenir  dans  .un  deki  raison- 
nable  ».  A  peine  d^barque,  Haendel  fait  repr&enter 
son  Paftor  fiao,  et,  sur  Tordre  de  la  reine,  compose  un 
Te  Deum  pour  celebrer  a  Saint-Paul  la  paix  d'Utrecht. 
Ce  qui  pouvait  se  passer  a  k  cour  de  Hanovre  e*tait  fort 
loin  .de  pre*occuper  son  lointain  dire£teur  musical;  il 
menait  tranquillement  a  Piccadilly,  une  vie  cTartiSte  grand 
seigneur  chez  le  comte  de  Burlington,  mecene  faStueux 
qui  aimait  r&inir  chez  lui  les  meilleurs  poetes,  philo- 
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sophes  et  musiciens  avec  1'dite  de  la  soci&£  londonienne. 
Gay,  Pope,  Swift  6taient  des  familiers  de  k  maison; 
Haendel,  fort  admire,  s'y  faisait  entendre  sur  1'orgue  et 
le  ckvecin,  et  m&ne  ne  dedaignait  pas  d'£crire  un  op6ra, 
SiSa9  pour  un  petit  theatre  d'amateurs.  Cependant,  il 
composait  peu,  se  laissant  vivre  et  pen&rer  de  ratmos- 
phere  anglaise,  quand  se  produisit  un  evenement  inat- 
tendu.  Le  12  aout  1714,  k  reine  Anne  mourait  subite- 
ment...  rElefteur  de  Hanovre,  proclamS  par  le  conseil 
secret,  roi  d'Angleterre  sous  le  nom  de  George  Ier,  arri- 
vait  a  Londres  le  20  septembre  pour  etre  couronn6  le 
20  oftobre  dans  la  cathedrale  de  We£min$ier.  Haendel 
pouvait  craindre  le  ressentiment  de  son  maitre  et  sei- 
o-neur,  mais  il  sut  rentrer  en  grace  a  la  cour  apres  le  succ^s 
de  son  Amadigi;  et  quand,  en  juillet  1716,  le  souverain 
voulut  revoir  son  ancien  royaume,  il  invita  son  musiaen 
pr^ftr6  a  Faccompagner;  Georges-Frederic  profita  du 
voyage  pour  se  rendre  a  Halle  auprfcs  de  sa  m^re,  et  pour 
secourir  g6n6reusement  k  veuve  de  son  ancien  maitre 
Zachow  tomb6e  dans  le  besoin.  II  ne  manqua  pas,  sans 
doute,  d'admirer  le  nouvel  orgue  de  la  Liebrrauenkirche, 
grand  32  pieds  de  65  jeux,  tout  r&emment  achev6  par  le 
f adeur  Chn^toph  Cuntzius  de  HalberStadt,  et  inaugur^  par 
Tean-S£ba§tien  Bach  qui  avait  et<§  consult^  pour  le  plan  de 
ce  monumental  instrument.  Ce  fut  dans  sa  ville  natale  que 
Haendel  employa  ses  moments  de  loisir  a  Tachevement 
de  son  dernier  ouvrage  allemand,  la  Passion  selon  Brockes, 
sur  un  texte  myStico-th^atral  de  son  ancien  camarade  de 
FUniversite,  texte  qui  avait  et<£  d6ja  mis  en  musique  par 
Keiser  et  Telemann,  et  que  J.-S.  Bach  devait  encore  uti- 
liser  en  partie  dans  sa  Passion  selon  saint  Jean. 

La  partition  de  Haendel  fut  ex6cut£e  £  la  cathedrale  de 
Hambourg  pendant  le  car&ne  de  1717,  sous  k  direction 
de  Mattheson,  mais  en  Tabsence  de  1'auteur,  d<£ia  rentre 
en  Angleterre.  Pendant  trois  ans,  Haendel  allait  demeurer 
chez  le  due  de  Chandos  pour  y  diriger  sa  chapelle  priv6e; 
c'e^t  la  qu'il  acquit  d^finitivement  la  maitrise  de  son  Style 
en  s'exer9ant  avec  une  r6gularite  laborieuse  a  tous  les 
genres  de  composition  :  religieuse,  dramatique  et  in^tru- 
mentale.  C'e^t  de  ces  annees  heureuses  que  datent  les 
onze  Chandos  Anthems  (grands  motets  pour  soli,  choeur, 
orgue  et  orcheftre),  trois  Te  Deurn,  la  tragedie  pastorale 
Acts  and  Galatea,  composee  sur  un  jolipo&ne  de  Gay,  la 
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premiere  version   de  1'oratorio .  Efiber,   sur  un  '.Mvret 
anglais^  et  huit  Suites  de  pieces  pour  Je  clavecin. 

Cette  p&tiode  de  paisible  ind^jpendance  alkit  toutefois 
prendre  fin;  les  amateurs  londomens  les  plus  riches  et  les 
plus  influents  s'occupaient  de  la  fondation  d'une  acade*- 
mie  de  theatre  italien  pour  1'exploitation  du  theatre  de 
Haymarket;  Haendel,  Bononcini  et  AriosTi  furent  appele"s 
a  la  direction  musicale.  Le  Radawiffo-  du  Saxon  fut  Fun 
des  premiers  operas  repre"sentes  surla  scene  de  kt  Royal 
Academy  of  Music.  II  serait  trop  long  de  raconter  les 
difEcultes,  les  intrigues,  les  Hyalite's,  les  batailles  entre 
a&eurs  et  aftrices  qui  finalement  aboutiyent  a  k- disper- 
sion de  k  troupe  apres  la  saison  de  1728.  Au  milieu  de 
tant  de  soucis  et  de  fatigues,  Haendel  avait  encore  tr-ouve 
le  temps  d'ecrire  les  quatre  Coronation  Attthems,  qui 
furent  executees  pendant  les  ceremonies  du  couronne- 
ment  du  roi  George  II  (1727).  Apres  k  chute  deTAcadd- 
mie,  le  maitre  s'associa  avec  le  regisseur  Heidegger  pour 
reprendre  Texploitation  du  theatre,  et  partit  aussit6t  pour 
Tltalie  afin  d'y  rechercher  les  plus  belles  voix  et  s'assurer 
leur  concours;  il  6tait  a  Venise  lorsqu'il  appritj  le  18  fe- 
vrier  1729,  que  samere  venait  d'etre  frappee  de  paralysie; 
il  accourut  a  Halle  pour^assislter  cette  «  Mama  »  qu'il  ado- 
rait,  mais  elle  6tait  d^ja  aveugle.  C'eslt  alors  qu'il  re9uf 
la  visite  de  Wilhelm  Fridemann  Bachv  venu.de  la  part 
de  son  pete  1'inviter  a  passer  quelques  jours  a: Leipzig 
avant  de  retourner  en  Angleterre;  mais  Ha6ndel  duti 
ner  Tinvitation;  apres  une  absence  :d -uaie  .attitajBe^i 
vite  revenir  a  Londres  reprendre  'k  lAttc  >pour 
italien.  II  engagea  done  de  nouveau  le  combat  a^ec  le 
grand  public,  se  mesurant  avec  Hasse  et:G?orpora,  ecrf- 
vant  deux  ou  trois  op6ras  par  an,,  harcele  par  les  cabales, 
traque"  par  la  faillite,  vaincu  trois  fois  par  k  roakdie. 
Pendant  vingt  ans,  il  s'obStina  dans.l'idee  d'iroposet 
Top^ra  italien  a  un  public  hostile  auquel  il  avait  pourtant 
pr6sent6  une  quarantaine  de  chefs-d'oeuvre. 

Decourage,  il  se  tourna  jSnalement  versJ'oratorio^  et 
arriva.ainsi  au  faite  de  son  art.  La  composition  da-'Messie 
achev^e,  il  se  souvint  d'une  invitation^du  lord-lieutenqnt 
d'Irknde,  et  se  rendit.a  Dublin  ouril  passa'huit  mois 
«  avec  honneur,  profit  et  pkisir  ».  La  fjremiere  audition 
du  chef-d'oeuvre  fut  donn£e  le  >i?  avril  1742  au  profit 
destitutions  de  bieofaisance*.  Rentr6  a  Londres,  Haesa- 
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del  devait  se  voir  encore  pendant  quatre  anne*es  en  butte 
a  1'hoStilite  et  a  la  malveilknce;  mais  les  preuves  qu'il 
donna  de  son  loyalisme  envers  son  pays  d'adoption  en 
prenant  ouvertement  parti  contre  les  Stuart,  lors  du 
debarquement  du  pr&endant  Charles-Edouard,  desar- 
merent  enfin  tons  ses  ennemis.  L 'Occasional  Oratorio,  ecrit 
pour  encourager  les  Anglais  a  la  resistance,  et  Judas 
Maccbabee,  compose"  pour  cdtebrer  la  vi&oire  de  Culloden, 
assurerent  le  triomphe  definitif  du  maitre  Stranger  reconnu 
desormais  comme  musicien  national  du  Royaume-Uni. 

II  pouvait  enfin  cre*er  en  paix  et  ayec  un  succes  assure. 
En  fevrier  1750,  il  voulut  revoir  sa  ville  natale  et  d'  «  an- 
ciens  amis  »;  ce  fut  son  dernier  voyage  en  Allemagne. 

L'ann6e  suivante,  il  se  sentit  menac£  de  perdre  k  vue; 
cruelle  angoisse  pour  un  artiste  qui  vivait  surtout  par  les 
yeux :  passionne  par  la  peinture,  et  aussi  par  les  spedacles 
de  la  nature;  p<§niblement,  il  termina  le  dernier  a&e  de 
lephti^t  dut  subir  trois  fois  l'op<§ration  de  la  catara6te. 
Devenu  completement  aveugle,  il  dit  adieu  definiti- 
vement  a  la  composition,  et  passa  les  sept,  derriieres 
annees  de  sa  vie  dans  la  solitude  et  le  recueillement, 
s'occupant  avec  sollicitude  du  Foundling  Hospital 
dont  U  ^tait  l^un  des  fondateurs;  parfois  fl  assiSlait  a 
Fex^cution  de  ses  oratorios,  et  jouait  pendant  rentrafte 
Tun  de  ses  concertos  pour  ,orgue.  A  Covent  Garden,  il 
tint  les  claviers  pour  la  derniere  fois  le  6  avril  1759,  a  une 
execution  du  Messie. 

n  mourut  huit  jours  plus  tardj  le  samedi-saint  14  avril 
dans  sa  maison  de  Brook  Street,  apres  avoir  exprimd  le 
voeu  de  rejoindre  son  «  doux  Seigneur  et  Sauveur  le  jour 
de  sa  r^surrecHon  ». 

Ses  fun^railles  furent  c61^brfes  a  Westminster  le 
20  avril,  a  huit  heures  du  soir.  On  Tinhuma  dans  le  «  coin 
des  poetes  »,  ou  les  musiciens  aiment  se  recueillir  devant 
son  tombeau  surmont^  de  sa  Statue,  oeuvre  du  sculpteur 
lyonnais  Roubillac,  ancien  eleye  de  CouStou  qui  s'etait 
fixe  en  Angleterre  et  lie  d'amitie*  avec  Haendel. 

Telle  fut  k  vie  ardente  de  ce  h&ros  de  Tart.  Au  phy- 
sique, un  colosse  d'une  energie  indomp table;  au  moral, 
une  nature  fiere,  gen^reuse  et  ardente.  Sa  personnalitd 
imperieuse  le  rendait  indifferent  aux  harcelements  de  la 
haine  comrne  aux  flatteries  empressees.  On  s'eSt  efforce 
plusieurs  fbis  d'orner  d'dpisodes  romanesques  le  r^cit  de 
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la  vie  de  ce  travailleur  acharne" ;  mais  il  ne  nous  a  pas  laisse 
de  confidences,  et  Ton  en  eft  reduit  aux  conje&ures.  On 
Ta  dit  insociable,  et  on  a  pretendu  qu'il  ne  fat  lie  a  aucune 
femme  (Hawkins);  mais  son  ami  Schmidt  assure. que  c'e£t 
son  besoin  furieux  d'independance  qui  lui  jnspira  tou- 
jours  la  crainte  de  liens  indissolubles.  Le  plus  fidele  et 
le  plus  d6voue  des  amis,  fib  et  frere  admirable,  tel  il  se 
revele  dans  ce  qui  a  ete  conserve  de  sa  correspondance; 
il  ecrit  le  20  fevrier  1719,  en  fran$ais,  a  son  beau-frere 
Michaelsen,  dofteur  en  droit,  a  Halle  : 

Ne  jugez  pas,  je  Vous  supplie,  de  mon  en  vie  de  Vous  voir 
par  le  retardement  de  mon  depart.  CeSl  a  mon  grand  regret 
que  je  me  vois  arrete  icy  par  des  affaires  indispensables  et  d'ou, 
j'ose  dire,  ma  fortune  depend,  et  les  quelles  ont  traine  plus  long- 
temps  que  je  n'avais  cru...  mais  a  la  fin  j'espere  en  venir  a  bout 
dans  un  mois  d'icy,  et  Vous  pouvez  center  que  je  ne  ferai  aucun 
delay,  et.que  je  me  mettrai  incessamment  en  chemin.  Je  vous 
supplie,  Mon  tres  Cher  Frere,  d'en  assurer  la  Mama  et  de  mon 
obeissance,  et  faites  mot  surtout  part  encore  une  fois  de  Votre 
Etat,  de  celuy  de  la  Mama  et  de  votre  Chere  Famille,  pour 
diminuer  Tinqui6tude  et  ^impatience  dans  laquelle  je  me 
trouve;  Vous  jugez  bie'n  mon  tres  Cher  Frere,  que  je  serais 
inconsolable  si  je  n'avois  pas  Tesperance  de  me  dedommager 
bientot  de  ce  delay,  en  re&ant  d'autant  plus  longtemps  avec 
Vous,,.  Je  languis  plus  que  vous  ne  scauriez  Vous  imaginer 
de  Vous  voir.  Jc  Vous  remercie  tres  humblement  des  yoeux 
que  Vous  m'avez  adresses  a  Toccasion  du  nouvel  an.  Je  sou- 
haite  de  mon  cote,  que  le  Toutpuissant  veuille  Vous  combler 
et  Votre  Chere  Famille  de  toutes  sprtes  de  Prosr^efites,  et 
d^addoucir  par  ses  pretieuses  behediftions  la  r>layej  sensible 
qu'il  luy  a  plu  de  Vous  faire  essuyer,  et  qui  rri'a  Frapp^  dgale- 
ment.  Vous  pouvez  toe  assure1  que  je  conserverai  touj0ur§ 
vivement-le  Souvenir  des  Bontes  que  Vous  avez  cues  pour 
feue  ma  Sceur,  et  que  les  sentiments  de  ma  Reconnaissance 
dureront  aussi  longtems  que  mes  jours... -: 

Telemann  avait  k  passion  des  fleurs  rajres;  Haendel,  le 
14  decembre  1750,  lui  adresse  a  Hambourg  compliments 
et  remerciements  pour  Fenvoi  du  «  Si^me  d'intervalles  » 
rdcernment  paru  dans  la  Mtftikaluche-Bibliothek  de  Mizler, 
et  ajoute :  '  ,:  .  : 

Ce  JDel  ouvrage  e5t  digne  de  Vos  occupations  'et  de  vQtre 
Sgavok.  Je  vous  f<§Ucite  de  la  parfaite  santd  que  Vo*us  jouissez 
dans  un  Age  assez  avance,  et  je  Vous  souhaite  de  bo'n  CcEur 
la  Continuation  de  toute  sorte  de  prospdrite  pendant  plusieurs 
An&  a  Favenir.  Si  la  passion  pour  les  plantes  exotiques  pour* 
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iroit.prplonger  Vos  jours,  et  soutenir  la  vivacite  qui  Vous  e$l 
naljtirdle,  je  m'offre  avec  un  sensible  plaisir  a  y  contr  ibuer  en 
quelque  rnaniere.  Je  Vous  fais  done  un  Present  et  je  vous 
envoye  une  Caisse  de  fleurs  que  les  Connaisseurs  de  ces 
plantes  m'assurent  d'toe  choisies  et  d'une  rarete  charmante; 
s'ils^me'&isent  le  vray,  Vous  aurez  les  plantes  les  meilleures 
de  tpute  FAngleterre... 

•  Modele  de  charite,  Haendel  assura  presque  a  lui  seul 
la~prosp&:ite  de  fondations  telles  que  le  Secours  aux 
veuves  et  orphelins,  et  le  Foundling  -Hospital.  En  1749, 
il  avait  fait  don  d'un  orgue  important  a  la  chapelle  de 
cet  &ablissement  avec  le  droit  d'y  d'onner  annuellement 
le  Messte  au  bendfice  de  la  fondation. 


-Haendel  -~a  Iaiss6  quarante  operas,  cent-soixante- 
sii;  dubs,  trios,  airs  ou  cantates  a  voix  seule,  trente- 
sept  sdiiates  et  trios  pour  divers  inslsuments,  des  psaumes 
des  inotets,  cinq  Te  Deum,  dix-huit  Anthems,  une  Funeral 
Anthem  pour  la  mprt  de  la  reine  Caroline  (173  7),  plusieurs 
recueils.dersuites  et^fiigues  pour  clavecin,  douze  concer- 


. 

tos  •d'orguje>5dix-kidt  C^^er/yjr^J-/  pour  orche&re;  tout 
un;t6pertoire  de-musique  populaire  pour  des  f£tes  de 
plein  aif>  et  couronnaht  le  tout,  deux  Passions,  et  le  cycle 
epique  des  trente-deux  oratorios...  On  demeure  ftappd 
par  une  telle  ^puissance'  cr^atrice  associee  a  une  facflite 
et  a  une  promptitude  denieure'es  legendaires  :  1'  opera 
ILinaldo  congu  et  realist  en  quinze  jours;  Israel  en  Egypte, 
grand  oratorio  pour  double  choeur  ecrit  en  vingt  jours; 
le  Messier  aclieve  eh  vingt-quatre  jours;  Samson  en  cinq 
semaines,  -k  tout  cependantj  compost  tres  solidement, 
tres  soigneusement,  et  portant  le  cachet  de  cette  science 
inne*e>qui  e'sK?  Tapanage  du  genie; 


:;C&jtnme  la'.-plupart'  des  cotnpoMteurs.  de  son  -.temps, 
Haendel  n'a  pas  cherche  a  reagir  contre  les  contentions 
de  Tppera  itajien.  L'adion  consislte  invariablement  en  une 
succession^  dfe  s"cen'eV  confues  'pour  faife  valok  la  virtuo- 
site  vocale  4£s  principaux  cha,nteurs  dans  des  airs  pas- 
sionn6sy  tehdres,  ,touchants,  et  propres  a  Texpression 
dcamatique;  .le  .  maitre,  •'  toutefoisi  \  s  attache  a  rompre 
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runiformite*  des  soli  par  un  intermede  danse  ou  non,  ou 
encore  par  1'intervention  des  chceurs;  ainsi  par  exemple, 
dans  Ariodante,  Alcina,  Atalanta,  Giuftino,  Alessanaro ; 
mais  ce  qui  esl:  le  plus  remarquable,  c'esl:  1'art  avec  lequel 
il  s'ing&rie  a  varier  la  coupe  des  airs;  il  pratique  la  chan- 
son Strophique,  Fariette  d'une  seule  phrase  qui  repon- 
dait  si  bien  au  gout  anglais  ou  la  cavatine  (air  en  deux 
parties),  avec  le  m£me  bonheur  que  t'ar/a  da  capo  des 
Napolitains  et  des  V£nitiens;  on  trouve  des  airs  drama- 
tiques  sans  partie  centrale  ni  reprise,  des  airs  ecrits  sur 
une  basse  obstinee  sans  da  capo;  la  sidHenne,  la  sarabande 
et  le  menuet  pr^dominent  dans  les  airs  de  mouvement 
lent  ou  modere;  les  airs  vifs  sont  en  forme  de  gavotte  ou 
de  gigue;  quelques-uns  paraissent  empruntes  au  reper- 
toire de  la  chanson  populaire.  Mais  c'eSt  surtout  dans  la 
scene  recitative  et  V arioso  avec  orcheSlre  que  le  musicien  a 
infuse  un  esprit  nouveau :  se  reclamant  de  Keiser  qui  avait 
declare  dans -la  preface  de  ses  Componimentl  mmicali  de 
1706,  qu'  «  une  expression  dans  le  recitatif  donne  souvent 
autant  de  mal  a  un  compositeur  intelligent  que  Tinven- 
tion  d'un  air  »,  Haendel  confere  a  ses  re"cits  accompagnes 
une  magnij&que  ampleur;  il  note  avec  exa£titude  1'accent, 
la  ponouation,  le  soufHe  vivant,  toutes  les  nuances  de  la 
passion  et  ya  jusqu'a  combiner,  dans  une  m£me  scene, 
un  prelude  instrumental,  un  recit,  un  air  de  forme  libre 
et  des  interludes  symphoniques.  Dans  Giulio  Cesare,  par 
exemple,  la  septidme  scene  du  troisieme  a6te  debute  en 
sol  di£se  mineur  par  un  recit  accompagn£  qui  module  aux 
tons  les  plus  eloignes,  refletant  ainsi  les  etats  d'ame  succes- 
sifs  du  didateur  pendant  qu'il  m6dite  sur  la  vanite  de  sa 
vi&oire  devant  Furne  contenant  les  cendres  de  Pompee;  la 
scene  de  la  folie  ft  Orlando,  a  la  fois  tragique  et  burlesque, 
es~l  trait^e  avec  une  6tonnante  variete  rythmique;  les  ope- 
ras Tesea,  3Ladamiftat  Tamerlano,  ILodelmda,  A.dmeto^  Serse} 
offirkaient  6galement  des  .scenes,  capables  d'6galer,.,..en 
puissance  poetique  et  en  pfofondeur  d'emotion,.  les  plus 
belles  de  Stradella,  d'Alessandro  Scarlatti,iOu  de  Rameau. 
Sous-  le  merveilleux  ou  le.  grandiose,  des  fables  et  .de§ 
noms,-  Haendel  a  done  su-'montrer  Phumalne  yerit^  de 
ses  heros;  ainsi  s'expHquent  «t  se.  juStifient des  .efforts 
tentes  de  nos  jours  pour  remettre  ses  operas  italiens  a 
la  sc£ne.  Depuis  1932,  a  ^occasion  d'un  festival  Haen- 
del, deux  ou  trois  operas  affrontent  de  nouveau  avec 
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succes  les  feux  de  k  rampe  au  theatre  de  la  Paix  a  Halle- 
sur-Saale. 

LA  MUSIQUE   RELIGIEUSE. 

Les  psaumes  ktins  sont  traites  dans  le  Style  de  Bassani 
et  de  Legrenzi,  mais  avec  plus  de  richesse  et  d'originalitd; 
au-dessus  de  la  polyphonic  all^grement  rythmee  du 
Dixit  Dominttt,  plane  un  theme  gregorien  etir6  en  valeurs 
longues;  dans  ses  Anthem  a  grand  choeur,  modelees  selon 
Purcell,  Lully  et  Lalande,  Haendel  sollicite  parfois  un 
surcroit  de  puissance  du  choral  lutherien  dont  Pecho 
reveillait  en  son  ame  des  souvenirs  d'enfance  et  de  jeu- 
nesse,  en  meme  temps  que  la  solenrute  d'un  texte  sacre. 
Ainsi  le  choral  de  Pacjues  e&-il  entonne  a  Tunisson 
au  milieu  d'une  fugue  inftrumentale  dans  V Anthem  VI 
(deuxieme  version),  et  cite  dans  le  chceur  initial  d'Israe/ 
en  Egypte ;  le  choral  De  Profundu  intervient  dans  la  conclu- 
sion du  premier  choeur  du  Foundling  Anthem  ;  le  grand 
chceur  final  du  Moderate  retentit  du  choral  Erbaltuns,  Herr, 
hldeimm  Wort ;  de  m^me  figure  dans  le  finale  du  IIe  afte 
de  Joseph,  Tantique  mdodie  du  Mit  Freud  fahr  ich  dahin. 

En  composant  le  Funeral  Anthem  a  la  m^moire  de  la 
reine  qu'il  aimait,  Haendel  s'e^t  souvenu  du  chant 
funebre  que  Ton  chantait  en  Saxe  a  Poffice  des  morts  : 


The  ways  of     Zion  de  mourn 


theme  cara&eri&ique  qui  sera  repris  et  developpe  cin- 
quante-quatre  ans  plus  tard  par  JStozart  au  debut  de  son 
Requiem. 

Le  Te  Deum  de  k  paix  d'Utrecht  e^t  etabli  sur  le  meme 
pkn  que  celui  de  Purcell,  mais  avec  une  plus  grande 
importance  donnee  a  Torche^rre  qui  propose  des  motifs 
animes  et  eclatants.  Dans  le  Dettingen  Te  Deum^  rayonne  le 
genie  lumineux  et  fort  de  Tauteur  du  Messie  ;  Texpres- 
sion  vigoureuse  de  ?all6g±esse  popukire  y  alterne  avec  k 
gravite  r^flechie  de  la  priere  chantee. 

LES  ORATORIOS. 

On  retrouve  dans  les  trente-deux  oratorios  k  mdme 
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vari&e  d'inspiration  que  dans  les  operas,  mais  avec  une 
expression  dramatique  plus  pouss^e,  et  un  large  emploi 
des  choeurs  intimement  lies  a  Padtion.  La  moitie  de  cette 
production  eslt  d'inspiration  profane  :  la  grande  cantate 
mythologique  ou  allegorique  eslt  representee  par  les  deux 
Trfanfo  M  Tempo  (1708  et  1757),  et  U  Allegro,  ilPensieroso 
edll  Moderate  ;  la  comedie  pasiorale  et  galante  par  les  deux 
Acis  et  Galatea  ou  Paimable  Semeti  ;  nercule  est  un  veri- 
table drame  musical;  c'est  d'ailleurs  le  titre  de  Pceuvre  : 
a  musical  drama  ;  le  sujet  esT:  la  mort  d'Hercule  d'apres  un 
poeme  de  Thomas  Broughton  inspir6  des  Trachiniennes  de 
Sophocle. 

Reliant  par  une  transition  harmonieuse  PAntiquit^  au 
monde  chretien,  k  Fete  d'Alexandre,  cantate  6clatante  et 
joyeuse,  et  la  petite  Ode  a  sainte  Chile,  plus  recueillie, 
cel£brent  la  puissance  et  les  effets  de  la  musique. 

Con9us  selon  d'enormes  proportions,  animes  d'un 
grand  souffle  religieux,  affranchis  des  exigences  litur- 
giques  et  des  conventions  theatrales,  mais  toujours  dra- 
matiques,  quatorze  oratorios  bibliques  cel^brent  les  h£ro$ 
de  PAncien  Testament,  le  peuple  elu,  et  le  Dieu  qui  le 
conduit. 

Void,  dans  Pordre  des  chapitres  de  1'Ecriture,  la  HsT:e 
de  ces  grandes  ceuvres  qui  dureront,  disait  Herder,  «  tant 
que.Pon  fera  vibrer  une  corde  »  : 

1.  Joseph  et  sesfreres  (1742).  8.  Salomon  (1748). 

2.  Israel  en  Egypte  (1738).       9.  Atbalia  (1733). 

3.  /fcwrf  (1747).  10.  Susama  (174$). 

4.  Deborah  (1733).  n.  Beha%ar  (1744). 

5.  Jephte  (1751).  12.  Efiber  (1720-1732). 

6.  Samson  (1743).  13.  Judas  Match abee  (174$). 

7.  ^7(1738).  14.  Alexander  ftalus  (1747). 

.  Les  textes  etaient  fournis  par  James  Miller,  Tho- 
mas Morell,  Samuel  Humplirey,  Newburgh  Hamilton, 
Charles  Jennens  et  Pope,  quand  Haendel  n,e  les  choisis- 
sait  pas  Im-m6me  dans  la  Bible,  comme  il  Pa  fait  en  com- 
posant  Israel  en  Egypte,  premier  essai  colossal  d'un,  orato- 
rio presque  enticement  compose  de  choeurs,  puiscju'il  s'y 
trouve  settlement  quatre  airs  a.yoix  seule  et  trois  duos. 
L'ceuvre  est  divis^e  en  deux  parties  :  la  premiere  evoque 
en  une  s6rie  de  fresques  saisissantes  les  dix  plaies 
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d'Egypte  et  1'Exode;  la  seconde  eft  le  chant  de  recon- 
naissance de  Moise  et  de  son  peuple  vainqueur. 

Toute  la  po&ie  des  Livres  saints  eSt  passee  dans  le 
Messie  (1741),  v6ritable  6popee  o&  tous  les  grands  faits 
Chretiens  sont  racantfe  depuis  les  Proph&ies  msquau 
Jugement  dernier;  cette  partition,  «  somme  »  de  lart 
haendelien,  6tait  a  peine  termini  que  rinfatigable  crda- 
teur  entreprenait  Samson,  oratorio  heroique,  remarquable 
par  la  representation  des  passions  etla  peinture  des  carac- 
teres  de  Samson,  de  Dalila  et  du  g&mt  Harapha.  Le 
tableau  de  r6croulement  du  temple  de  Dagon  e£  ^pres- 
sionnant  par  la  vision  direde  qu'U  nous  donne  de  1  adhon 
theatrale.  L'inspiration  du  Josui  s'apparente  a  celle  du 
ludatUacchaUe,  1'oratorio  de  la  viftoire,  qui  s'imposepar 
la  vigueur  de  ses  rythmes,  sa  masse  sonore,  et  la  chaleur 
de  sa  flamme  populaire.  .  r 

Un  souffle  profondement  religieux  amme  Theodora 
(1749),  dont  le  poeme  s'inspire  de  Corneille.  Get  oratorio 
chr&ien  se  distingue  par  son  carad^re  grave  et  6l6giaque; 
Haendel  le  consi&rait  comme  son  meiHeur  ouvrage.  «  Le 
chceur  final  du  IIe  a£l:e,  disait-U  fort  ju&ement,  eslt  le  plus 
beau  que  j'aie  jamais  6crit.  » 

Jepbtt,  testament  artisTique  du  maitre,  m6rite  une  place 
sptoale  dans  1'ceuvre  de  Haendel;  nulle  part  sa  puissance 
dramatique  ne  s*e§t  elev6e  plus  haut  pour  peindre  1  ago- 
nie  morale  d'un  pfcre  cherchant  a  sauver  de  la  mort  sa 
fille  bien-aim^e.  La  composition  de  cet  oratorio  dura  six 
mois  et  fut  interrompue  plusieurs  fois  par  la  maladie  et 
les  premieres  atteintes  de  la  cecit6. 

LA  MUSIQUE  INSTRUMENTAL.  / 

La  musique  in^trumentale  a  le  cara&fcre  spontane  d  une 
improvisation  perp6tuelle,  dans  les  Concerti  Gross?  ip&rticu- 
lierement,  ou  JHaendel  notait  au  jour  le  jour  ses  impres- 
sions :  themes  populaires,  prdiudes,  fugues,  variations, 
fantaisies,  impromptus,  danses  ftylis&s  frangaises,  an- 
glaises  ou  itaHennes,  on  y  trouve  toutes  les  formes  en 
liberte;  on  y  peut  suivre  la  trace  de  vieux  maltres  tels  que 
Krieger,  Kerll,  Muffat  et  Kuhnau,  ou  noterrinfluence  de 
Pasquini,  Corelli,  Vivaldi,  Geminiani  et  des  Scarlatti, 
contemporains  de  Haendel.  'Toute  cette  producHon,  ne 
s'accomplit,  en  verit£,  qu'a  Tex^cution;  il  faut  en  sentir  la 
flamme  pour  pouvoir  en  communiquer  la  chaleur,  et 
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savoir  empoigner  la  passion  centrale  qui  e£t  accroch^e  au 
cceur  des  ceuvres  pour  r^ussir  a  les  faire  revivre. 

Les  ouvertures  ou  sinfonie  des  op6ras  et  des  oratorios 
forment  a  elles  seules  une  partie  importante  de  1'ceuvre 
symphonique  du  maltre  et  ce  n'eSt  pas  la  moins  variee  de 
formes  ni  a  accent.  Le  type  lully&e  en  trois  mouvements 
(lent-vif-lent),  eft  le  plus  souvent  employe;  mais  a  c6t£ 
des  ouvertures  fran^aises  &A.lmira  (1705),  RAgrippina 
(1709),  du  Messie  (1741),  de  Judas  Macchabee  (1746)  et  du 
Triumph  of  Time  (1757),  on  trouve  des  ouvertures  en 
forme  de  suite  d'airs  de  ballet  (Rodrigo,  1707);  des  «  con- 
certi  grossi  »  (THonfo  del  Tempo,  1708);  des  ouvertures 
en  un  seul  morceau  (Passion  de i 7 i 6 ;  Acu  et  Galatea,  1720); 
un  concerto  d'orgue  (Saul>  1735);  ou  encore  de  vrais 
poemes  symphoniques  indiquant  le  sujet  aux  auditeurs  : 
ouvertures  de  D&borah  (1733)  (ou  sont  exposes  les  motifs 
du  choeur  des  Israelites  et  du  cho&ur  des  pretres  de  Baal, 
dont  Tantagonisme  conStitue  le  sujet  de  la  tragedie),  de 
Belsa^ar  (1744)  (ou  e^t  6voquee  1'orgie  de  Sesach  et  r ap- 
parition de  la  main  fatale),  de  V Occasional  Oratorio  (1746) 
(avec  ses  appels  de  trompette),  ou  du  troisieme  a&e 
ftHercule  (1744). 

II  ne  faut  pas  n£gliger  la  musique  de  plein  air,  6crite 
pour  les  concerts  qui  se  donnaient  dans  les  jardins  de 
Vauxhall,  de  Marylebone  et  du  Ranelagh.  Les  modules 
du  genre  sont  la  Water  Music,  grande  serenade  compos^e 
en  Fhonneur  du  roi  au  cours  de  Tete  de  1717,  en  vue 
d'une  promenade  sur  la  Tamise,  et  k  Firework  Mufti, 
ecrite  en  1748  pour  celdbrer  k  pak  d'Aix-la-Chapelle. 

Dans  maint  passage  des  operas  et  des  oratorios,  Haen- 
del  a  manifest^  un  sentiment  raffing  de  rin^trumentation 
descriptive  (Giulio  Cesare,  Alexander  Balus,  la  Fete 
d'Alexandre,  Saul);  mais  c'eft  surtout  par  k  beaut<§  du 
dessin  et  les  effets  d'ombre  et  de  lumidre  que  valent^les 
oeuvres  ingtrumentales :  effets  obtenus  par  k  division 
d'une  m£me  famille  d'in^truments  en  plusieurs  groupes. 
La  diStindion  entre  le  concertino,  petit  groupe  de  soliStes 
concertants,  et  le  «  concerto  grosso  »  ou  orcheftre  com- 
plet  e§t  d'une  importance  capitale. 

LES   CONCERTOS  POUR  -QRGUE.' 

Haendel,  Tun  des  premiers  musiciens  qui  aient  travail!6 
au  concerto  d'orgue,  a  Iaiss6  des  ceuvres  qui  comptent 
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parmi  les  plus  connues  et  les  plus  seduisantes.  On  salt 
qu'il  les  a  composers  pour  les  exporter  lui-meme  en 
maniere  d'intermedes  pendant  les  stances  d'oratorios, 
et  qu'il  se  plaisait  a  y  introduire  de  magnifiques  impro- 
visations. Le  Style  de  1'ancienne  sonate  d'e*glise  de  Corelli 
s'y  combine  avec  celui  du  concerto  vivaldien  dans  le 
cadre  de  1'ouverture  ou  de  la  suite  «  a  la  franchise  ».  Ces 
concertos  sont  g&ie'ralement  divisds  en  quatre  mouve- 
ments  :  une  introduction,  un  allegro,  un  adagio  (le  plus 
souvent  improvise*),  et  un  allegro  final. 

L'orcheSlre  comprend  ordinairement  les  hautbois,  les 
bassons  et  les  cordes;  parfois  deux  flutes,  deux  cors  et 
une  harpe.  On  compte  en  tout  douze  concertos  ;  les  six 
du  premier  recueil  paru  du  vivant  de  Tauteur  en  1738, 
et  les  six  du  recueil  poSlhume  public*  en  1760. 

II  eft  tout  a  fait  inte"ressant  de  connaltre  les  instruments 
dont  disposait  Haendel  pour  Tex^cution  de  ses  concer- 
tos :  il  eSt  curieux  de  conSlater  que  les  orgues  anglaises 
n'avaient  pas,  en  general,  de  pedalier.  Lemaitre  qui,  dans 
ses  ann£es  de  jeunesse,  avait  dispose"  a  Halle  et  a  Ham- 
bourg  de  grands  instruments  fournis  de  jeux  de  p^dale 
nombreux,  se  contentait  en  Angleterre  d'inStruments  fort 
simples  dont  il  savait  tirer  un  parti  surprenant.  Voici  k 
composition  de  Torgue  qu'il  s'etait  fait  conStruire  par  le 
facl:eur  Jordan  a  Covent  Garden  pour  1'execution  de  ses 
oratorios;  c'etait  un  instrument  a  un  seul  clavier  d'une 
etendue  de  56  notes  (sol-rt)  compose  de  7  jeux  $eule- 
ment: 

1.  Open  Diapason      8          4.  Quinte        22/3 

2.  Bourdon  8  5.  Doublette   2 

3.  Principal  4          6.  Tierce         i3/5 

Trompette  8 

Le  maitre  avait  Ie*gu6,  par  testament,  cet  orgue  a  son 
ami  John  Rich;  cette  pr^cieuse  relique  fut  an^antie  le 
20  septembre  1808.  dans  Tincendie  qui  detruisit  le 
theatre  tout  entier. 

Forme  a  la  severe  ecole  des  vieux  maitres  contrapun- 
tiStes  de  la  Saxe,  curieux  de  musique  frangaise,  admira- 
teur  de  Buxtehude,  Haendel  a  trouv6  sa,  voie  au  cours  de 
son  premier  s^jour  a  Florence,  a  Rome  et  a  Venise; 
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Tinfluence  de  1'art  italien  fut  alors  assez  profonde  pour 
imposer  a  son  genie  une  orientation  durable.  Des  son 
arrivee  en  Angleterre,  il  sut  apprecier  la  diftinftion  d'un 
Henry  Purcell,  et  ne  laissa  point  de  le  prendre  pour  guide. 
Vafte  esprit  largement  ouvert  a  toutes  les  pensees  de  son 
siecle,  et  du  siecle  precedent,  le  maitre  de  Halle,  capable 
d'ecrire  dans  n'importe  lequel  des  styles  nationaux  qui 
avaient  cours  en  Europe,  adaptait  infailliblement  sa 
volonte*  artiftique  aux  circonftances  de  sa  vie  heroi'que. 

II  y  a  une  question  dont  il  faut  se  debarrasser :  celle 
des  plagiats  de  Haendel;  il  a  ete  accus6  d'avoir  utilise"  des 
motifs  empruntes  a  Kaspar  von  Kerll,  a  Stradella,  a 
Muffat,  a  Graun,  a  Keiser,  a  Strungk,  a  Ciari  et  a  Stefiani, 
a  Erba  et  a  Urio;  mais,  c'esl:  la  un  proced6  qui  etait 
tout  a  fait  courant  dans  la  vie  musicale  d'autrerois.  En 
outre,  tout  ce  qu'il  prend,  Haendel  le  choisit,  parce 
qu'il  y  a  reconnu  Texpression  juslte  d'un  sentiment  qu'il 
eprouve  en  travaillant  a  telle  ou  telle  oeuvre  nouvelle,  et 
il  le  retouche  avec  tant  de  g6nie  que  Ton  peut  redire, 
apres  Romain  Rolland  :  «  Non  seulement  il  creait  sa 
musique,  mais  il  creait  celle  des  autres  ». 

Musicien  universel,  il  a  contribue  a  Taccroissement  du 
pouvoir  expressif  de  son  art,  et  prepare  Tavenement  des 
grands  classiques  viennois.  «  II  eft  notre  maitre  a  tous  1  » 
s'ecriait  Haycfii  apres  avoir  assislte  aux  grandes  executions 
des  oratorios  donnees  en  1791  a  Weslminfter.  «  Je  suis 
en  train  de  me  faire  une  collecnon  des  fugues  de  Haendel » 
ecrivait  Mozart  a  son  pere,  en  1782.  Dans  les  derniers 
temps  de  sa  vie,  Beethoven  recut  en  temoignaffe  d'admi- 
ration  de  k  part  de  Johann  Stumpff,  fafteur  de  harpes  a 
Londres,  la  grande  edition  des  ceuvres  completes  de 
Haendel  pubfiee  a  partir  de  1786  par  Samuel  Arnold; 
trente-six  volumes  arriverent  le  17  decembre  1826.  «  Das 
ift  das  Wahre  !  »  («  Void  la  verit£  1 »)  s'^cria  Beethoven. 
Le  petit  Gerhard  von  Breuning,  que  le  maitre  appelait 
son  Ariel,  nous  a  laisse  le  souvenir  de  sa  joyeuse  surexci- 
tation  :  «  Je  le  trouvai  les  yeux  rayonnants  de  contente- 
ment,  il  me  d&igna  les  volumes  empiles  sur  le  piano' : 
«  Regarde  j'ai  re9u  ce  cadeau...  Depuis  longtemps  je  le 
desirais,  car  Haendel  eft  le  plus  grand,  le  plus  solide  com- 
positeur;  delui,  jepuis  encore  apprendre  1  »Et  Schumann 
en  1855,  ecrivait  a  Pohl,  cpflsrae!  etait  son  «  ideal  d'une 
oeuvre  chorale  ».  Liszt  s'extasiait  devant  le  genie  de 
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Haendel,  «  grand  comme  le  monde  »,  et  Saint-Saens, 
adniirait  en  rauteur  de  U Allegro  et  du  Messie  un  grand 
precurseur  de  la  musique  descriptive. 

Notre  6poque  se  doit  de  ne  point  perdre  le  sens  du 
genie  de  Haendel;  il  faut  relire  les  oratorios;  on  y  trou- 
vera  le  secret  qui  permet  de  produire  des  effets  gran- 
dioses  avec  les  moyens  les  plus  simples. 

Felix  RAUGEL. 
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POUR  certains,  Bach  eft  le  plus  grand  des  musiciens 
alors  que  pour  d'autres  il  apparalt  comme  le  plus 
grand  maitre  de  la  polyphonic,  non  point  absolument 
parlant,  mais  relativement  au  contrepoint  tel  qu'il  fut 
assimil£  par  1'harmonie  moderne.  Le  temps  de  Bach  s'est 
ralli£  plus  yolontiers  a  la  seconde  opinion. 

Pour  mieux  comprendre  le  rdle  qui  lui  fut  assigne,  il 
faut  s'aviser  de  recourir  aux  sources  du  mouvement 
qui  se  reclame  de  lui.  N'es*t-il  pas  significatif,  en  parti- 
culier,  que  les  admirateurs  de  Bach  se  soient  recrutes 
surtout  dans  les  milieux  intelleftuels  ? 

Dans  le  meme  ordre  d'idees,  on  peut  se  demander 
quelle  fut,  au  debut  du  xixe  siecle,  Forigine  du  mouve- 
ment en  faveur  de  Bach.  Cette  «  renaissance  »  a  certaine- 
ment  iti  favorisee  par  deux  tendances  dominantes  de 
1'epoque  :  le  mouvement  national  allemand,  et  le  mouve- 
ment romantique,  au  demeurant  intimement  lies. 

Pour  les  uns,  Bach  6tait  le  representant  de  Telement 
allemand  dans  la  musique,  par  opposition  aux  classiques 
viennois  qu'on  savait  tributaires  de  Part  italien  — 
welscb.  Pour  s'en  rendre  compte?  il  suffit  de  consulter 
le  livre  que  Johann  Nikolaus  Forkel  a  consacre  a  Bach 
et  qui  s'adresse,  dans  son  sous-titre,  aux  admirateurs 
«  patriotiques  »  du  «  veritable  »  art  musical  (1802). 
Un  scrupule  de  delicatesse  qui  date  de  plusieurs  annees 
a  fait  supprimer,  dans  la  rendition,  des  passages  juge*s 
trop  «  patriotiques  »...  Pour  les  romantiques.  Bach  eslt 
celui  qui  avait  (par  avance!)  brise  le  cadre  tyrannique 
de  la  forme  classique,  celui  done  qui  promettait  une 
«  liberation  »  et,  en  meme  temps,  un  retour  au  passe 
de  la  musique.  On  peut  prendre  Schumann  a  t^moin 
de  1'idee  qu'un  musicien  romantique,  et  done  sponta- 
nement  oriente  vers  la  podsie,  pouvait  se  faire  de  Bach. 
Patriotes  et  romantiques  se  sont  ainsi  partage  les  illu- 
sions. 
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Une  etude  plus  attentive  devait  fatalement  reveler, 
chez  Bach  lui-meme,  ce  qu'on  appelait  le  «  clinquant 
wehch  ».  Philipp  Spitta  —  dont  1'ouyrage  sur^  Bach 
e§t  remarquable  au  point  de  vue  scientifique,  mais  tres 
influence  au  point  de  vue  efth&ique  par  les  idees  de  son 
temps  —  soutenait  la  these  d'un  Bach  «  chaste  »,  et 
contrapuntique  de  par  sa  nature  allemande,  et  qui 
aurait  dpure  et  ennobli  ces  Elements  etrangers;  et  c'eSt 
surtout  1'orgue  de  Bach  qu'il  a  envisage  en  formulant 
ce  jugement.  On  pourrait  alors  se  demander  pourquoi 
Forgue  et  le  contrepoint  representeraient  la  purete  et  la 
chaftete  a  nn  plus  haut  degre  que  la  mdodie  et  1'element 
vocal.  (Rappelons  que  1'ouvrage  de  Spitta  parut  entre 
1873  et  1880.)  Quant  a  la  tendance  romantique  a  sortir 
de  la  forme  classique  (a  laqueile  les  romantiques  re&aient 
neanmoins  toujours  lies  hiftpriquement),  il  semble  qu'on 
n'ait  pas  tenu  compte  du  fait  que  la  musique  de  Bach,  si 
elle  echappe  a  la  contrainte  de  la  forme  dassique,  ^en  a 
subi  d'autres.  On  oublia  en  outre  que  la  m^me  idee  de 
forme  ne  s'applique  pas  indiStinftement  a  des  matieres 
musicales  aussi  diverses  que  celle  de  Bach  et  celle  des 
classiques;  on  a,  par  consequent,  simplifie"  les  chpses  en 
opposant  la  forme  classique,  tenue  pour  une  servitude,  a 
ceUe  de  Bach,  considered  comme  une  liberation. 

Mais  la  nature  de  Bach  a  d'autres  aspe&s  qui  devaient 
sollicker  Thomme  du  xixe  siecle,  et  surtout  Phomme  dela 
seconde  moitie  du  xixe  siecle  :  j'entends  la  pr^dile<ftion 
que  montre  Bach  pour  tout  ce  qui  eSt  sySlematique.  Le 
propre  de  Bach  eft  precisement  d'epuiser  toutes  les 
pbssibilites  qu'offre  une  matiere  mnsicale;  pour  lui  un 
art  qui  procederait  par  allusions  n'e^t  rien.  Si  Ton  examine 
n'importe  quelle  partie  de  1'ceuvre  de  Bach  et  si  on  la 
compare  avec  Pceuvre  des  maitres  anterieurs,  on  verra 
qu'il  a  toujours  6rige  en  sy§t^me  ce  qui  ches  les  autres 
n'dtait  plutot  qu'une  esquisse,  un  61an  de  nature  (ce  qui 
nMlargit  point  mais  retrecit  le  domaine  de  la  liberte). 
On  verra  aussi  comment  Bach,  avec  son  esprit  sys- 
tematique,  a  combine  genres  et  especes  musicales  tel  uti 
savant  jardinier  grefFant  les  especes  vegetales. 

Le  fait  de  confier  au  chceur  le  choral  figure  dont 
Pachelbel  avait  donn6  le  modele  sur  Torgue,  apparalt 
de*ja  comme  une  experience  audacieuse.  II  arrive  en 
outre  que  Bach  traite  1'accompagnement  d'un  air  comme 
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une  fugue,  ou  bien  qu'il  donne  a  un  chceur  la  forme 
d'une  ouverture  a  la  francaise  en  confiant  a  Porcheslre 
la  premiere  partie,  et  au  chceur  la  deuxieme;  ou  encore 
qu'un  chceur  de  cantate,  ecrit  dans  le  caraftere  de  la 
premiere  partie  de  cette  ouverture,  utilise  en  m£me 
temps  une  melodic  liturgique  comme  cantm  fr?tfM. 
Tout  aussi  grande  est  Tinfluence  du  concerto  dans  ses 
choeurs  et  dans  ses  soli  de  chant;  on  peut  la  reconnaitre 
a  la  place  predominate  que  Bach  donne  en  general 
a  la  ritournelle. 

Nous  avons  1'impression  que  chez  Bach  un  puissant 
esprit  de  combinaison  regit  la  conception  artiftique.  II 
es~t  vrai  que  les  anciens  maitres  de  la  polyphonic  ten- 
daient  au  meme  but.  Mais  chez  Bach  il  s'agit  d'autre 
chose  :  tandis  que  ces  maitres  etaient  naturellement 
confines  dans  un  art  qui  multipliait  les  procede's  de  pure 
combinaison,  Bach,  pour  sa  part,  assemble  des  s~lru£tures 
ressortissant  aux  tendances  les  plus  diverses.  En  pre- 
sence de  Bach,  nous  n'avons  pas  la  sensation  que  Tceuvre 
est  issue  de  son  epoque  comme  la  plante  sort  de  terre  — 
par  necessity  vitale. 

Tout  cela  illuslre  la  position  particuliere  de  Bach  du 
point  de  vue  historique,  ou  plus  exaftement,  son  attitude 
en  face  de  1'evolution  hislorique.  Tout  cela  nous  fait 
comprendre .  son  obsHnation,  son  isolement  au  milieu 
des  ev^nements  de  l'e"poque.  C'esl  un  fait  qui  avait 
ddja  frapp6  les  contemporains.  Tous  les  temoignages 
concordent  pour  reconnaitre  que,  de  son  temps,  on 
rendait  pleine  justice  a  Bach  comme  maitre  du  contre- 
point  et  de  1'orgue,  mai$  que,  pour  le  re§te,  Tideal 
es^thetique  de  ses  contemporains  diffetait  du  sien.  Par 
consequent,  les  contemporains  de  Bach  —  et  en  parti- 
culier  des  critiques  musicaux  comme  Scheibe  —  ant 
ete  quelque  peu  malmene*s  par  les  biographes  de  Bach, 
bien  que,  historiquement,  nous  devions  aomettre  q^i'un 
ideal  artislique  en  vaut  un  autre  et  que  tout  ideal  a  son 
temps  qui  lui  es~t  a$signe  par  Thisloire  —  son  katros. 

Ainsi,  la  coupure  si  profonde  que  les  historiens  de  la 
musique  placent  vers  1750,  Tantn^  ou  Bach  mourut, 
doit  etre  sensiblement  r^duite  car,  en  realite,  ce  n'est  pas 
la  rupture  entre  Bach  et  les  classiques  que  nous  devons 
envisager,  mais  avant  tout  la  relation  entre  les  contem- 
porains de  Bach  qui  ont  d6termin6  Tepoque,  et  les  clas- 
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siques;  or  cette  relation  ne  signifie  pas  une  rupture, 
mais  une  transformation  continue.  En  consequence, 
1'ceuvre  de  Bach  ne  saurait  resumer  la  musique  de  son 
temps. 

Bach  s'eSt  tellement  enferm^  dans  son  propre  monde 
qu'il  n'a  pas  atteint  cette  tegerete"  a  laquelle  aspiraient 
ses  contemporains.  Sur  le  plan  hiSlorique,  la  sonate  pour 
clavecin  et  violon  de  Bach  releve  beaucoup  plus  de 
1'ancienne  sonate  en  trio,  qu'elle  ne  prepare  la  sonate 
pour  piano  et  violon  de  1'epoque  classique. 

Si  nous  nous  representons  Timpression  que  Bach  a 
faite  sur  le  xixe  siecle,  nous  devons  encore  tenir  compte 
d'un  faSeur  :  pour  le  musicien  de  cette  epoque,  Bach 
ne  represente  pas  seulement  sa  propre  personnalite", 
mais  encore  le  vieux  monde  de  la  polyphonic,  dont  U 
n'etait  en  realite  qu'un  prolongement  tardif  (etmodifie). 
II  incarne,  pour  I'homme  du  xixe  siecle,  un  aspeft 
particuli&rement  impressionnant  de  I'id&l  polyphonique : 
runion  entre  la  polyphonic  ancienne  et  rharmonie 
moderne.  Mais  hiStoriquement,  cette  liaison  du  contre- 
point  avec  1'harmonie  majeure-mineure  apparatt  comme 
un  ph&iomene  quelque  peu  hybride. 

Bach  n'introduit  pas  seulement  le  vieux  contrepomt 
dans  1'harmonie  majeure-mineure  :  il  transfere  encore 
dans  le  domaine  instrumental  une  technique  qui  s'&ait 
d£veloppe"e  dans  la  musique  vocale,  au  cours  du 
xvie  siecle.  Son  contrepoint  eSt,  au  fond,  celui  du  Style 
a  cappetta,  marqu£  par  la  tythmique  complementaire  des 
parties,  auquel  on  aurait  ajout6  des  agrements  ^d'ordre 
instrumental  (pour  la  plupart  empruntds  a  Tprgue). 
On  se  rappellera  que,  deja  au  temps  de  PaleStrina,  les 
chanteurs  agrtoentaient  certaines  parties  de  rensemble 
pol^honique  en  faisant  valoir  leur  virtuosite;  mais  il 
s'agissait  alors  d'agrements  sp^cifiquemetxt  vocaux. 

On  pourrait  d'ailleurs  se  demander  si  une  compo- 
sition devient  essentiellement  inStrumentale  du  fait  qu'on 
y  introduit  des  figures  inStrumentales.  A  Torgue, 
dvidemment,  cette  modification  du  Style  a  cappeSa  que 
Bach  a  r£alise*e,  apparatt  comme  parfaite  :  la  sono±it6 
absolue  de  1'orgue  et  Tharmonie  majeure-mineure 
concourent  a  donner  a  la  polyphonic  en  imitation  des 
traits  exprimant  une  vitalite*  et  un  dynamisme  intenses. 
En  revanche,  ce  Style  s'accorde  moins  avec  le  caraffcere 
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spontane  des  instruments  d'orcheStre.  En  effet,  Bach 
s'en  eSt  assez  gen&ralement  abStenu  dans  ce  domaine.- 
Mais  d'autre  part,  il  n'a  pas  hesit6  a  reporter  sur  le  chant 
choral  ce  Style  tel  qu'il  1'avait  applique  a  1'orgue;  et  la 
il  ne  satisfait  pas  toujours  Toreille. 

On  pourrait  conclure  que  Bach  respefte  mieux  les 
particularity  des  instruments  que  celles  de  la  voix  humaine. 
Nous  voyons  aussi,  en  examinant  les  soli  de  chant  de 
Bach,  que  si,  dans  un  air  avec  instruments  obliges,  la 
voix  ri valise  avec  PinStrument,  c'eSt  souvent  ce  dernier 
qui  1'emporte;  et,  en  suivant  les  peripeties  de  cet  air, 
nous  voyons  que  c'eSt  la  ritournelle  qui  a  le  beau  role, 
plutot  que  la  partie  de  chant.  Le  regret  qu'on  pourrait 
en  dprouver  eSl  d'ailleurs  rachete  par  la  grande  beaute 
de  beaucoup  de  ces  ritournelles  (par  exemple  celle  du 
duo  de  la  Cantate  BWV  128,  queM.  Reger  a  choisie  pour 
theme  de  ses  variations  pour  piano  sur  un  air  de  Bach). 

Peut-etre  cet  aspeft  essentiellement  instrumental  de 
Bach  convenait-il  a  la  conception  musicale  du  xixe  si&cle, 
surtout  en  AUemagne.  Mais  la  conception  inStrumentale 
du  xixe  siecle  avait  une  origine  quelque  peu  difF<£rente  : 
la  symphonic  classique. 

Certains  jugements  emis  au  d6but  du  xixe  siecle 
montrent  comment  Bach  a  pu  impressionner  les  esprks 
culture's  de  son  temps  par  un  aspecl:  «  cosmique  »  de  sa 
polyphonic  :  rappefons  le  mot  de  Beethoven  qui  disait 
que  le  nom  de  Bach  (ruisseau)  lui  convenait  moins  que 
celui  de  «  Meer  »  (mer),  ou  encore  celui  de  Goethe  qui 
croyait  percevoir  en  Bach  Fharmonie  preexiStante  a  la 
Creation  dans  le  sein  de  Dieu  et  s'entretenant  avec 
elle-m^me.  Cette  derniere  phrase  eSt  significative  et 
suggere,  peut-^tre  sans  le  vouloir,  que  la  musique  de 
Bach  —  comme  il  eSt  normal  pour  une  chose  qui  precede 
la  Creation  —  exprime  une  raison  relativement  pure, 
moins  dire&ement  situ6e  dans  la  vie  et  moins  enracine'e 
dans  le  cceur  humain.  Une  brave  m6nagere  a  vulgaire- 
ment  exprime1  la  meme  chose  en  disant  qu'il  lui  semblait 
eprouver  le  m6me  sentiment  en  ecoutant  du  Bach  qu'en 
rangeant  ses  tiroirs. 

Signalons  encore  quelques  particularite*s  de  Bach  par 
rapport  a  ses  contemporains.  II  n'a  pas  seulement 
Tesprit  sySt6matique,  mais  de  surcroit  le  gout  de  la 
plenitude,  et  c'eSt  pr6cis6ment  ce  qui  Femp£che  d'exami- 
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ner  quoi  que  ce  soit  sous  le  voile  de  1'allusion.  Cela  fait 
egalement  obstacle  aux  surprises  de  1'impreyu  et  aux 
nuances  de  la  souplesse.  Comparer  de  ce  point  de  vue 
une  piece  de  Bach  au  rondeau  des  'Barricades  myfUritttses 
de  Frangois  Couperin.  II  aime  ^invention  continue,  la 
matiere  homogene  splendidement  deployee;  et  de  nou- 
veau  nous  rencontrons  Porgue.  Nous  trouvons  chez 
Bach  un  sublime  recueillement  qui  s'exprime  avec  une 
uniformite  exempte  de  caprice.  On  sait  combien  ces 
qualite's  ont  recommande  Bach  a  1'homme  du  debut  de 
notre  siecle.  Elles  ont  au  contraire  mal  servi  Bach  au 
xvine  siecle.  Le  xvme  siecle  a  prefere  les  Vivaldi,  les 
Sammartini;  et,  hiStoriquement  parlant,  il  ne  s'agit  pas 
de  decider  lequel  e£t  le  plus  «  grand  »;  mais  il  s'agit 
seulement  d'une  relation  entre  deux  formes  de  gout. 

Quelle  eSt,  a  la  v£rite,  la  situation  de  Bach  dans  1'his- 
toire  ?  Spitta,  le  grand  biographe  de  Bach,  parle  de  sa 
musique  dans  les  termes  dont  il  se  serait  servi  pour 
cara6t6riser  la  musique  du  xixe  siecle.  ^  D'autres,  au 
contraire,  ont  soulignd  jusqu'a  1'exces  la  difference  entre 
Bach  et  la  musique  de  la  seconde  moitte  du  xvme  siecle. 
Ainsi  done,  Bach  lui-meme  eft  un  produit  de  cette 
grande  epoque  qui  se  prolonge  du  debut  du  xvn®  siecle 
au  debut  de  notre  siecle,  en  marquant  une  transition  a 
mi-chemin  du  xviii6. 

Cette  epoque  du  Style  concertant,  bien  qu'elle^  soit 
marquee  par  Tavenement  du  nouveau  Style  monodique, 
de  la  seconda  pratica,  n'eSt  pourtant  pas  aussi  exclusive- 
ment  marquee  par  le  nouveau  Style  qu'on  se  le  represente. 
Heinrich  Schiitz,  qui  etudia  sous  G.  Gabrieli,  represente 
un  tres  judicieux  compromis  entre  le  Style  ancien  et  le 
nouveau.  Monteverdi  lui-meme  ne  dedaigne  pas,  a 
1'occasion,  le  Style  ancien.  Les  grands  maltres  de  f'op6ra 
italien  au  xviii^  siecle  subirent  au  moins  une  education 
contrapuntique  tres  soignee  (ce  qui  leur  profita  des 
qu'ils  composerent  pour  l^glise).  Surtout  et  avant 
tous,  Mozart  a  de  reelles  attaches  avec  le  Style  ancien 
et  ces  attaches  ne  datent  pas,  comme  on  pense,  ,de  la 
connaissance  qu'il  cut  de  Haendel,  car  les  elements^  du 
contrepoint  sont  presents  chez  lui  d^ja  dans  sa  premiere 
Epoque,  qui  eSt  marquee  par  Finfluence  de  Tecole 
salzbourgeoise. 

La  p^riode  que  nous  evoquons  embrasse  done  naturel- 
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lement  les  deux  tendances  et  repr£sente  leur  aUiage, 
bien  qu'en  general  les  nouvelles  tendances  pre1  dominent. 
Si  Ton  envisage  Tepoque  de  cette  fa£on,  Bach  y  trouve 
assez  naturellement  sa  place.  II  es~t,  sans  doute,  plus 
tourne  vers  la  polyphonic  que  ses  contemporains.  Mais 
il  ne  s'en  range  pas  moins  clans  cette  grande  epoque  qui 
presente  double  visage  au  regard  de  1'avenir. 

Jacques  HANDSCHIN. 
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«  TTEIT  BACH,  un  boulanger  qui  habitait  la  Hongrie, 
V  fat  oblige  de  quitter  ce  pays  pour  sauvegardef  sa 
foi  lutherienne.  Apres  avoir,  dans  la  mesure  ou  cela  lui  fut 
possible,  converti  son  bien  en  especes  sonnantes,  il  se 
rendit  en  AUemagne  et  trouvant  en  Thuringe  toute 
liberte  pour  exercer  sa  religion,  il  s'etablit  a  Wechmar 
prSs  de  Gotha  ou  il  reprit  son  metier.  II  aimait  a  se  servir 
d'une  petite  cithare  qu'il  emportait  au  moulin  pour  jouer 
tandis  que  la  meule  etait  en  mouvement.  Admirable 
concert!  Mais  il  apprit  ainsi  a  garder  ferme  la  mesure. 
Tel  a  et6  apparemment  le  commencement  de  la  musique 
dans  la  famille.  » 

Ceft  par  ces  lignes  d'un  ton  plaisant  que  Jean-S6bas- 
tien  Bach  commence  son  Urfbrung  der  mfflicalisch-Bachu- 
chen  Familie,  «  Origine  de  la  famille  musicienne  Bach  », 
dcrit  en  1735. 

Origines  magyares  ou  allemandes  ?  La  question  n'eft 
pas  resolue,  Mais  le  texte  ci-dessus  rend  compte  de  la 
tradition  dans  laquelle  Jean-Sebaftien  se  sentait :  une  foi 
invincible,  un  art  li^  a  1'artisanat.  Ces  deux  Elements,  se 
combinant  et  se  nourrissant  mutuellement,  sont  a  la 
base  de  tous  ses  aftes. 

Veit  mourut  en  1619,  laissant  deux  ifils,  dont  Talne 
Johannes,  musicien  d'occasion,  e£t  Tarri^re-grand-pere 
de  Jean-Seba§tien  pat  sonfils  Chri^toph,  et  Parriere  grand- 
pere  de  Maria  Barbara,  la  premiere  femme  de  Jean- 
S6ba^tien,  par  un  autre  fils  Heinrich.  Les  dons  musicaux 
des  membres  de  la  famille  commencent  a  se  greciser 
davantage  :  Ton  rencontre  en  effet  des  «  musiciens  de 
ville  »,  des  organises  compositeurs,  des  cantors.  Le  p^re 
de  Jean-S^bagtien,  Johann  Ambrosius,  e§t  «  musicien  de 
ville  »  -  violonifte  d'Eisenach,  petite  ville  de  Thuringe 
ou  son  service  consi^te  a  jouer  «  deux  fois  par  jour,  a  dix 
heures  du  matin  et  a  cinq  heures  de  rapres-midi,  avec 
quatre  de  ses  collegues,  sur  la  tour  de  Th6tel  de  ville,  et 
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,a  Teglise  tous  les  dimanches  et  a  toutes  les  fetes  ayant  et 
apres  les  sermons  de  Tapres-midi  et  du  matin  ». 
.  Jean-Seba&ien,  quatrieme  £ls  d'Ambrosius,  eft  bap- 
tise le  23  mars  1685  en  TdgHse  Saint-Georges.  II  setnble 
certain  que  son  pere  lui  apprit  a  jouer  des  instruments  a 
cordes  tandis  que  Tinitiation  a  1'orgue  fut  faite  par  Jo- 
hann  Chriftoph,  1'oncle  organise,  A  huit  ans,  Jean-Seba- 
Stien  entre  a  i'^cole  de  latin  d'Eisenach,  oh  il  se.  signale 
par.de  frequentes  absences  .dues  vraisemblablement  a  sa 
participation  aux  aclivites  musicales  du  .chceur,  L<  annee 
suivante  meurt  sa  mere,  puis  moins  d'un  an, apres,  son 
pere.  Un  autre  Johann-Chri&oph,  frexe  aine,  organise  lui 
aussi  mais  a  Ohrdruf,  -eleve  de  Pachelbel,  recueiUe  ses 
deux  freres  (le  troisieme  etant  mort  en  bas  age).  Jean- 
Se*ba§tien  poursuit  ses  Etudes  de  latin,  apprend  par  son 
frere  a  jouer  du  clavecin  et  a  composer.  A  peine  age  de 
quince  aris,  ne  voulant  renter  a  charge  de  son  frere,  n 
s'engage  dans  le  choeur  de  Teglise  Saint-Michel  de 
Llineburg,  choeur  form6  d' , «  enfants  pauvres,  n'ayant 
rien  pour  viyare,  mais  possedant  une  belle  voix  ».  En  plus 
de  TinStrudtion  et  de  la  pension  gratuites,  les  chorines 
avaient  droit  a  un  petit  revenu.  La  bibliotheque  musicale 
de  Saint-Michel  etait  bien  fpurnie,  l'6cole  adjacente  ensei- 
gnait  la  religion,  la  rhdtorique,  la  loeique,  le  ktin  et  le 
grec,  Tacademie  ari^tocratique  dela  vifle  etait  un  centre  de 
culture  francaise  avec  usage  obligatoire  de  cette  langue, 
representations  frequentes  de  speftacles  frangais  et  ou  la 
danse,  sur  des,  airs,  fran^ais,  £tait  enseignee  par  Thomas 
de  la  Salle,  eleve  de  Lufly.  A-  la  cour  de  Celle,  residence 
des  dues  de  Brunswick-Liineburg,  ou  Jean-S^ba^tien  fit 
de  fr6quentes  visites,  il  put  eotendre  de  la  musique  fran- 
gaise  tant  in^trumentale  que  vocale  (la ,  duchesse,  fran- 
gaise,  accueillait  favorablement  tous  les  huguenots)* 
Quelques  voyages  a  Hambourg  completerent  cette  in$- 
tru£tion :  TorganiSle  alsacien  Reinken  avait  soixante-di^- 
sept  ans,  Vincent  Liibeck  repxesentait  6galement  le  ^tyle 
severe  du  Nord,  Reinhard  Keiser  dirigeait  I'op6ra.  Ajou- 
tons  que  I'organi&e  de  l'6g]ise  Saint-Jean,  a  Liineburg, 
6tait  Georg  Bohm,  dont  le  Style  de  composition  a  exerce 
une  influence  profonde  sur  les  premieres  ceuvres  pour 
orgue  de  Jean-S£ba3tien. 

A  l*4ge  de  dix-huit  ans,  nous  le  trouvons  «  laquais  et 
violoniSte  »  danS  le  petit  orqheStre  de  Johann  ErnSt,  frere 
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du  due  de  Weimar.  Get  emploi  lui  permet  de  jouer  de 
Torgue  en  servant  de  suppliant  a  1'organisTre  de  cour,  alors 
age.  Un  de  ses  parents  ayant  reussi  a  le  faire  inviter  par 
la  ville  d'ArnStadt  pour  essayer  le  nouvel  orgue,  Jean- 
Sebagtien  y  fait  sensation  et  eft  engage*  sans  concours. 
Entree  en  charge  le  14  aout  1703  :  orgue  le  dimancne  de 
huit  a  dix  heures,  le  lundi  a  la  reunion  de  prices  et  le 
jeudi  de  sept  a  neuf  heures ;  direction  du  petit  choeur  forme 
des  Sieves  de  1'ecole  de  latin.  Cette  derniere  fondtion 
donna  lieu  a  quelques  factions,  en  particulier  une  attaque, 
la  nuit,  par  un  chorine  mecontent.  Jean-S£ba£tien  tente 
done  de  se  debarrasser  de  cette  obligation  (d'ailleurs  non 
ftipulee  au  contrat),  puis  commet  une  seconde  faute  en 
prolongeant  indument  de  trois  mois  un  conge  accorde 
pour  un  mois  en  vue  de  parfaire  ses  connaissances  must- 
cales  aupres  de  Buxtehude,  le  celebre  organise  de  la  ville 
de  Liibeck,  indispose  enfin  la  congregation  par  son  jeu 
devenu  trop  peu  conventional :  «  S'il  utilisait  un  tonm 
peregrinm  (ton  Stranger),  il  devait  le  tenir,  et  ne  pas  passer 
rapidement  a  quelque  chose  d'autre,  ou  meme,  comme  il 
se  plaisait  a  le  faire,  utiliser  un  tonta  contrarlm.  » 

•C'eft  alors  que  se  presente  un  autre  posle  d'organiSte, 
a  IMKzhlhausen,  viUe  Ubre  et  imperiale.  Admission  apres 
audition^sans  concours  a  Paques  1707.  Peu  apres  a  lieu  le 
premier  mariage  avec  Maria  Barbara,  rencontre*  e  a  Arn- 
ftadt.  L'annee  passee  a  Miihlhausen  permit  a  Jean-S6bas- 
tien  de  se  parfaire,  jouant  a  tous  les  offices,  copiant  des 
compositions  pour  enrichir  la  biblioth^que  de  Teglise, 
visitant  les  egHses  des  villages  voisins,  enfin  etudiant  la 
conftnwftion  de  son  oreue  avant  de  presenter  un  devis 
de  r^fefiion  et  d'agrancfissement  qui  fut  accepte. 

Mais  Miihlhausen  dtait  le  theatre  d'une  ktte  ouyerte 
entre  pi^tisles  et  orthodoxes.  Jean-S6ba5tien  cut  a  se 
defenore  (on  lui  reprochait  une  musique  trop^  mondaine 
et  trop  charnelle);  il  prit  parti,  puis  songea  Sientot  a  un 
nouveau  depart :  en  juillet  1708,  il  esl  a  la  cour  de  Wei- 
mar en  tant  qu'organiSte  de  la  cour  et  musicien  de1  la 
chambre  (violon).  Sa  renomm^e  de  virtuose  et  d'impro- 
visateur  s'etend  :  il  fait  de  frequents  voyages  aux  envi- 
rons, s'occupe  de  reconstruction  d'orgues.  De  nombreux 
enfants  naissent,  et  la  mort  vient  quelquefois  ternir  la 
joie  des  naissances  (deux  jumeaux  morts  1  annee  m^me  de 
leur  naissance),  mais  la  maison  esl:  pleine  :  plusieurs 
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eleves  y  habitent,  ainsi  que  la  sceur  de  Barbara.  Les 
ceuvres  pour  orgue  naissent  elles  aussi,  et  la  simplicity 
avec  laquelle  leur  auteur  pretendait  que  seul  le  travail 
pouvait  expliquer  sa  maitrise,  nous  renseigne  sur  -son 
attitude  profond&nent  respe&ueuse  envers  1'art  des  sons : 
les  sons  recelent  en  eux-me'mes  ce  que  le  musicien  ne  fait 
que  de"gager,  son  genie  n'etant  en  somme  qu'une  longue 
patience  et  un  ardent  desk  de  devoiler  leur  beaute* 
latente. 

Un  voyage  a  Halle,  ou  des  propositions  lui  furent 
faites  (place  d'organi&e  liberee  par  la  mort  du  maitre  de 
Haendel,  Zachow),  deciderent  le  due  de  Weimar  a  ame- 
liorer  la  situation  de  Jean-S6ba$tien,  qui  devint  des  lors 
(1713)  Kon^ertmeifier,  avec  obligation  de-  composer  et 
faire  executer  une  cantate  par  mois.  Le  void  done  en 
mesure  d'acquerir  la  maitrise  dans  la  direction  d'orcheStre 
en  meme  temps  qu'il  etudie  la  musique  in&rumentale  ita- 
lienne,  dont  son  collegue  de  la  ville,  1'organigte  Walther, 
e^t  un  fervent  «  transcripteur  ». 

Mais  a  Weimar  aussi,  les  rapports  etaient  tendus  :  entre 
le  due  re*gnant  d'une  part,  et  le  due  heritier,  son  neveu, 
d'autre  part.  Les  musiciens  Etaient  census  servir  les  deux 
maitres,  et  les  frictions  etaient  inevitables,  en  sorte  que 
Jean-S£ba$tien  songea  a  partir,  apres  avoir  servi  Weimar 
pendant  neuf  ans.  Le  beau-frere  du  due  heritier  avait  une 
cour  a  Cothen  et  la  proposition  de  se  vouer  entierement 
a  la  musique  de  chambre,  et  dans  de  bonnes  conditions, 
plut  a  Jean-S6ba&ien,  toujours  avide  d'experiences. 
Depuis  le  ier  aout  1717,  il  figure  sur  les  roles  de  depenses 
du  prince  Leopold  d'Anhalt-Cothen,  mais  son  depart, 
subordonne  a  racceptation  de  la  demission  de  son  po§te 
de  Weimar,  fut  retards'  par  le  refus  de  cette  demissian, 
refus  qui  entratna  m6me  une  mise  aux  arrets  «  a.  cause^de 
son  acharnement  ».  Quatre  semaines  passees  en  prison 
ail  a  T 


permirent  le  travail  a  P  OrgeMchkin  (Petit  I^ivre  d\  _ 
Enfin  relache,  il  lui  fut  garde  rancune-:  Walther,  demeure 
employe  de  la  ville  &  Weimar,  ne  lui  accorde  que 
quelques  mots  superficiels  dans  son  Mmkaltiche  Ltxikon 
de  1732.  '.  '  '  • 

Cothen  6tait  un  centre  calviniSte,  mais  les  lutheriens  y 
etaient  admis  (k  mere  du  prince  etait  luth^rienne).  La 
musique  religieuse  n'exi^tait  pour  ainsi  dire  pas.  Les 
Branaebourgeois.,  les  Suites,  les  Inventions,  le  premier  cahier 
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du  Clavecin  bien  temperi  y  sont  composes,  poux  satisfaire 
aux  obligations  de  chef  d'orcheStre,  ou  pour-  former 
les  eleves  et  les  .enfants,  -dont  le  fils  aine*,  Friedemann, 
atteint  bientdt  dix  ans.  Mais  Barbara  meurt  en  juillet 
1720.  Les  v6rites  de  la  religion,  un  .in&ant  ecart£espar 
les  facilites  d'une  vie  •  musicale  profane,  reprennent  leur 
importance...  et  Jean-Seba£tien  cherche  a  nouveau  une 
occupation  qui  satisfasse  a  la  fois  son  ame  et  son  art. 
Une  place  d'organiste  a  Hambourg  1'attire  :  il  «  audi- 
tionne  »  en  novembre  1720,  re$oit  les  louanges  du  vieux 
Reinken  qui  a  maintenant  quatre-vingt-dix-sept  ans,  mais 
refuse  de  payer  la  cotisation  d'usage  a  Hambourg.  Ce 
n'eslfc  que  dix-huit  mois  plus  tard  que  la  mort  de  Kuh- 
nau  liberera  le  pofte  de  cantor  de  l^cole  Saint-Thomas 
de  Leipzig.  Entre-temps,  Jean-Seba&ien  s'e£t  remarie 
avec  Magdalena,  qui  a  vingt  ans,  cantatrice  a  la  cour  de 
Cothen  et  fille  d'un  trompette. 

La  situation  de  cantor  a  Leipzig  n'offrait  pas  que  ,des 
avantages  :  le  salaire  6tait  moindre,  Magdalena,  qui  avait 
conserve  son  posl:e  a  Gothen,  ne  pouvait  se  permettre 
d'en  avoir  ua  a  Leipzig,  Tautorite  6tait  representee  par 
deux  douzaines  de  superieurs,  il  fallait  une  autorisation 
spe\dale  pour  quitter  la  ville,  la  discipline  de  1'ecole-  6tait 
assez  relache'e,  le  cantor  devait  exercer  la  «  surveillance 
g^n^rale  »  pendant  treize  semaines  par  an...  Par  contre, 
la  situation  a  Cothen  s'&ait  d^t^rioree  a  la  suite  du 
mariage  du  prince,  la  ville  n'avait  point  d'universite  (a 
laqueffe  Jean-S^baStien  pensait  pour  ses  fils),  et  surtout : 
Leipzig  etait  un  bastion  du  lutheranisme,  alors  que 
Cothen  dtait  calvinigte.  Apres  de  miires  reflexions  •  qui 
durfcrent  six  mois,  Jean-Sebaftien  presente  sa/candidaT 
ture  en  d&rembre  1722.  L'61e£tion  eut  lieu  le  22  avril  sui- 
vant,  mais  sa  candidature  fut  retenue  a.,  contrecceur  : 
«  Puisque  nous  n'avons  pu  obtenir  le  meilleur  (Tele- 
mann),  nous  devrons  nous  contenter  d'un  mediocre  », 
remarque  le  conseiller  Plate.  Le  ier  juin  eut  lieu  la  c6re- 
monie  officielle  d'ingtallation  du  nouveau  cantor  et 
«  director  musices  ».  ,  • 

Responsable  du  programme  musical  dans  toutes  les 
eglises  de  la  ville,  le  cantor  deteguait  ses  pouvoirs-a.  trois 
«  pr6fets.-»,  mais  dirigeait  lui-meme  la  cantate,  adaptee 
aux  exigences  liturgiques  du  jour  et  qui  &ait  donnee  le 
dimanche  alternativement  a  Saint-Thomas  et  a-  Saint- 
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Nicolas  au  cours  du  grand  service  qui  durait  c^uatre 
heures.  La  direftion  musicale  &  l'6glise  de  1'Universite  lui 
fut  refusee  (depuis  plus  d'un  siecle,  on  n'avait  eu  de 
cantor  manquant  de  formation  universitairel),  et  Tadmi- 
rable  musique  composee  pendant  ces  premieres  ann6es 
leipzigoises  n'empeche  pas  les  membres  du  Conseil  de 
se  plaindre  de  leur  diredeur  de  musique  :  «  Incorri- 
gible »,  « II  ne  fait  rien  »,  « II  ne  se  conduit  pas  comme  il 
doit  »,  «  II  montre  peu  d'inclination  au  travail  ».  Bref, 
sept  annees'apr&s  son  installation,  Bach  pense  a  changer 
de  pofte  et  £crit  a  un  vieux  condisciple  in&all6  a  Danteig. 
Mais  ce  projet  n'eut  pas  de  suite,  pas  plus  qu'aucun 
autre  :  Bach  refte  a  Leipzig,  tantot  heureux  dans  ses  rap- 
ports ofHciels  lorsque  Gesner,  un  ami,  devient  redeur  de 
r^cole,  tantot  en  lutte  lorsque  Gesner  fut  remplac6  en 
1734  par  Erne^ti, ,  jeune  homme.  de  vingt-sept  ans  qui 
n'accordait  que  peu  d'importance  a  Tenseignement  musi- 
cal. Peu  a  peu,  le  maltre  se  decharge  de  ses  obligations 
scolaires  en  les  abandonnant  i  des  prefets^  ralentit  le 
rythme  de  composition  des  -cantates  dominicales,  se 
consacre  plus  a  Tenseignement  prive,  a  la  jDublicatipn  de 
sa  musique,  a  des  expertises  d'orgues  qui  lui  sont  souvent 
demandees  (et  bien  payees  !),-apparait  souvent  &  la  cour 
de  Dresde  pour  y  donner  des  seances  d'orgue,  s'occupe 
du  placement  de  ses  fils  devenus  des  musiciens  crimes, 
enfin  eft  re$u  en  1747  par  le  roi  de.Prusse,  le  flutiSte,  der- 
ni^re  satisfaftion  morale  avant  que  la  cecite  et  la^mau- 
vaise  sante  ne  viennent  mettre  yn  frein  a  ses  aftivites.  Un 
chroniqueur  du.temps  rejate^ue  ua  certain  Johann  Gott- 
lieb Harrer,  chef  d'ercheStre  a  Dresde,  fot  admis-  a  audi- 
tionner  le  8  juin  1.749,  en  vue  du  «  po^te  futur.de  cantor 
a  Saint-Thomas,  au  cas  ou  le  director  musices,  Jean-Se- 
ba§tienBada,  mourrait  »..Un  chirur^iea  nommd- Taylor, 
oculifte  anglais,  pratiqua-deux  operations,  mais  sans  resul- 
•  tat  LezSjuillet  1750,  Jean-Seba^ien  mourait. 

Georges  HUMBRECHT, 


L'ORGUE  DE  J.-S.  BACH 


T  'ORGUE  a  des  «  amis  »  fervents,  depuis  trente  ans, 
JU  mais  il  conserve  des  adversaires  tenaces,  depuis 
un  demi-siecle  :  parmi  eux,  des  hommes  de  lettres,  des 
ecclesiaftiques,  des  artistes.  A-t-on  Remarque  que  ^ces 


qu'une  connais- 

orcheftral,  dont  le  type,  mis  a  k  mode  a  Pans  vers  1850, 
a  pr6valu  jusqu'en  1924?  Comme  on  les  comprend 
ceux-la,  que  rebuterent  ces  lourds  et  massifs  instruments, 
denu6s  de  toutes  mixtures,  partant  de  toute  lumiere, 
ptopres  a  sonner  toccatas  et  fanfares,  et  dont  la  tuyau- 
terie>  sous  forte  pression,  6tait  r£partie  en  grandes 
families  deStinees  a  imiter  —  bien  mal  —  les  groupe- 
ments  de  1'orchestre  moderne... 

La  musique  d'orgue,  depuis  ses  origines,  se  devait 
d'obeir  aux  lois  de  Thorizontalite;  elle  s'adressait  non 
pas  a  des  families,  mais  ^  des  individus ;  sur  le  plan  de  k 
hauteur,  de  Tintensite,  de  la  couleur,  chaque  jeu  gardait 
sa  personnalit6.  Ce^t  en  ressuscitant  un  orgue  cons- 
truit  suivant  k  norme  des  classiques,  c^e^t  en  y  interpre- 
tant  des  pages  anciennes  dans  le  seul  souci  de  .k  clarte, 
de  la-quaJite  et  du  ju^te  6quilibre  entre  les  vpix,  qu'il  fut 
aise  depuis  trente  ans  de  grouper  des  «  amis  »  de  Tins- 
trument-roi;  Texemple  et  le  message  de  Bach  les  fasci- 
nerent  et  finkent  par  les  convaincre. 

Le  retour  a  Bach  a.sonne  le  retour  a-Torgue.  Que 
cette  simple  evidence  nous  autorise  a,.,  revenir  nous- 
meme  au  Cantor  et  a  tenter  d'exposer,  sinon  d'explicjuer, 
ce  triple  myftere  :  Bach  a  resume,  a  Torgue,  cinq  siecles 
d'efforts  (xme-xvne  siecles)  et  cinq  ecoles  :  la  France, 
Tltalie,  les  Allemagnes,  1'Espagne,  TAneleterre;  c'e^t 
un  lutherien  qui  a  paracheve,  a  1'orgue,  1'edifice  poly- 
phonique  dont  les  assises  plongent  dans  les  tentatives 
et  les  r^ussites  de  plusieurs  generations  d'arti^tes  catho- 
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liques  remains;  Bach  semble  avoir  emporte  avec  lui  le 
secret  de  la  polyphonic,  voire  le  secret  de  1'orgue.  On 
n'ignore  pas  ce  que  cette  these  triplepeut  avoir  de  fragile, 
de  paradoxal.  Eft-ce  une  raison  suffisante  pour  ne  point 
s'essayer  a  la  soutenir? 

LE  RICBKCAK 

Que  Bach  soit,  notamment  a  1'orgue,  I'aboutissement 
de  cinq  siecles  de  polyphonic  en  Europe,  cette  conStata- 
tion  a  fait  1'objet  d'une  etude  qui  nous  autorise  a  la 
resumer,  quitte  a  lui  apporter  quelques  nuances,  voire 
quelques  adjon&ions  :  trois  siecles  . —  les  xme,  xive 
et  xve  —  sur  lesquels  la  musicologie  moderne  e&  encore 
mal  renseignee;  deux  siecles  —  les  xvie  et  xvne  —  au 
cours  desquels  s'organisent  les  formes  qui  appartiennent 
en  propre  a  I'in&rument,  puis  se  conStitue  le  langage 
polyphonique  dont  il  recueillera  bientot  Fhe'ritage. 

Car  1'orgue  apparait,  au  Moyen  age,  comme  une 
doublure  de  k  polyphonic  vocale.  Sans  que  Ton  ait  pu, 
jusqu'alors,  Jeter  un  pont  entre  Vorganum  perotinien  du 
xine  siecle_et  notre  organum  a  tuyaux,  il  eSt  probable, 
sinon  certain,  que  le  trait  d'union  exi&e.  Or  celui-ci 
obeit  au  d&oulement  de  fils,  tantot  rigid^s,  tantot 
sinueux  et  tourmentes,  issus  d'une  source  unique  qui 
e^t  celle  du  plain-chant.  Le  gregorien  enfante  le  dechant, 
puis  Torganum;  Vorganifta  e^t,  a.  Torigine,  celui  qui 
improvise  en  chantant  sur  un  texte  liturgique.  Et  cette 
polyphonic  fruSte  d'abord,  puis  malhabile,  devient  au 
xive  siecle,  par  le  truchement  du  motet  mi-profane,  mi- 
religieux,  une  polyphonic  savante.  Les  fils  s'y  croisent, 
s'y  combinent  en  une.trame  plus  logique,  jusqu'aujour 
ou  les  diff6rentes  entr6es  et  reponses  d'un  motet  religieux 
isorythmique  donnent  naissance  a  une  polyphonic  Otga- 
nisee  k  trois,  quatre,  cinq  ou,  six  voix,  ^  laquellc  le 
xvie  siecle  impose  le  sceau  d'un  pr6-classicisme,  dont 
les  maitres  —  Josquin  des  Pres,  Palearina,  Victoria, 
Lassus  —  doivent  £tre  tcnus  pour  les  precurseurs  de  la 
fugue  moderne. 

Et  Torgue?  II  n'eSt  connu,  pour  les  xive  et  xve  siecles, 
en  marge  de  cette  polyphonic  vocale,  que  par  quelques 
tabktures  qui  ,e*voquent  le  trouble  de  ccux  qui  ont  a  le 
toucher;  ceux-ci  se  trouvent  a  k  crois^e  des  chemins  et 
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s'interrogent  :  un  art  tout  de  liberte,  de  fantaisie,  voire 
de  virtuosi^,  s'il  est  convenu  que  I'in&rument  a  clavier 
peut,  sans  prevenir,  prendre  deja  son  envoi  cpmme  Fepi- 
nette?,  un  art  tout  de  rigueur,  de  discipline,  s'il  est 
convenu  c|ue  1'orgue  se  fera  le  chevalier-servant  de  la 
polyphonic  vocale,  si  Ton  admet  qu'il  puisse  la  soutenir, 
voire  se  subSlituer  a  elle,  quitte  a  orner  de  melismes 
nouveaux  k  partie  supe*rieure  —  le  superm  —  PourA  en 
rendre  moins  severes  les  angles,  pour  en  faire  disparaitre 
les  asperites  {«  transcriptions  »  de  «  chansons  »  ou  de 
motets)  ? 

Au  xvie  siecle,  les  maitres  de  1'ecriture  multiplient  les 
problemes  a  plaisir,  comme  pour  les  re"soudie  en  se 
jouant.  Mouvements  conjoints,  mouvements  contraires, 
contrepoints  fleuns,  canons  de  toutes  sortes,  expositions 
et  contre-expositions,  cantos  firmus  6tire  au  t6nor,  en 
valeurs  augment^es,  toutes  les  lignes  leur  sont  bonnes 
au  depart  d'une  melodic  de  plain-chant.  Et  cette  «  poly- 
melodie  »  (J.  Samson  dixit)  apparalt  comme  le  fruit 
dc  recherches  savantes,  tant  il  e§t  vrai  que  la  musique  en 
appelle  au  m£me  instant  a  k  sensibilite  et  a  Tintelligence. 
Les  ecoles  nderlandaise,  flamande,  frangaise,  bourgui- 
gnonne,  rivalisent  en  ce  champ  du  calcul  Hneaire,  et 
bientot  viendront  les  rejoindre  sur  ce  terrain  les  Espa- 
gnols,  puis  les  Italiens,  alors  que  Tecole  angkise  s'esT: 
exerc6e  de  fort  bonne  heure  a  ce  travail  sur  table. 
Cathedrales  de  Reims,  de  Paris,  de  Cambrai,  maitrises 
de  Liege,  d'Anvers,  de  Saint-Quentin,  chapelles  de  Dijon, 
d* Avignon,  de  Chambe*ry,  premiers  «  conservatoires  » 
de  TOccident  medieval,  observent  de  sembkbles  pro- 
grammes, s'adonnent  a  de  m&nes  recherches.  Avec  des 
variantes,  s'entend,  un  kngage  egt  en  voie  de  formation, 
kngage  qui  emane  de  cette  source  Internationale  que 
represente  k  catholicit6  des  pays  ktins. 

Et  tout  naturellement,  ce  mouvement  polyphonique 
glisse  du  monde  vocal  au  monde  instrumental.  Qui  done 
rempkcera  k  maitdse,  le  g;roupe  des  chanteurs,  si  ce 
n'eft  I'orgue3  ce  monde  d'  « individus  »  aux  voix  —  j'al- 
kis  dire  aux  ckviers  —  de  contratdnor,  de  tenor,  d^alto 
et  de  superius?  Polyphonie  vocale,  polyphonic  orga- 
nisTique?  L'artislte  travaille  une  m£me  terre;'il  pr6tend; 
resoudre  les  m£mes  difficult^s,  epuiser  k  matiere  sonore 
au  cours  de  sembkbles  recherches,  autour  ou*  a  propos 
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(Tune  melodic  gregorienne,  d'un  incipit  d'antienne  ou 
du  premier  verset  d'une  hymne.  Ces  «  recherches  » 
passionnent  les  Allemands  du  xve  siecle,  qui  utilisent 
les  premiers  le  pedalier  (contratenor),  les  Italiens,  les 
Francais,  qui  donnent  naissance  aux  versets  contra- 
puntiques  et  liturgiques  destines  a  repondre  au  chceur, 
les  Espagnols  dont  les  tientos  engendrent  a  1'orgue  des 
«  expositions  »  qui  eVoquent  celles  de  Josquin  pour  les 
voix. 

D£sormais,  le  ricercar  re$te  au  premier  plan  des  preoc- 
cupations de  rorgani&e.  A  1'image  du  motet  vocal,  il 
groupe  plusieurs  episodes  qui  traitent  un  me"me  sujet, 
en  le  de*formant  plus  ou  moins.  A  ce  «  jeu  »  prennent 
plaisir  les  organises  de  Tfiglise  catholique,  Frangais, 
Anglais,  Espagnols,  Italiens  surtout,  qui  ont  retenu 
Fessentiel  des  Te9ons  polyphoniques  que  les  Flamands 
leur  adrniniStrent.  Quelques  ricercari  obdissent  a  une 
certaine  fantaisie  :  ils  proviennent  des  pays  du  nord, 
Angleterre,  Fkndres,  Normandie,  pays  germaniques. 
D'autres  se  tiennent  a  un  Style  plus  severe  et  preoaent 
T^conomie  du  langage,  le  Strift  equilibre  entre  les  voix, 
comme  ceux  d'ltalie. 

Et  durant  un  long  siecle,  plus  d'un  siecle  meme 
—  1530-1660  — le  ricercar  poursuit  a  Torgue  sa  route  en 
Europe  :  une  route  issue  du  carrefour  de  la  polyphonic 
vocale,  et  qui  doit  aboutir  a  k  fugue, 

RICERCAR  ET  CHORAL  LUTH&RIEN 

Or,  c'e^t  a  Theure  ou  s'organise.  ddfinitivement  ce 
ricercar  instrumental  en  Occident  —  fleur  de  k  ppusse"e 
polyphonique  du  monde  ktin  — ,  c'e&  au  milieu  du 
xvie  siecle  que  subitement  vient  lui  barrer  k  route,  ou 
s'opposer  a  son  expansion,  le  choral  lutherien. 

Simplification  de  la  melodic;  fragmentation  du  dis- 
cours  en  periodes  egales;  harmonisation  du  texte 
chante,  le  choral,  avec  brutalit6,  dresse  le  monde  vertical 
face  au  monde  horizontal.  L'accord  prend  toute  sa 
valeur;  le  sens  de  rharmonie  s'impose  au  cr6ateur.  Le 
vieux  monde  occidental,  fiamand  et  romain,  yerra-t-il 
basculer  son  autorite  devant  1'intrusion  du  simplificateur, 
du  rdformateur- Iuth6rien? 

La  lutte  s'engage  sur  le  plan  vocal,  mats  aussi  sur  le 
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plan  instrumental.  Qui  1'emportera,  a  1'orgue,  de  la 
tradition  du  ricercar,  qui  tendait  k  main  a  k  fugue,  ou 
du  choral  paraphras6,  qui  eft  plus  le  recit  d'un  solifte 
accompagne,  qu'une  polym&ooie  continue?  On  devine 
les  reacHons  des  differentes  nationality,  des  differentes 
religions. 

Le  ricmar  garde  ses  partisans.  En  Angleterre,  toutes 
les  versions  contrapuntiques  sur  I9 In  nomine  s'en  reck- 
ment  :  elles  portent  parfois  —  paradoxe?  —  le  nom  de 
«  fantaisies  ».  De  ces  fantaisies  «  en  maniere  de 
recherche  »,  les  Frangais  Cofteley,  A.  de  Cousu,  Guillet, 
Du  Caurroy,  Claude  Le  Jeune,  Ch.  Racquet  se  montrent 
toujours  partisans.  Et  Titelouze,  inftruit  a  Douai  peut- 
atre  autant  qu'a  Saint-Omer,  apparait,  en  ses  «  fecher- 
ches  »,  moins  rigoureux  que  les  Espagnols  (Cabezon)  et 
tout  aussi  dynamique,  en  certains  passages,  que  les 
Anglais  hante"s  par  le  me"canisme  si  leger,  si  tentant, 
si  «  virtuose  »  du  virginal.  La  polyphonic  in&rumentale 
italienne  refte  fidele  a  Tideal  de  jpuret^  que  les  premiers 
maitres  ont  impose*  :  Merulo,  Padovano,  J.  Buus,  les 
Gabrieli  ne  sauraient  6crire  pour  orgue  d'autre  musique^ 
que  celle  qu'ils  de^tinent  aux  voix.  Sous  leur  plume,  le 
ruercar  demeure  —  sous  ce  nom,  sous  celui  de  «  fantai- 
sie,  »  voire  de  «  caprice  »  —  un  jeu  polyphonique  qui 
semble  paraphraser  de  maniere  Hneaire  quelque  texte 
imaginaire  dfe  plain-chant... 

A  cet  esprit  de  sagesse  et  de  prudence  r£pondent  les 
hardiesses  des  maitres  germaniques  et  n^erlandais.  La  ou 
penetre  la  Reforme,  la  p£netre  le  choral.  11  eft  d'essence 
bien  souvent  populaire,  ce  cantique  spirituel  qu'un 
chacun  fredonne,  que  Fon  harmonise  avec  aisance  et 
qui  donnera  matiere  a  de  multiples  presentations.  La 
fantaisie  domine  le  traitement  organi^tique  que  Ton  fait 
subir  a  ce  texte,  qu'il  soit  issu  de  k  chanson  franchise, 
d'une  hymne  gregorienne,  d'un  lied  allemand.  L'esprit 
de  la  variation  Temporte  sur  Tesprit  du  ricercar;  Tesprit 
de  k  toccata  tourmentee  alimente  mdme  ces  va£tes  para- 
phrases sur  des  chorals  luthdriens,  fresques  souvent 
lyriques  qui  aboutiront,  a  travers  les  ceuvres  de  Swee- 
linck,  Scheldt,  Weckmann,  Praetorius,  Scheidemann,  au 
poeme  de  Buxtehude. 

A  ces  quelques  mots,  Ton  devine  les  £tincelles... 
Nous  en  avons  pourtant  trop  dit  et  il  nous  faut  revenir 
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en  arriere.  En  presence  de  cette  lutte,  quelles  seront  les 
r6a6Hons  des  deux  grandes  £coles  qui  en  appeUent  a  k 
haute  autorite"  de  1'Eglise  romaine  :  k  francaise,  Fita- 
lienne  ? 

La  France  avait  tout  donne,  tout  apporte,  tout 
assure"  a  Feclosion,  a  la  diffusion  du  kngage  polypho- 
nique,  du  xme  au  xvie  siecle;  la  France  avait  amorce, 
a  Forgue,  un  discours  polymelodique  dont  se  portaient 
garants  les  efforts  d'un  Du  Caurroy,  d'un  Titelouse,  d'un 
L.  Couperin,  d'un  Roberday,  d'un  Grigny.  Touche'e  par 
k  Reforme,  il  ne  parait  pas  que  la  France  ait  fait  siennes, 
a  Forgue,  toutes  les  possibilites  cju'offrait  le  choral 
luthe"rien.  Mais  d'autres  voix  la  retiennent  au  moment 
m£me  ou  le  coup  eft  porte  :  les  accents  pittoresques  ou 
dramatiques  du  madrigal,  de  la  cantate,  de  Fopera  floren- 
tin,  mantouan  et  v&iitien,  accaparent  toutes  les  richesses 
de  son  dcole  inftrumentale,  et  Forgue  fran9ais,  sous 
Taflion  direfte  de  ce  spe<9:acle  hdterogene  —  ou  se  mdent 
aux  danses  les  airs  —  abandonne  k  recherche  polypho- 
nique  pour  se  faire  le  truchement  d'un  art  chore*gra- 
phique  de  concert  qui  doit  au  re"cit  dramatique  autant 
qu'aux  fasles  decoratifs  des  Flamands  du  xviie  siecle 
adopt6s  par  les  Bourbon  en  leur  cour... 

L'ltalie  avait  tout  regu  des  Flamands,  des  Bourgui- 
gnons  et  des  Fran9ais  et,  dans  1'organisation  de  son  art 
polyphonique,  elle  s'etait  born^e  a  suivre,  juscju'au 
jour  ou  le  madrigal  expressif  et  chromatique  avait  fait 
eclore  k  cantate,  qui  allait  dormer  naissance  a  1'opera. 
Comme  la  France,  a  cette  heure,  Fltalie  allait-elle  renoncer 
a  pourstdvre  sa  «  mission  polyphonique  »?  Alors  que 
le  choral  lutherien  ne  devait  pas  la  toucher  et  qu'elle 
^allait  enregiftrer  aucune  secousse  a  1'inftant  ou  le 
diffusent  les  pays  germaniques,  1'Italie,  contrairement  a  k 
France,  organise  toujours  plus  avant  les  conquetes  de 
la  polyphonic,  dans  le  domaine  vocal  comme  dans  le 
domaine  instrumental  (orgue).  Deux  noms  suffisent  a 
r^sumer  cet  effort  :  ceux  de  Palesltrina  et  de  Fresco- 
baldi.  Les  deux  grands  representants  de  Tart  romain, 
ddpassant  le  plan  du  ricercar,  abordent,  sans  peut-6tre 
s?en  rendre  compte,  celui  de  la  fugue  :  exposition,  diver- 
tissement, &retto,  reexposition;  si  1'organisation  n'eslt 
pas  rigoureuse,  tous  les  elements  sont  k.  La  messe  de 
Pierluigi,  k  canzone  de  Girokmo,  nous  en  adminiSlrent 
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d'irrefutables  temoignages.  Ceslt  1'Italie  catholique  qui 
transfigure  I'h&ritage  franco-flamand  et,  comme  toujours, 
Torgue  marche  de  pair  avec  les  voix,  ou  plutot,  il  appa- 
rait  dans  Involution  de  la  fugue  apres  1'intervention 
des  voix.  La  polyphonic  organiftique  de  Frescobaldi 
prend  appui  sur  la  polyphonic  vocale  de  Pale&rina. 
Les  themes  gregoriens,  ou  d'esprit  gregorien,  alimentent 
Tun  et  Fautre  domaine,  et  jusqu'a  la  fin  de  sa  vie, 
Frescobaldi  transmet  a  ses  disciples  allemands  (Frober- 
ger,  Tunder,  Kerll),  et  aussi  italiens  (Pasquini),  cet 
amour  du  discours  fugue  qui  diftin&uera  toute  son 
ceuvre,  comme  il  avait  di$ungu6  cefle  de  son  pere 
spirituel,  Paleftrina.  Et  les  Allemands  du  Sud,  qui  sejour- 
nent  a  Vienne,  Erfurt,  Nuremberg  (Pachelbel),  n'auront 
de  cesse  de  cultiver  a  Torgue  cet  esprit  d'6quilibre,  de 
clart^,  de  lumiere  polyphonique,  dont  ils  trouvent  les 
garants  chez  les  Italiens  jusqu'a  k  fin  du  xviie  siecle, 
alors  que  TAllemagne  du  Nord  reserve,  sur  le  m£me 
instrument,  une  place  de  plus  en  plus  grande  au  choral, 
a  k  variation,  a  la  fantaisie,  a  la  toccata,  au  verticalisme, 
au  pr^-romantisme.  Son  plus  grand  representant,  Buxte- 
hude,  ne  s'6poumone-t-il  pas  a  ecrire  des  fuguettes  (qui 
ne  comportent  que  des  expositions)  pour  finalement  y 
renoncer? 

De  ces  divers  mouvements,  Bach  apparalt  comme 
Taboutissement  logique.  C'e§t  k  son  deftm.  II  n'ignore 
aucun  des  efforts  ci-dessus  rappeles.  Jeune,  il  a  chante;  il  a 
lu;  il  a  ecoute" ;  puis  il  a  jou6;  enfin  il  a  ecrit.  II  connait 
Frescobaldi,  dont  il  a  recopie  les  Fiori  mu&icali.  II 
n'ignore  pas  le  Um  d'orgw  de  Grigny,  et  il  sait  que  1'e*  leve 
de  Lebegue  e^l  le  dernier  reprdsentant  frangais  de  la 
«  fugue  a  cinq  »  a  Torgue.  II  a  de*chiffr£  Pale^trina  et  les 
maitres  .qui  ont  profite  de  son  enseignement.  II  «  sait  » 
la  fugue  d'un  Lassus,  la  polyphonic  a  huit  voix  d'un 
Gabrieli.  Sa  nature  le  porte  a  s'enchanter  aux  entries  et 
reponses  classiques  d'un  discours  de  Pachelbel,,  comme 
d'un  verset  de  Kerll,  Mais  il  a  refl6chi  aux  efforts  de 
ceux  qui  cherchent  a  se  degager  de  k  polyphonic  tradi- 
tionnelle.  II  apergoit  la  virtuosite  des  Anglais,  k  varia- 
tion des  N£erlandais;  il  sait  le  parti  que  ron  peut  tirer 
d'un  texte  de  choral,  simple  et  clair,  et  facile  a-  retenir; 
il  n'ignore  pas  les  accents  dramatiques  des  harmonies 
dissonatites  utilisees  par  les  Venitiens  et  rapport6es  par 
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Schiitz  en  Allemagne;  il  salt  la  valeur  de  la  couleur,  du 
symbole  qu'elles  font  naitre;  jeune,  il  eprouve  le  besoin 
de  se  liberer,  de  chanter,  d'exalter  sa  passion,  ses  peines, 
ses  joies.  Le  recitatif  n'est  pas  pour  lui  faire  peur.  De 
m£me  il  aper$oit  que  la  rythmique  des  danses  frangaises 
peut  sauver  la  polyphonic  de  k  monotonie  inherente  a 
ce  genre  d*  «  exercice  ».  Avec  soin,  il  relit  les  melodies 
ornees  —  issues  du  grdgorien  —  que  Grigny  a  enfant£es 
dans  k  meditation,  dans  k  douleur  peut-6tre.  Et  Forgue 
lui  apparait  sous  un  jour  nouveau.  C'est  une  polyphonic 
d'un  autre  ordre  qu'il  faudra  sans  doute  lui  reserver  : 
organisee  et  pourtant  libre,  complexe  et  pourtant  une. 


LE  CHOIX  DE  BACH 


A  Theure  ou  ce  lutherien  d' Allemagne  moyenne 
(Thuringe,  Saxe)  doit  prendre  parti  entre  Fecriture 
horizontale  (Allemagne  du  Sud)  et  T^criture  verticale 
(Allemagne  du  Nora),  entre  le  ricercar>  le  verset,  d'une 
part,  et  le  choral,  k  variation,  d'autre  part,  a-t-il  saisi 
que  les  sources  de  la  vieille  polyphonic  franco-flamande, 
latine  et  catholique  (France,  Espagne,  Italic)  sont  a 
jamais  taries? 

Bach  est  bien  trop  avise  pour  ne  pas  apercevoir  que  sa 

teneration  portera,  dans  Fhistoire  musicale,  k  responsa- 
Uit6  d'une  transformation  totale  :  Fecriture,  au  sens 
plein  du  terme,  va  kisser  k  place  au  style  gaknt,  a  k 
melodic  accompagnee.  D'ltalie,  de  France,  d^Espagne, 
soit  des  vieux  pays  catholiques,  lui  en  parviennent  les 
temoignages.  Le  re"cit,  Fair,  k  basse  crAlberti,  ^le  bel 
canto,  commencent  de  faire  leur  ceuvre.  A  cette  evolu- 
tion cooperent  les  instruments  autant  que  les  voix.  Une 
pensee  plus  aimable  anime  les  compositeurs.  Us  s'ar- 
rdtent  a  des  themes  qui  sourient  plus  qu'ils  n*elevent. 
Us  fuient  k  complication  et  se  bornent  a  Stayer  d'une 
basse  en.accords  arpeges  une  melodic  aux  souples  dessins. 
Les  eleves  -de  Pasquini  abandonncnt  k  fugue  pour  se 
lancer  dans  Fallegro  de  sonate.  L5orgue  de.  Zipoli  fait 
place  aux  pastorales;  FofTertoire,  Felevation,  k  commu- 
nion, d£kissent  les  austeres  contrepoints  d'antan  au 
profit,  des  adagios  melodiques,  ou  des  airs  varies.  En 
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alors  que  Forgue  d'un  Cabanillas  cultive  avec  diledion 
—  non  loin  des  tientos  qui  rendent  un  respe&ueux 
hommage  a  la  tradition  —  des  diferenclas,  des  battaglias 
ou  de  longs  poemes  en  lesquels  la  polyphonic  se  dissput, 
pr£te  a  abandonner  le  terrain  aux  moindres  impulsions 
du  pre-romantique  de  Valence.  Hormis  quelcjues  fugues 
de  Marchand,  de  Clerambault  ou  de  petits  maltres 
mineurs  —  on  les  compterait  sans  peine  sur  les  doigts  — 
la  France  polyphonique  a  disparu  des  tribunes  d'orgue. 
La  fille  ainee  de  1'Eglise  prefere  les  «  grands  jeux  »,  les 
basses  de  cromorne,  les  recits  dramatiques  ou  noncha- 
lants,  les  noels  varies.  Les  organises  de  Louis  XV 
auraient-ils  perdu,  avec  la  foi,  le  sens  de  la  musique  reli- 
gieuse?  Organislies,  Rameau,  pas  plus  que  La  Lande, 
n*ont  ecrit  pour  leur  instrument  :  its  ont  eu  pourtant  le 
sens  du  sacre... 

LES  CHORALS  POUR  ORGUE 

Partout  ou  elle  devrait  s'imposer  a  Taube  du 
xvine  siecle,  k  polyphonic  perd  done  du  terrain...,  et 
1'orgue,  par  voie  de  consequence.  Voila  qui  rend  plus 
efficaces  et  plus  significatives  Tintervention  de  Bach, 
la  portee  de  son  geste. 

Reprenant  a  son  compte  toutes  les  recherches  des 
«  latins  »,  il  les  «  experimente  »  une  derniere  fois  a 
Forgue,  au  contact  de  ce  choral  que  le  luthe'rien  chante 
depuis  sa  plus  tendre  enfance;  et  il  batit  des  lors  un 
monument  synthetique,  qu'il  parachevera  apres  quarante 
anhees  d'eflforts,  paries  commentaires  polyphoniques  des 
Chorals  du  dogme  (1739).  Car  voila  oien  le  destin  du 
Chretien  qui  habite  cet  organiste  :  coifer  d'un  recueil 
de  polyphonic  protestante  —  de  tendance  desormais 
universelle  —  les  multiples  «  livres  »  d'orgue  polypho- 
niques, signes  par  six  generations  de  maitres  catho- 
liques,  et  inspires  des  melodies  gregoriennes. 

A  ce  travail,  J.-S.  Bach  s'esl:  prepare  de  longue  date. 
Ses  ance*tres  se  sont  nourris  de  melodies  populaires. 
Jeune,  il  chante  le  choral  en  famille.  II  le  de'chifFre  a 
Liineburg,  au  gymnasium  de  Saint-Michel.  II  s'efForce, 
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a  ArnStadt  deja,  de  le  paraphraser  a  1'orgue.  Les  pre- 
mieres tentatives  disent  ses  hesitations.  Entre  PacheL- 
bel,  dont  il  admire  l'6conomie  des  moyens,  k  surete 
d'£criture,  et  Buxtehude,  dont  les  6kns  passionn^s  le 
surprennent  peut-£tre  plus  qu'ils  ne  le  touchent,  il 
cherche  sa  voie.  Ses  premiers  chorals  d'orgue  appa- 
raissent  plutot  comme  des  fantaisies,  sans  Hen  orga- 
nique  entre  les  difKrents  fragments  de  k  melodic 
impos£e  :  des  improvisations,  des  caprices.  Puis,  il 
semble  apercevoir  k  port£e  spirituelle  et  liturgique  de  ces 
textes  chantes  par  k  foule.  S'il  doit  pr6parer  cefle-ci  a  les 
«  accepter  »  pour  les  reprendre  bientot  a  1'unisson^  il 
remarque  qu'une  .mission  lui  est  confiee  a  k  tribune, 
puisqu  il  doit  preluder  a  Tinterpr^tation  de  chacun  des 
pieux  cantiques  qui  s'incorporent  au  culte.  A  peine 
a-t-il  quitte  Miilhausen  qu'il  s'essaie  a  deux  types  de 
commentaires  :  les  uns,  plus  longs,  paraissent  oes^in6s 
a  la  communion,  amples  discours  qui  disent  k  s6r£nite 
de  son  ame,  k  fermete  de  sa  foi  en  une  forme  qui  s'apaise 
pour  se  fixer  d^finitivement;  les  autres,  fort  courts, 
seront  group£s  en  un  petit  recueil,  Orgelbuchlein,  entrepris 
comme  les  premiers  a  Weimar,  et  termine  a  Cothen; 
preludes  brefs,  penses  pour  chacun  des  dimanches  de 
l^annde  liturgique  et  qui  —  a  Texception  de  quelques- 
uns  —  se  contentent  d'une  vingtaine  de  mesures  pour 
exposer  aux  fideles  Tid6e  melodique  qu'ils.  auront  a 
reprendre  sur-le-cbamp.  Les  grands  chorals,  pour  avoir 
6t6  transcrits  dans  un  livre  termine  a  Leipzig,  portent 
ce  titre  errone  :  Chorals  de  "Leipzig.  Les  autres  sont  au 
nombre  de  quarante-cinq  seulement  et  Bach  n'a  jamais, 
semble-t-il,  eu  le  tenaps  de  terminer  cette  oeuvre. 

Ici  ou  la,  notre  artiste  passe  en  revue  toutes  les  formes 
d'ecrkure  que  ses  pr6d6cesseurs  ont  adopt£es  deja  pour 
ce  genre  aexercice.  Mais  a  c6te  du  choral  vertical, 
c'e$t-a-dire  harmonist  (il  y  en  a  fort  peu),  a  cot6  des 
grands  chorals  ornes  (O  Menstb  bewein*  dein'  Siinde  gposs) 
—  effusions  lyriques  du  po^te  et  du  croyant  — r-,  Torga- 
nislte  s'en  tient  presque  exdusivement  a  un  type  aux 
derives  nombreux  —  le  choral  contrapunticjue  — ,  qui 
s'alimente  toujours  a  la  source  de  la  polyphonic.  Chacune 
des  trois,  quatre  ou  cinq  voix,  poursuit  son  discours 
sans  se  soucier  de  ses  soeurs,  ou  plutot  sans  empi^ter 
sur  leur  domaine.  Et  Fon  ne  se  ksse  pas  d'acfrnirer 
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k  juxtaposition  de  ce  triple  ou  quadruple  ruban  qui 
deroule  et  trace  sans  outrance  ses  fe&ons.  Les  variantes 
existent  pourtant :  id  le  bidnlum  polyphonique  a  deux 
voix;  la  le  trio  instrumental,  soit  que  le  theme  du 
choral  s'inscrive  au  pedalier,  les  deux  voix  «  manuelles  » 
lui  servant  de  contrepoint;  soit  que  la^  melodic  litur- 
gique  demeure  au  soprano,  accompagnee  par  tenor  et 
basse.  Dans  le  choral  en  canon  (in  dulci  jubilo),  deux 
voix  prononcent  le  meme  discours,  epellent  les  memes 
mots  a  distance  d'une  ou  deux  mesures.  Dans  le  choral 
le  plus  frequent,  le  choral  contrap^untique  a  quatre 
parties,  un  element  rythmique,  simple  cellule  de 
quelques  notes,  circule  a  travers  toute  la  paraphrase  et 
sert  d'enveloppe  au  theme  qui  continue  de  chanter 
a  la  partie  superieure  (Vater  unser) ;  le  choral  fugu6 
obeit  a  une  discipline  plus  rigoureuse  encore,  et  iTse 
complique  s'il  vient  a  enlever  ses  trois  parties  supe- 
rieures  sur  une  basse  obs~tine~e  (en  maniere  de  chacone). 
Enfin  Bach,  en  ce  premier  lot  de  preludes  de  chorals, 
a  deja  suivi  k  le$on  de  Pachelbel  :  au  choral  fugue*,  il 
aime  a  subsHtuer  —  et  quel  plus  bel  hommage  rendre  a 
k  polyphonic  ?  —  le  choral  «  figurd  »  :  un  texte  en  lequel 
chaque  fragment  de  choral  vient  feconder  une  seftion 
groupant  entries  et  reponses  en  valeurs  breves  pour 
les  premieres  parties,  et  theme  du  choral  en  valeurs 
augment£es  pour  k  derniere. 

A  cet  ensemble,  il  faut  aiouter  quantite  d'essais  de 
jeunesse,  quatre  partitas  sur  des  themes  de  chorals  (suites 
de  variations  d'esprit  polyphonique),  ainsi  que  six  cho- 
rals transcrits  par  Iui-m6me  pour  Torgue  et  extraits  de 
ses  cantates.  Un  double  souci,  a  travers  les  annees,  n'a 
cesse  de  hanter  notre  auteur  :  souci  de  k  forme,  souci 
de  F6criture.  II  s'y  ajoute,  notamment  &  Theure  de  Fapo- 
gee  —  quitte  a  dekisser  plus  tard  ce  propos  — ,  un  sens 
de  k  traduclion  du  mot,  a  Porgue,  qui  1'engage  souvent 
sur  la  voie  du  madrigalisme  instrumental  :  entendons 
par  k  cette  figure  rythmique,  cette  id6e  chromatique, 
cet  accord  alt6r£,  cet  elan  lyrique  qui  viennent,  le  temps 
d'un  eclak,  pimenter,  colorer  k  polyphonic,  et  qui 
doivent  eVoquer  le  terme  precis  relev6  par  1'auteur  en 
son  canti^ue,  terme  qui  a  fait  lever  en  son  esprit  Fimage.,. 

La  maitrise  atteinte,  Bach  doit  resumer  son  art  en 
ses  Chorals  du  dogrne,  v6ritable  monument  elevd  a  k 
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gloire  d'une  polyphonic  plus  serree,  plus  intelle&ualise*e, 
plus  savante,  et  peut-etre  plus  proche  des  artistes  du 
xvie  siecle. 

De  m£me  que  Cabezon,  Titelouze,  Frescobaldi^ 
Lebegue,  L.  et  F.  Couperin  et  Grigny  ont  se&ionne*  cer- 
tains themes  de  plain-chant  en  plusieurs  fragments  dont 
ils  ont  allonge"  les  valeurs  pour  en  fake  des  cantw  firmi 
qui  evoquent  les  teneurs  des  polyphonies  m^dievales, 
de  m£me  Bach  isole  ici  chaque  episode  du  choral  (Kyrie, 
Gloria,  Christ  unser  Herr  %um  Jordan  kam,  Jesus  Chri&us 
unser  Heiland)  et  les  paraphrases  avec  ce  sens  de  Tiso- 
rythmie  qui  appartenait  a  un  Josquin  comme  a  un 
Paleftrina.  Et  ce  choral  de  Scheldt  qui,  avant-hier, 
sembkit,  avec  ses  piliers  un  peu  massifs  et  rugueux, 
s'opposer  aux  longs  rubans  de  k  canzone  d'un  Fresco- 
baldi,  void  que,  par  le  mkacle  de  k  pens6e  de  Bach,  il 
accepte  d'emprunter  avec  docilite"  le  chemin  d6£dch6 
par  les  maltres  de  la  tradition  catholique;  nourri  de 
cette  terre  plusieurs  fois  ensemence"e,  il  y  donne  naissance 
a  des  fleurs  d'une  ame  particuliere,  eliminant  un  a  un 
ces  elements  impurs  ou  ces  bourgeons  outres,  ces  ex- 
croissances  qui  en  avaient  parfois  terni  k  physionomie 
ou  accentue  le  profil  avec  makdresse,  au  temps  de  k 
jeunesse! 

Bien  plus,  dans  les  Chorals  du  dogm,  Bach  chante  k 
foi  de  tout  un  chacun  :  car  son  catechisme  resume  non 
point  seulement  deux  siecles  de  pens£e  Iuth6rienne, 
mais  bien  dix-huit  siecles  de  pensee  chretienne.  Et 
c'eft  a  Forgue  qu'il  a  confie  cet  ultime  message  poly- 
phonique  :  un  enseignement  qui  rappelle  a  dnq  ou  six 
siecles  de  distance  celui  que  surent  imposer  a  TOcddent 
les  maltres  imagiers  du  Moyen  age  travailknt  aux  por- 
tails  de  nos  cathedrales,  et  commentant  de  m^me  le 
Bapt£me,  k  Penitence,  k  Foi,  k  Communion,.. 

LA   FUGUE 

Mais  Ta&ion  de  Bach  ne  s'eft  pas  fait  sentir  sur-k 
seule  polyphonic  du  choral.  La  fugue  lui  e§t  un  autre 
pr6texte  a  experimenter  toutes  les  possibilites  de  l'6cri- 
ture  hori2ontale  a  Torgue.  En  ce  sens,  les  dernifcres 
pages  signees  a  Leipzig  comportent  chacune  une  Ie9on. 
EM£s  viennent  admird^trer  k  preuve  qu'une  fugue  ne  se 
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soumet  pas  a  un  cadre  pre&abli,  mais  qu'elle  doit  par- 
courir  un  chemin  que  sa  voisine  ignore,  comme  si  Bach 
se  devait  de  r£soudre  chaque  fois  un  probleme  nou- 
veau.  II  faut  avouer  que  ces  demises  fugues,  dites  «  de 
Leipzig  »,  parce  qu'elles  ont  6t6  <§crites  et  peut-£tre 
souventes  fois  remaniees  entre  1730  et  1750,  ont  ete 
precedes  par  quantite  de  pages  portant  le  m£me  nom 
—  accolees  ou  non  a  des  preludes,  des  toccatas,  des 
fantaisies  ou  une  passacaille  —  qui  lui  ont  ete  un  ter- 
rain d'exp6riences  dont  il  ne  sera  pas  depkce  d'£vo- 
quer  ici  la  fecondite. 

Revoyons  ces  Fugues  isolees  (sol  majeur>  sol  mineur)^ 
reportons-nous  a  ces  diptyques  celebres,  les  uns  penses 
d'un  seul  jet  (Toccata  et  fugue  en  re  mineur }  Passacaille 
et  fugue  en  ut  mineur),  les  autres,  plus  nombreux,  com- 
posts en  deux  temps  (Fantauie  et  fugue  en  sol  mineur, 
Preludes  et  fugues  en  sol  majeur,  re  majeur,  Toccata  et  fugue 
en  fa  majeur,  etc.),  et  nous  nous  persuaderons  que  Bach 
s'eft  ing^nie  a  varier  autant  que  possible  la  Stru&ure 
de  ces  binomes.  L'unite  e^t  imprim^e  par  le  seul  esprit 
polyphonique.  Fugues  a  trois  yoix,  a  quatre  voix,  a 
cinq  voix,  avec  ou  sans  contre-sujet,  avec  ou  sans  contre- 
exposition,  avec  ou  sans  divertissement,  avec  ou  sans 
Stretto,  disent  T&onnante  fantaisie  dont  se  nourrit  son 
esprit  en  presence  d'un  art  dont  certains  rejettent  Tintel- 
le&ualisme.  De  k  fugue  de  Frescobaldi  a  celle  de  Grigny, 
de  k  continuite  polyphonique  de  Pachelbel  aux  efforts 
polyphoniques  de  Buxtehude,  J.-S.  Bach  cherche  par- 
tout  son  bien.  Partout  s'imposent  la  fermete  de  k 
pensee,  le  sens  du  developpement,  voire  une  certaine 
eloquence  dans  le  d6roulement  des  Episodes  fugues.  La 
fugue  de  Bach  ne  reflete-t-elle  point  la  vision  du  jeune 
lutherien  qui  pr^che  avec  ardeur  d'abord,  avec  convic- 
tion plus  tard,  finalement  avec  une  persuasion  que  k 
foi  rend  de  plus  en  plus  profonde,  mais  gen6reuse  ?  Le 
prelude  ou  la  toccata  peuvent  obeir  a  un  ordre  tout 
exterieur;  batie  sur  un  ou  deux  thfcmes,  cette  «  ouver- 
ture  »  affiche  toujours  une  desinvolture,  un  £clat,  un 
d^cor  qui  visent  peut-£tre  a  capter  la  confiance  de  1'au- 
diteur.  La  fugue  qui  suit  vise  toujours  a  capter  son 
attention.  La  toccata  parle  au  coeur  et  frappe.  La  fugue 
s'adresse  a  1'esprit,  puis  a  k  conscience  :  elle  porte  en  elle 
une  demonstration,  voire  une  morale.  Elle  veut  prouver. 
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Finalement,  elle  persuade.  Et  le  cceur  ne  se  ksse  pas  de 
suivre  le  deVeloppement  que  commande  Fesprit.  En 
bref,  la  fugue  de  Bach  lui  e$t  une  continuelle  confession  : 
reflet  de  sa  vie  interieure. 

En  ce  sens,  rien  de  plus  parfait,  ni  de  plus  nourri  que 
Teventail  des  Fugues  ecrites  a  Leipzig.  Dans  la  grande 
page  en  ut  mineur 3  la  polyphonic  en  appelle  encore  a  la 
tradition  de  la  Renaissance;  dans  celle  en  ut  majeur,  elle 
met  en  ceuvre  un  appareil  autrement  savant  :  une  pro- 
gression sonore  am,  apres  avoir  reserve  aux  seuls 
claviers  manuels  des  episodes  varies,  des  expositions 
successives,  utilisant  un  sujet  et  son  renversement, 
impose  une  derniere  fois  a  la  basse  ce  fil  condufteur, 
apres  en  avoir  agrandi  les  valeurs  :  souvenir  du  choral 
figur£  alia  PachelbeL  La  polyphonic  de  la  Fugue  en  si 
mineur  oppose  a  l'absolu7^A?  exige  d'un  sujet  aux  notes 
conjointes,  Failure  audacieuse  d'un  contre-sujet  aux 
interyalles  «  baroques  »;  et  ce  duel,  apres  divertissement, 
qui  signifie  all^gement  de  la  matiere  sonore,  va  s'accen- 
tuant  a  FinStant  ou  Bach  lance  dans  Farene  un  second 
contre-sujet,  autoritaire  et  rythmique  celui-la,  cjui 
imprime  sa  presence  a  chacjue  partie,  m£me  si  le  sujet 
primitif,  apres  trois  affirmations  repetees  avec  eloquence 
a  la  pedale,  demeure  finalement  maitre  du  terrain.  Plus 
d'ampleur  encore  dans  k  Fugue  en  mi  mineur  :  le  diver- 
tissement passe  maintenant  sur  le  devant  de  la  scene, 
et  c'e&  lui  qui,  par  trois  fois,  feconde  la  polyphonic 
de  Bach.  Entre  ces  tableaux,  notre  artiste  insere  le 
sujet  qu'il  a  choisi  pour  point  de  depart,  non  sans  Fac- 
compagner  du  contre-sujet  qui  lui  tient  lieu  de  tuteur  : 
ici,  une  idee  chromatique  qui  va  s'epanouissant  en 
eventail  de  la  tonique  a  k  dorninante;  la,  une  idee  plus 
aimable  et  qui  abolit  la  rigidite  de  k  precedente.  Mais 
Bach  e§t  conStrufteur,  et  pour  souder  entre  eux  les  Ele- 
ments epars  de  cette  construction  intelleduelle,  il  flanque 
Fensemble  d'une  exposition  et  d'une  ^exposition  iden- 
tic^ues,  d'une  grandeur  severe,  comme  si  le  da  capo  devait 
s'imposer  desormais  jusqu'au  domaine  de  la  fugue 
d^orgue.  A  cette  logique  r^pondra  finalement  celle  de  la 
Fugue  m  mi  bemol  :  triple  fugue,  qui  met  un  terme  au 
recueil  des  Chorals  du  aogm,  et  cjui  6voque,  par  ses  trois 
thfcmes,  le  Pere,  le  Fils,  le  Saint-Esprit,  le  theme  du 
Pere  venant,  apres  une  exposition  quintuple,  soutenir  et 
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comme  §timuler  celui  du  Fils,  puis  celui  du  Saint-Esprit 
(Sur  cette  fogue,  voir  notre  &ude  parue,  en  1950,  dans 
T«  Orgue  »,  n°  56  :  k  Triple  Prelude  et  fugue  en  mi  be  mo  I 
pour  orgue  de  J.-S.  Bad.)  Jamais  la  polyphonic  de  Bach 
ne  s'e$l  impose  un  tel  programme  :  revocation  de  la 
Sainte  Trinite;  jamais  elle  n'atteignit  une  telle  plenitude  : 
fusion  acheve"e  de  k  musique  pure  et  du  symbole, 

De  ce  jour,  Bach  ne  pense  plus,  ne  respire  plus,  n'agit 
plus  qu'en  polyphoniSte.  II  se  sait  isole.  If  persevere 
pourtant.  Ses  moindres  geftes  rappellent  qu'il  eft  fils 
des  maitres  de  la  Renaissance  :  d'ou  les  rebus  canoniques 
de  son  Offrande  mtisicale,  d'ou  son  Art  de  la  fugue,  les 
fugues  a  trois  voix  du  deuxieme  livre  du  Clavecin  bien 
tempers,  ses  Variations  canoniques  sur  le  choral  de  Noel, 
les  grandes  polyphonies  chorales  de  ses  ultimes  cantates, 
les  trente  variations  polyphoniques  destinies  a  Goldberg, 
r&ume'  de  sa  dodrine.  Plus  il  vieillit,  plus  il  monte  dans 
la  solitude,  plus  il  s'attache  a  ce  genre  d'elocution  dont 
tous  ses  contemporains  se  detachent.  La  mort  vien- 
dra-t-elle  a  le  guetter?  Ceft  a  1'orgue  qu'il  confie  son 
dernier  chant :  une  polyphonic  savante  et  claire  ^  k  fois 
qui  a  pris  pour  temoin  UJPL  theme  de  choral,  Devant  ton 
trdne,  mon  Dim,  je  vais  cowparaitre,  et  ce  commentaire, 
di6te  par  un  aveugle  lutherien  a  un  gendre  qui  n'en  goute 
peut-6tre  pas  la  lettre,  egt  une  maniere  de  Stele  ou  s'ins- 
crivent,  depuis  P^rotin,  les  noms  de  tous  les  Latins  qui 
ont  travaifle  a  T6panouissement  de  ce  rude  kngage, 
aujourd'hui  mort. 


UN  ART  SANS  DESCENDANCE 

Mort?  •  • 

Un  art  qui  ne  se  renouvelle  pas  n*e§t-il.  pas  voue  a>k 
decadence?  Tous  ceux  ,qui  ont  tente,  depuis  Bach,  de 
ressusciter  k  polyphonic,  ne  Tont-ils  pas  fait  en  son 
nom?  Mais,  le  prenant  pou^r  exemple,  n'ont-ils  pas  ete 
conduits,  malgre  eux,  a  Timiter  servilement?  Or,  un 
•  art  limitation. peut-il  pr6teudre  a: la  vie?  Je  n'ignore 
pas  k  position  de  repli  de  tous  ceux  qui  ont  agi  de  la 
sorte  :  ils  se  feront  un  instant  —  mais  un  inStant  seule- 
ment  —  les  pro.tagorji^tes  de  k  polypjionie  alia  'Bach; 
de-cet  dement  d'elocution,  ils  se  servent  a  titre  de  d6ri- 


BACH  1913 

vatif.  Us  ne  parlent  plus  de  fugue.  Us  se  contentent  d'un 
Style  fugue,  et  le  souffle  vient  a  leur  manquer  s'ils  d&d.- 
dent  de  suivre  les  longs  chemins  traces  par  le  Cantor... 

Alors  on  apersoit  Faffreux  dilemme  :  ou  copier  k 
lettre,  sans  deraillance,  mais  dans  .un  dessein  ne*gatif ;  ou 
retrouver  Fesprit  dans  un  dessein  positif,,  mais  sans 
souffle  createur.  Toute  FhiStoire  de  la  polyphonic,  depuis 
deux  siecles,  se  heurte  a  ce  mur  et  vit-ce  drame. 

Parmi  les  imitateurs,  void,  les  £ls  et  les  Sieves  de  Bach, 
et  Mendelssohn,  et  Schumann,  et  Boely,  et  Saint-Saens, 
et  Reger.  Parmi  les  autres,  voila  le  Mozart  des  dix 
dernieres  annees,  Beethoven  de  k  derniere  maniere, 
Cesar  Franck  parfois,  et  ses  disciples  direfts  ou  indirefe 
de  F6cole  fransaise,  et  Brahms,  et  le  Bartok  de  la  Musiqm 
pour  cordes,  percussion  et  cekfta>  et  le  Strauss  des  Mitamor- 
phoses.  L'avenir  dira  ou  se  situent  les  dod^caphonisltes 
qui  n'en  appellent  qu'a  la  tradition  polyphonique  de 
Bach.  II  esl:  vrai  que  nous  nous  refusons  ici  a  parler  des 
vivants... 

Si  la  polyphonic  a  vecu  —  au  sens  ou  Tentendaient 
un  Perotin,  un  Josquin,  un  Lassus,  un  Frescobaldi, 
un  Bach  — ,  1'orgue,  qui  en  a  e"te  le  resume,  le  symbole, 
le  serviteur  avec  Bach,  continue-t-il  de  vivre  ?  Bien  teme- 
raire  qui  le  pretendrait.  Pr^cisons  plutot  quelexix6  si^cle 
a  donnd  naissance  a  un  autre  instrument,  qui  a  tu6 
1'ancien  :  PinStrument  orchestral  et  symphonique,  dont 
la  conception  et  la  composition  allaient  a  Tencontre  des 
besoins  sonores  inh^rents  a  Tecriture  polyphonique.  De 
m£me  que  k  fugue  a  fini  par  s'identifier  a  1'orgue,  et 
que  Bach  s'esl:,  a  son  tour,  identifie  a  k  fugue,  puis  a 
1  orgue,  de  m£me  la  disparition  du  Cantor  a  sonne  celle 
de  k  polyphonic,  et  par  voie  de  consequence  celle  de 
Finftrument.  Ici  encore,  les  imitateurs  se  sauvent  en 
parlant  une  kngue  harmonique  plus  audacieuse  que 
celle  de  Bach,  mais  ils  n'ont  en  rien  enrichi  Thorizon  de 
leur  outil.  De  composition  massive  et  compa&e,  Tins- 
trument  ne  pouvait  m^me  plus  leur  dtre  ce  truchement 
susceptible  de  servir  une  polymelodie  scientifiquement 
fabriquee.  En  outre,  ils  se  sont  trompes  en  imposant  a 
ce  nouveau  venu  les  cadres  et  Fesprit  de  k  sympho- 
nic d'orcheStre.  La  continuite  du  son,  qui  s'oppose  a 
cette  febrilit6  tout  humaine  dont  vit  1'ceuvre  orche§trale, 
k  pauvrete"  de  k  palette  sonore,  la  lourdeur  des  meca- 
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nismes,  ont  jou6  centre  eux.  Les  senates  ou  sympho- 
nies qui  ont  vu  le  jour  entre  1860  et  1930  ne  sont-elles 
pas  vou6es  a  1'oubli?  I/orgue  de  concert  a  fait  faillite. 
De  Forgue  classique  Bach  aurait-il  emporte  le  secret 
par-devers  lui?  Un  orgue  de  conception  neo-classique 
s'impose  depuis  vingt  ans  au  monde  entier;  1'avenir 
dira  si  cet  instrument  esl:  susceptible  de  faire  lever  une 
polyphonic  nouvelle,  qui  aille,  cette  fois,  au-dela  de 
runivers  leipzigois. 

Norbert  DUFOURCQ. 
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LA   MUSIQUE  INSTRUMENTALE 


DANS  son  Hiftory  of  Music  panic  a  Londres  en  1776, 
1'excellent  John  Hawkins  ecrit  a  peu  pres  que  Bach 
e£t  le  nom  d'une  famille  de  musiciens,  tres  nombreuse, 
exerfant  en  Thurlnge;  que  Tun  d'entre  eux  (Jean- 
S£ba£tien)  e£t  un  virtuose  de  1'orgue  repute  dans  son 
pays;  il  ajoute  qu'il  a  dcrit  aussi  lui-meme  «  quelques 
bons  morceaux  »  pour  son  instrument...  Savoureux  rac- 
courci  d'un  connaisseur  qui  devrait  inciter  a  une  saine 
modeftie  les  hiftoriens  trop  proches  de  leur  sujet. 
Quelques  bons  morceaux  pour  son  instrument?  On 
ne  niera  pas  1'importance  des  Preludts  et  Fugues  pour 
I'in&rument  aux  mille  voix,  des  admirables  chorals  ou 
de  la  c£l£bre  Passaeaille,  surtout  depuis  qu'un  temps 
disposant  des  moyens  pratiques  de  former  le  gout 
musical  nous  a  rendu  les  6merveillements  des  mixtures 
chores  au  coeur  du  cantor  de  Saint-Thomas  de  Leipzig. 
Mais  les  Concerts  dedies  au  margrave  de  Brandebourg, 
les  quarante-huit  preludes  et  fugues  du  Clavier  bien 
tempere,  I'Qffrande  mtmcak,  I'Art  de  la  fugue,  les  concertos, 
les  ouvertures,  les  sonates,  partitas,  inventions  et  sinfo 
nie  — }  ne  sont-ils  pas  objeftivement  d'un  poids  combien 
plus  lourd  dans  la  balance  de  la  musique  eternellement 
vivante  ? 

Si  Hawkins  avait  v£cu  a  Vienne,  ou  meme  a  Milan,  au 
lieu  d^crire  parmi  les  brouillards  de  Londres,  il  aurait 
cite  au  moins  le  fameux  Clavier  Men  tempirL  II  faisait 
fureur  dans  les  cercles  musicaux  se  piquant,  au  temps  de 
Don  ]uan  et  de  la  Fl&te  enchantee,  de  preserver  le  gout 
veritable.  Rien  n'e§t  plus  approximatir  que  de  supposer 
qu'en  la  seconde  moitie  du  xvme  siecle  on  ait  ignore 
Bach,  qu'il  ait  fallu  le  travail  de  pionnier  (pr^cieux  au 
demeurant)  de  Felix  Mendelssohn-Bartholdy  en  faveur 
de  la  Passion  selon  saint  Matthieu  pour  remettre  a  la  page 
Tauteur  des  preludes  et  fugues.  Mozart  Fa  connu  bien 
avant  de  d^couvrir  ses  motets  a  Leipzig  et  les  fugues 
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chez  le  baron  van  Swieten;  il  possedait  des  copies 
d'une  bonne  partie  de  ses  ceuvres  pout  clavier  :  on  en 
peut  de"celer  les  traces  dans  ses  propres  compositions. 
Quand  le  jeune  Beethoven  fut  envoye  a  Vienne  par  un 
prince  de  PEglise,  melomane  eclaire,  pour  «  recevoir 
des  mains  de  Haydn  Pesprit  de  Mozart  »  —  jolie  for- 
mule!  — ,  il  eut  soin  d'y  faire  savoir  a  ceux  qui  faisaient 
les  reputations,  qu'il  jouait  par  coeur  les  fameux  quarante- 
huit  preludes  et  fugues.  On  ne  manqua  pas  de  s'interes- 
ser  a  un  jeune  homme  si  doue,  qui  avait  iti  a  si  bonne 
ecole... 

Si  cette  ceuvre  inftrumentale  semble  aujourd'hui  bien 
repertoriee  (Wolfgang  Schmieder,  Tbematiscb-syfktMa- 
tkches  Ver^eichnu  der  musikalischen  Werke  von  Johann  Sebas- 
tian Each)  Breitkopf  et  Hartel,  Leipzig,  1950  :  c'esT:  la  refe- 
rence a  ce  catalogue  qu'on  note  par  les  lettres  BWV.), 
nous  ne  sommes  pas  encore  a  Pabri  des  surprises  ou  des 
decouvertes  qui  pourraient  remettre  en  question  cer- 
tains points  essentiels.  Ne  vient-on  pas  de  nous  apprendre 
que  la  celebre  Fantawe  chromatique  et  fugue  (BWV  903) 
esl:  le  cas-type  des  enigmes  qui  risquent  d'enferrer  lamen- 
tablement  les  commentateurs  ?  L'etude  critique  des  ecri- 
tures  n'a-t-elJe  pas  -revele  que  cette  page  c61ebre  esl:  pro- 
bablement  une  improvisation  de  jean-S£baStien  Bach, 
note"e  bien  apres  coup  peut-etre  par  son  fils  alne  Wilhelm 
Friedemann,  et  qui  contiendrait  de  ce  fait,  au  moins  dans 
la  fantaisie  introduftive,  une  .bonne  partie  d'invention 
propre  ?  En  attendant  de  compulser  le  dossier  de  cette 
affaire  et  de  quelques  autres  similaires  (la  fameuse  affaire 


publics  par  Pequipe 
Neue  Bacb-Attsgabe,  il  nous  faudra  tracer  un  portrait  pru- 
dent du  compositeur  instrumental. 

[Depuis  1950,  les  editions  Barenreiter,  a  Cassel,  ont  entrepris 
en  faisant  appel  aux  meilleurs  connaisseurs,  une  Edition 
critique  complete  de  J.-S.  Bach.  Une  vingtaine  de  livraisons 
ont  paru  a  ce  jour.  Elles  sont  distributes  en  France  par  les 
editions  musicales  de  la  Schola  cantorutn.] 

Le  modeste  essai  que  void,  cherchant  a  cerner  les 
grandes  lignes  d'une  ceuvre  plus  qu'importante,  voudrait 
d'ailleurs  s'attacher  de  preference  a  montrer  pou-rquoi 
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ces  compositions  ont  et6  —  et  continueront  d'etre  — 
la  solide  nourriture  de  generations  de  musiciens  et,  de 
melomanes. 

Du  point  de  vue  de  son  volume,  1'ceuvre  pour  clavier 
es~l  la  premiere.  II  n'en  faudrait  pas  inferer  un  manque 
d'interet  pour  les  couleurs  des  ensembles  de  musique 
de  chambre  ou  de  1'orcheftre,  comme  onle  verra  bientot. 
Simplement  le  clavier  offre  des  possibilites  toujours 
presentes  de  faire  sonner  les  ide*es  et  les  emotions  <jui  se 
bousculent  dans  cette  forte  personnalite*,  d'une  vitalite 
intense.  On  y  ajouterait  volontiers  —  mais  en  prenant 
toutes  les  precautions  d'usage  —  que  J.-S.  Bach  appar- 
tenait  encore  a  cet  univers  heureux,  dans  lequel  la 
substance  d'une  musique  eft  plus  importante  que  sa 
mise  en  ceuvre  sonore,  ou  Ton  recherchait  ce  «  cousu 
main  »  d'une  densit6  et  d'une  solidite*  exemplaires  que 
nous  retrouvons  dans  les  sonates  de  Beethoven  et  sur 
la  trame  serree  duquel  seul  le  divin  Mozart  et  le  charme 
de  Chopin  r&assissent  a  Jeter  le  voile  de  l'6vidence. 
Ne  nous  dtonnons  pas  de  voir  J.-S.  Bach  transcrire 
pour  son  edification  (c'est  le  nom  profond  qu'il  donnait 
a  son  plaisir  de  la  musique)  les  concertos  de  ses  maitres 
ou  contemporains  italiens  (BWV  972-987)  pour  les 
ressources  de  son  clavier;  admirons  tout  au  contraire 
qu'il  eVoque  dans  tel  Capmcio,  6crit  a  1'occasion  du 
depart  d'un  frere  bien-aim6  (BWV  992),  avec  les  m£mes 
et  seuls  moyens  de  ce  clavier,  les  sentiments  ineffables 
de  triftesse  et  de  joie  comme  les  sonorites  du  cor  de 
postilion  ou  encore  « les  divers  cas  qui  pourront  advenir 
a  celui  qui  s'en  va  ». 

D'ailleurs  ce  clavier  n'etait  pas  d'abord,  n'6tait  surtout 
pas  exclusivement,  le  fameux  clavecin  dont  on  voudrait 
quelquefois  de  nos  jours  que  J.-S.  Bach  se  rut  ^ fait  le 
champion.  II  pref£ra  de  beaucoup  le  tendre  clavicorde, 
bien  plus  capable  de  faire  chanter  une  melodic,  c'eSt- 
a-dire  d'accomplir  le  miracle  essentiel  de  la  musique. 
II  s'int6ressa  avec  passion  aux  travaux  des  Silbermann 
qui,  a  la  suite  de  Criftofori,  mkent  au  point  le  piano-forte 
moderne;  c'esl:  un  clavier  de  cette  espece  qu'il  choisit 
lorsque  le  roi  de  Prusse,  Fr&l&ic  II,  lui  fit  1'hommage 
d'un  instrument  a  son  gout  parmi  les  nombreux^  claviers 
garnissant  la  residence  de  Potsdam.  On  ne  s'etonnera 
plus  des  lors  de  conftater  que  le  plan  d'une  fugue  lui 
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soit  toujours  sugge"re  par  l'ide"e  musicale,  c'est-a-dire 
par  Temotion  int&ieure,  et  que  presque  toutes  ces 
pages,  jugees  d'abord  admirablement  conStruites,  se 
rev&lent  a  la  lefture  plus  intime,  des  chefs-d'oeuvre 
expressifs, 

Les  Inventions  a  deux  voix  et  les  Smfonie  a  trois  voix 
(BWV  772-801)  n'avaient  d'abord  que  le  but  tres 
louable  de  former  les  doigts  et  le  gout  de  ses  fils  afnes; 
elles  demeurent  aujourd'hui  d'une  excellent^  pedagogic 
musicale.  Pourtant  cette  e"criture,  s'exprimant  fort 
simplement  par  deux  ou  trois  voix  reelles,  apporte  bien 
plus  que  le  plaisir  un  peu  intelle&uel  de  la  polyphonic; 
elle  contient  tout  un  univers  du  sentiment.  Les  Suites 
anglams  (BWV  806-811),  les  Suites  francaises  (BWV  812- 
817)  et  les  Partitas  (BWV  825-830),  cjui  vont  toutes  par 
six,  n'ont  rien  d'anglais  ni  de  frangais,  rien  d'italien  ou 
d'ailemand  non  plus;  peut-£tre  doivent-elles  leurs  noms 
aux  de&inataires.  Ce  sont  des  suites  de  danses  dont  le 
schema  varie  a  peine  mais  ou  la  science  de  recriture, 
Fart  de  faire  sonner  toutes  les  ressources  du  ckvier  et 
les  mille  emotions  du  microcosme  humain  s'equilibrent 
d'une  facon  presque  parfake.  Ces  suites,  composees 
sans  doute  avant  Tarriv6e  a  Leipzig,  sont  cependant 
plus  rigoureuses  dans  leur  §iruoure  que  les  toccatas 
(BWV  910-916),  probablement  ecrites  a  Weimar;  dans 
celles-ci  la  Hbre  fantaisie  du  maitre  s'epanche  malgre 
certains  mouvements  tevelant  des  formes  plus  orga- 
nisees  :  c'e^t  le  Bach  improvisateur. 

Un  nombre  impressionnant  de  preludes,  fantaisies  et 
fugues  gravite  autour  du  recueil  des  quarante-huit 
groupes  sous  le  titre  de  Clavier  bien  tempers  (BWV  846- 
893);  on  notera  que  ^elaboration  de  ce  recueil  s'etale 
sur  une  bonne  vingtaine  d'annees.  Sans  doute  cette 
suite  de  «  prdludes  et  fugues  dans  tous  les  tons  et  demi- 
tons  affe6bnt  aussi  bien  la  tierce  majeure  ou  ut,  re,  m} 
que  concernant  la  tierce  mineure  ou  re,  m/}  fa  »,  fut-elle 
d'abord  «  ecrite  et  composee  a  1'usage  et  Templo!  de 
la  jeunesse  d&ireuse  d'apprendre  la  musique  aussi  bien 
que  comme  passe-ternps  pour  celle  qui  eft  deja  experte 
dans  cet  art »  par  J.-S.  Bach.  Sans  doute  le  compositeur 
a-t-il  voulu  montrer  les  possibilite's  ind^finies  de  1'accord 
tempere,  permettant  de  moduler  et  d'ecrire  dans  tous 
les  tons;  ce  n'etait  pas  inutile  puisqu'en  1728  Johann 
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David  Heinichen,  dont  nous  connaissons  pourtant  un 
delicieux  petit  « labyrinthe  harmonique  »,  genereusement 
attribue  au  cantor  de  Saint  Thomas  (BWV  591),  ecrivait 
encore  qu'  «  eri  si  majeur  et  la  bemol  majeur  on  ne  com- 
pose que  rarement  et  en  fa  di£se  majeur,  ou  en  ut  diese 
majeur  jamais...  »  Le  petit  scandale  que  fit  Bach  en  met- 
tant  sept  dieses  a  une  cle  causa  bien  quelques  remous 
parmi  les  specialities;  mais  le  Clavier  bien  tempere,  lui  aussi 
univers  tr£s  vaste  et  intemporel  du  sentiment,  n'a  pas 
encore  fini  de  solliciter  les  pianistes  et  les  compositeurs; 
ils  continuent  de  penser,  pour  le  moins,  que  le  Clavier 
bien  tempers  e£t  1'Ancien  Testament  et  que  les  sonates 
de  Beethoven  sont  le  Nouveau  Testament  de  la  musique 
(H.  de  Biilow).  Et  ils  ont  raison. 

On  a  coutume  de  compter  parmi  les  sommets  que 
nous  venons  d'6voquer  VArla  avec  trente  variations 
pour  un  clavecin  a  deux  claviers  (BWV  988),  com- 
mande  a  J.-S.  Bach  par  le  comte  Karl  von  Keyserlingk. 
Ce  diplomate  melomane  se  les  faisait  jouer  nuitamment 
par  le  meilleur  des  eleves  de  Wilhelm  Friedemarm, 
Johann  Theophil  Goldberg.  II  recompensa  Bach  par  une 
coupe  remplie  de  cent  louis  d'or  (une  petite  fortune). 
Mais  le  plaisir  qu'y  prenait  le  comte  n'a  jamais  ete  bien 
pr^cis6.  II  n'est  pas  exclu  que  J.-S.  Bach  ait  vraiment 
voulu  captiver  Tillu&re  mecene  et  lui  rendre  le  som- 
meil  qui  le  fuyait,  en  lui  posant  un  probleme  sem- 
blable  a  ceux  qui  consistent  &  compter  des  moutons... 
Cela  n'a  d'ailleurs  pas  emp£che  le  musicien  genial 
d'approfondir  cet  art  de  la  variation  qui  e£t  le  fond 
m£me  de  la  musique  et  de  tirer  d'une  melodie  tres 
el^mentaire  un  monde  peut-etre  plus  rempli  d'enseigne- 
ment  que  de  joies  profondes.  On  n'osetait  en  dire  autarit 
de  VArt  de  la  fugue.  U  y  faudra  revenir  tout  a  1'heure, 
lorsque  nous  aurons  fait  le  tour  de  la  musique  de 
chambre  et  d'orchestre,  puisque  c'esT:  vrairnent  la  derni£re 
ceuvre,  celle  sur  laquelle  —  pour  reprendre  les  mots  de 
Carl  Philipp  Emanuel  —  «  le  compositeur  esl:  mort.  » 

De  son  vivant,  J.-S.  Bach  avait  publi6  les  quatre 
parties  d'une  sorte  de  m^thode  du  clavier,  cette  Cla- 
viertibung,  editee  de  1725  a  1742  environ,  Le  premier 
volume  comprend  les  six  Partitas  (BWV  825-830)  qu'on 
a  quelquefois  appel&s  les  States  allemandes ;  elle  n'ont 
rien  d'allemand.  On  remarquera  seulement  que  si  les 
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Suites  franfaises  sont  toutes  proches  de  la  danse  populaire, 
les  States  anglams  le  seraient  davantage  des  danses 
§tylise*es  des  ari&ocrates  du  xvne  si£cle  et  que  les  partitas 
font-  un  pas  de  plus  vers  la  musique  originate,  creation 
propre  du  compositeur;  c'esi:  peut-etre  a  ce  titre  que 
Bach  fit  d6buter  par  elles  sa  meniode.  Le  second  volume 
comprend  la  grande  Partita  en  si  mineur  (BWV  831), 
la  plus  parfaite  de  toutes  peut-£tre  que  Bach  intitule 
d'aflleurs  Ouverture  pour  marquer  qu'elle  fait  aussi  bien 
appel  aux  ressources  de  la  suite  d'orche&re,  et  le  Concerto 
im  italienhchen  Gufto,  c'est-a-dire  ecrit  a  la  maniere  des 
Italiens  que  J.-S.  Bach  admirait  tant  (BWV  971). 
Quelque  dix  ans  plus  tot,  G.  F.  Haendel,  alors  en  Italic, 
avait  deja  note  dans  son  carnet  d'esquisses  un  th£me  fort 
semblable  a  celui  du  premier  mouvement  du  Concerto 
de  Bach;  il  en  avait  fait,  lui  aussi,  un  premier  allegro : 
preuve  qu'il  e$~t  bien  italien.  Mais  c'esl:  toute  T^criture 
de  ce  chef-d'oeuvre  qui  nous  livre  un  condens6  g6nial 
du  concerto  grosso  &  son  apogee,  avec  les  seules  res- 
sources  du  clavier. 

La  troisieme  partie  comprend  des  ceuvres  d'orgue, 
ou  du  moins  celles  que  Ton  joue  aujourd'hui  sur  cet 
instrument.  II  n'esl:  pas  inutile  de  savoir  que  le  com- 
positeur,  lui,  les  deStinait  aussi  a  un  clavecin  ou  clavi- 
corde  a  p6dales  :  le  grand  Prelude  et  Fugue  en  mi  Umol 
(BWV  552)  et  une  admirable  colle&ion  de  grands 
Chorals  (BWV  669-689);  Tauteur  y  ajoute  Quatre  duos, 
pour  deux  voix,  tres  rigoureux,  mais  qui  r^v^lent  une 
Itonnante  audace  (BWv  802-805);  on  peut  se  demander 
pourquoi  ces  pages  tres  belles,  dbigne'es  de  tout  efFet 
mais  gonflees  de  musique,  n'ont  jamais  les  honneurs  de 
Te^trade*  La  Clavierubung  s'acheve  par  un  quatrieme 
recueil  comprenant  les  trente  variations  sur  un  aria, 
commandoes  par  le  comte  Keyserling;  c'est  dire  qu'elles 
font  appel  a  la  plus  authentique  virtuosite  digitale  et 
intellediuelle,  que  1'interprete  qui  les  veut  faire  sonner 
vraiment  doit  etre  un  musicien  accompli  ayant  fait  avec 
profit  «  toutes  ses  classes  ». 

Nous  connaissons  aussi  deux  Suites  et  quelques 
pieces  separees  pour  le  luth  (BWV  995-1000);  rnais-on 
ne  peut  se  d£fendre  de  Tidee  qu'il  s'agit  la  de  com- 
mandes  dont  le  musicien  ne  s'est  console  qu'en  songeant 
a  la  guitare  sur  laquelle  Andr6s  Segovia  les  adapterait 
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un  jour...  A  1'oppose,  les  six  Senates  et  Partitas  pour 
violon  seul  (BWV  1001-1006),  les  six  Suites  pour  vio- 
loncelle  et  pour  un  instrument  con&ruit  par  Bach  lui- 
m6me,  la  viola  pomposa  (BWV  1007-1012),  la  Suite  pour 
flute  traversiere  (BWV  1013),  encore  qu'elles  pour- 
suivent  toutes  des  buts  pedagogiques  et  techniques,  la 
solution  eldgante  de  problemes  de  metier,  cherchaftt 
et  trouvant  la  plus  &ourdissante  diversite  a  partir  des 
ressources  tres  re&reintes  d'un  seul  instrument  et  d'une 
rigoureuse  unite  fondamentale  —  toutes  ces  pages  sont 
tres  e^idemment  et  seulement  musique,  musique  de 
genie.  Telle  fugue  pour  violon  seul  va  chercher  comme 
theme  I'hymne  au  Saint-Esprit  Vent  sanfle  Spiritus,  ce 
qui  en  dit  long  sur  les  attaches  essentielles  de  ces  pages; 
et  la  grande  Chaconne  varie'e  en  re  mineur  pour  le  meme 
et  seul  violon  nous  fait  adherer  d'enthousiasme  et  avec 
Emotion  &  cette  donnee  que  seul  en  un  moment  de  grace 
exceptionnelle  le  pianiste  de  g6nie  noiis  rendra  plausible 
apres  avoir  parcouru  les  Variations-  pour  Goldberg  :  qiie 
n'importe  quel  theme,  n'importe  quel  motif  m^me,  peut 
permettre  la  naissance  d'un  «  monument  plus  durable 
que  Tairain,  chose  de  beaute  et  joie  a  jamais  »,  comme  on 
de*couvre  tout  au  long  d'une  vie  la  beaute  toujours 
nouvelle  d'un  visage  airne.  Pour  qui  a  pu  entendre 
Pablo  Casals  aux  prises  avec  les  suites  que  nous  ku 
devons  d'avok  retir6  des  bibliotheque's,  il  n'est  pas 
douteux  qu'il  s'agisse  la  de  Thislroire  d'une  ime,  d'un 
cceur  mis  a  nu  (comme  dirait  Baudelaire),  tout  aiitant  que 
d'une  re*ussite  formelle  incomparable. 

II  y  a  encore  six  Senates  pour  violon  et  basse  (BWV 
1014-1019),  trois  Senates  pour  viole  de  gambe  et  clavier 
(BWV  1027-1029),  six  Sonates  pour  flute  traversiere  et 
basse  (BWV  1030-1035)  auxquelles  il  faut  peut-etre 
ajouter  une  septifcme  (BWV  1020^  et  un  certain  nombre 
de  pages  iso!6es  pour  des  formations  semblables,  .allant 
parrois  jusqu'a  la  Sonate  en  trio  (BWV  1040  par  exemple). 
II  y  a  la-dedans  des  pages  admkables,  telle  la  sicilienne 
d'une  des  senates  pour  flute  traversiere,  'mais  dans 
1'ensemble  cette  «  musique  de  chambre  »  nous  apparait 
moins  charged  de  nouveaut6,  de  genie,  de  synthese 
harmonieuse  des  formes,  d'inspiration  enfin,  que  le 
reste  de  la  musique  in^trumentale.  Occupe  par  les  pro- 
bltoes  a  k  fois  in§trumentaux,  morphologiques  et 
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ftru&uraux  de  ses  instruments  soli&es,  passionne  par 
les  recherches  orchestrates  au  seuil  de  1  ere  classique, 
J.-S.  Bach  ne  semble  pas  avoir  pu  accorder  toute^son 
attention  aux  formes  de  predtte6tion  de  ses  ancetres 
«  baroques  »  comme  de  ses  arriere-petits-neveux  roman- 
tiques. 

Ce  n'est  pas  en  effet  le  hasard  qui  fit  decouvrir  d'abord 
au  grand  public  les  six  Concerts  dedie's  au  margrave  de 
Brandebourg,  lorsque  le  xixe  siecle  a  son  d£clin  inventa 
le  cliche  bien  romantique  du  «  retour  a  Bach  ».  Non  sans 
fierte  tegitime  J.-S.  Bach  parle  dans  sa  dedicace  au 
margrave  «  des  petits  talents  que  le  Ciel  lui  a  donnes 
pour  k  musique  »  en  soulignant  que  c'eSt  lui  qui  a 
«  accommode*  ces  concerts  a  plusieurs  instruments  »  : 
autrement  dit,  en  termes  clairs,  la  forme  de  ces  oeuvres 
eslt  entierement  de  son  invention.  II  ne  s'agit  pas,  en  effet, 
de  concerti  grossi  dans  le  Style  des  Italiens  ou  de  G.  F.  Haen- 
del;  pas  davantage  de  concertos  pour  soliStes  6u  de 
symphonies  concertantes,  encore  que  les  trois  formes 
soient  amalgame*es  tres  personnellement  dans  ces  ceuvres 
nouvelles.  fls  n^auront  aucune  descendance  le*gitime  dans 
l'hisl:oire  de  la  musique;  les  plus  belles  pages  concer- 
tantes des  classiques  n'auront  pas  1'ecriture  drue, 
dense  et  serree  des  Concerts  brandebourgeoit;  peu  d'entre 
elles  sauront  utiliser  au  meme  point  les  ressources  sp6ci- 
fiques  de  ropposition  des  timbres  et  surtout  une  aussi 
parfaite  glorification  du  rythme,  la  viftoire  nerveuse  de 
ranajjeSte  qui  domine  tout  le  recueil.  Deux  au  moins 
parmi  la  colleaion  des  «  concerts  accommode*s  a  plusieurs 
instruments  »  qui  constituaient  le  fond  des  soirees 
princieres  a  Cothen  n'ont  pas  trouve  place  dans  le 
cahier  reconvert  de  cuir  que  le  capettmeifter  ofFrit  au 
margrave.  Ils  1'auraient  cependant  m6rit6  :  le  Concerto 
en  la  mineur  pour  flute  traversiere,  violon  et  clavecin 
(BWV  1044)  ainsi  que  le  Concerto  en  ut  mineur  pour  violon 
et  hautbois  (BWV  1060).  On  regrette  que  le  Concerto 
pour  clavier  et  hautbou  en  re  mineur  ne  nous  soit  pas  parvenu 
dans  sa  forme  originale  (BWV  1059);  *a  merveilleuse 
mise  en  ceuvre  de  cette  matiere  premiere  dans  k  cantate 
BWV  35  en  dedommage  assez  largement. 

On  eslt  frappe'  par  k  qualite  in^trumentale  des  oeuvres 
connues  sous  le  nom  de  Bach  et  de&inees  au  violon  :  le 
compositeur  exige  une  connaissance  approfondie  de 
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rinStrument,  la  polyphonic  et  1'emploi  des  cordes  vides 
sont  significatifs  a  cet  egard.  II  e$t  vrai  que  les  violons 
de  Stainer  utilises  £  Cothen  (et  dont  un  seul  fut  paye* 
quarante  thalers)  n'avaient  pas  grand-chose  de  com- 
mun  avec  le  premier  violon  fabriqu^  (dit-on)  en  1529 
en  France;  les  maltres  de  Cremone  dtaient  passes  par 
la.  De  ces  Concertos  il  ne  nous  reste  que  trois  :  ceux  en  la 
mineur  (BWV  1041)  et  en  mi  majeur  (BWV  1042)  pour 
un  violon,  celui  en  re  mineur  pour  deux  violons  (BWV 
1043).  L'importance  de  Telement  rythmique,  la  dif- 
f^renciation  des  mouvements  rapides  (contrafte  entre  le 
premier  et  le  dernier),  les  admirables  cantilenes  des 
mouvements  lents,  tou jours  les  plus  longs  dans  ces 
oeuvres  qui  suivent  le  schema  de  1'ouverture  a  Titalienne, 
sont  les  cara<9£res  essentiels  de  pages  c&ebres  a  jufte 
titre.  Connues  sous  le  nom  de  Bach,  avons-nous  dit, 
car  il  existe  une  bataille  de  specialises  a  propos  de  ces 
ceuvres  et  de  leur  «  authenticate  ».  ConStatons  qu'elles 
sont  le  couronnement  indiscutable  d'un  genre  cre£  par  les 
Italiens;  cpmrnent  ne  seraient-elles  pas  de  J.-S.  feach? 
La  bataille  continue,  mais  un  peu  moins  solidement, 
sur  le  terrain  des  concertos  pour  clavier  (un,  deux, 
trois  ou  quatre).  Un  peu  moins  solidement,  car  m£me  si 
Ton  d^montrait  un  jour  que  toutes  les  versions  ante"- 
rieures  de  ces  ceuvres  pour  violon  ou  hautbois  sont 
de  musiciens  italiens  —  le  modele  du  Concerto  pour 
quatre  claviers  (BWV  1065)  esl:  effe&ivement  le  dixieme 
de  Topus  3  de  Vivaldi  —  cela  ne  modifierah  en  rien 
le  m£nte  de  Bach.  Le  trait  de  g6nie  fut  de  les  transformer 
en  vue  du  clavier  et  de  creer  de  la  sorte  le  concerto 
pour  piano,  Tune  des  formes  les  plus  fecondes  et  les 
plus  riches  de  la  musique,  Que  Tandante  softenuto. 
de  la  Sonate  en  ut  diese  mineur  de  Beethoven  ne  soit 
que  k  transcription,  un  demi-ton  plus  haut,  de  1'interlude 
orchestral  apres  que  le  commandeur  ait  ete  blesse  en 
duel  au  ddbut  du  Don  ]uan,  cela  ne  change  rien  a  ?id6e 
g6niale  du  maitre  de  Bonn.  Sept  Concertos  pour  un 
davier  (BWV  1052-1058)  parmi  lesquels  on  releve 
surtout  ceux  en  fa  et  en  re  mineur,  trois  pour  deux 
claviers  (BWV  1060-1062)  dont  le  magninque  chef- 
d'oeuvre  cjui  se  termine  par  une  grande  fugue,  deux  pour 
trois  claviers  (BWV  1063-1064)  et  un  seul  pour  quatre 
claviers,  avec  toujours  le  m£me  orcheStre  a  cordes  — 
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telle  egt  la  moisson  riehe  et  diverse  a  1'aube  d'une  forme 
nouvelle. 

II  faut  attirer  Inattention  sur  les  nombreuses  sequences 
in&rumentales  des  cantates,  Passions  et  autres  ceuvtes 
vocales;  elles  tiennent  une  place  indispensable  dans  un 
tableau  de  la  musique  inftrumentale  de  J.-S.  Bach;  il 
suffit  d^voquer  la  pastorale  de  YOratorio  de  Noilf  pour 
s'en  assurer.  Mais  il  faut  mertre  a  leur  place  eminente 
les  quatre  suites  pour  orche&re,  que  le  musicien  lui-m£me 
appelait  Ouvertures  (BWV  1066-1069);  on  n'en  connalt 
bien  que  certain  air  «  sur  k  quatri&ne  corde  >>.  Ce  sont 
des  musiques  fonctionnelles,  comme  on  dit  aujourd'hui, 
visiblement  (ou  audiblement)  destinies  a  ouvrir  quelque 
cer^monie  solennelle,  fftt-ce  un  grand  bal  de  la  cour  un 
jour  d'anniversaire;  la  succession  des  danses  qui  en 
conStitue  la  seconde  partie  inclinerait  fortement  a  le 
penser.  Ce  qui  distingue  ces  grandes  pages  c'esT:  Toppo- 
sition  entre  le  sommet  de  la  musique  «  savante  »  (1'ouver- 
ture  inltiale  avec  sa  fugue  travaiU6e)  et  la  musique  popu- 
laire,  musique  apparemment  facile  dans  le  meifleur  sens, 
celle  des  danses  dont  il  eslt  plus  que  probable  que  Bach 
n'a  fait  que  noter  les  themes.  A  moins  que  ces  danses,  il 
ne  les  ait  invented  aussi,  comme  Mozart  Ta  fait  de  ces 
th£mes  prdtendus  folkloriques,  bien  trop  beaux,  bien  trop 
genialement  congus  pour  6tre  pone's  au  credit  d!e 
ranonyme  invention  populaire.  Lorsque  le  jeune  Men- 
delssohn en  jouait  des  reductions  pour  piano  au  v6n6- 
rable  Conseiller  secret  de  Weimar,  Monsieur  J.  W.  von 
Goethe,  celui-ci  notait  dans  ses  carnets  —  avec  sa  lucidite* 
habituelle  :  «:Je  voyais  une  foule  de  gens  v£tus  d'habits 
de  fdte  descendre  solennellement  un  immense  escalier...  » 
A.utant  dire  que  ces  Ouvertures  de  Bach  &aient  des 
§chelles  de  Jacob  pour  le  poete! 

Un  phenomene  tres  curieux  se  produit  pendant  la 
ierniere  ddcade  de  la  vie  de  J.-S.  Bach.  Ce  cr^ateur  pro- 
ligieux,  composant  a  un  rythme  qui  nous  dtonne  encore, 
icrivant  des  oeuvres  avec  la  m^me  recondite"  naturelle 
}ue  le  pommier  qui  produit  des  pommes,  ce^#/0ra£tif 
emble  assigter  impxiissant  au  tarissement  de  ses  forces 
dves.  Nous  savons  aujourd'hui  que  les  fameuses  cantates 
lites  «  de  la  fin  »  ont,  en  fait,  vu  le  jour  dans  les  premieres 
nnees  leip^igoises  et  que  les  dix  derni^fes  ann^es  ne 
'inscrivent  dans  le  catalogue  des  ceuvres  que  par 
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FArt  de  la  fugte  et  I'Offrande  musicak.  Le  phenomfcne 
semble  avoir  echappe  aux  commentateurs.  C'est  en 
I95°j  P°ur  le  bi-centenaire  de  sa  mort,  que  nous  avons 
entendu  pour  la  premiere  fois  un  musicien  s'occuper  de 
cette  melancolie  qui  ombrage  la  maturite  de  J.-S.  Bach 
(Paul  Hindemith).  MeiancoHe  a  coup  sur  du  genie  a 
son  zenith;  mais  point  melancolie  de  Fimpuissance. 
MeiancoHe  de  la  puissance  plut6t.  Que  peut  faire  le 
genie  qui  a  gravi  les  hauteurs  sans  egales  ou  Bach  6tait 
parvenu  ?  Une  seule  chose  :  decouvrir  les  lois  eternelles 
de  rharmonie  universelle  sous  le  masque  changeant  des 
regies  musicales  tant  de  fois  applique*es  ou  meme 
inventees.  La  forme,  la  mise  en  oeuvre  sonore,  esl:  devenue 
accessoire.  C'eslt  la  beautd  des  essences,  rintuition  de  la 
vie  6ternelle  de  1'esprit.  En  musique  cek  s'appelle  VArt 
de  la  fugue  —  en  peinrure  c'eslt  peut-toe  le  chef-d'oeuvre 
inconnu  de  BaLzac,  mais  alors  meld  &  ce  gout  de  Tabsolu 
trop  prom6th6en  pour  pouvoir  informer  le  monde  des 
formes.  Nous  permettra-t-on  d'aj outer  que  ce  n*e£l  pas 
un  effet  du  hasard  si  les  g6n6rations  d'apres  Bach  n'ont 
jamais  trouve  la  realisation  sonore  adequate  de  cette 
suite  de  contrepoints  ?  Que  ce  n'est  pas  davantage  un 
hasard  que  le  musicien  n'ait  pu  voir  la  fin  de  son  ouvrage 
et  qu'il  soit  mort  parmi  les  mdandres  de  Fetonnante 
Fugue  a  trois  sujets  (BWV  1080-91)  ? 

Au  debut  du  mois  de  mai  1747  J.-S.  Bach  fut  invite 
par  Frederic  II  a  se  rendre  aupres  de  lui,  en  visite 
ofBcielle  pourrait-on  dire.  II  accepta  Finvite  si  honori- 
fique  en  compagnie  de  Wilhelm  Friedemann.  On  dit  — 
pourquoi  ne  serait-ce  pas  vrai?  —  que  le  monarque 
Butomane  et  voltairien  interrompit  le  concert  habituel 
lorsqu'il  apprit  son  arrivee,  qu'il  le  fit  chercher  _avec 
Jes  honneurs  qu'H  aurait  reserves  a  un  egal,  qu'il  lui 
presenta  la  collection  de  ses  instruments  et  lui  demanda 
d'improviser.  Le  vieux  Bach  solHcita  du^roi  un  theme, 
supreme  elegance  (a  moins  que  ce  ne  fut  une  discrete 
ironie).  Celui-ci  choisit  un  de  ces  themes  migrateurs  qui 
pourraient  resumer  toute  la  musique  occidentale  : 
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Bach  improvisa  longtemps,  r&umant  dans  cette 
soiree  memorable  son  metier  et  son  art.  Rentr6  chez  lui, 
il  nota  —  en  les  retravaillant  sans  doute,  —  les  dix 
canons  et  les  deux  ricercare  qu'il  avait  tir6s  du  thfcme 
royal.  II  y  joignit  une  admirable  sonate  en  trio  pour 
flute,  violon  et  basse  continue  sur  le  m£me  theme. 
Puis  il  adressa  le  tout  a  Frederic  II  sous  le  titre  flatteur 
d'Ofrarttk  mmicak  (BWV  1079). 

Pourtant  ni  VArt  de  la  fugue  (BWV  1080),  ni  cette 
Offrande  musicah  ne  sont,  au  sens  rigoureux  et  profond, 
les  demises  ceuvres  de  J.-S.  Bach.  La  dernfere  page 
achevte  et  jamais  entendue,  c'e^t  le  Credo  de  la  Messe 
solennelle  en  si  mineur  (le  comit^  d'edition  de  la  Nine 
TSach-Attsgabe  vient  d'en  situer  la  composition  en  ^  1748- 
1749),  ce  monument  conftruit  sur  le  th£me  gregorien  de 
TaQie  de  foi  de  1'Eglise  universelle. 

Carl  DE  NTS. 
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En  dehors  des  ouvrages  de  fond  sur  la  vie  et  1'ensemble  de 
Pceuvre  de  J.-S.  Bach  on  trouvera  de  nombreuses  monogra- 
phies  traitant  de  la  musique  in^trumentale  dans  la  colle£8on 
du  Bacb-Jahrbucb  (depuis  1904). 
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vera une  bibliographic  assez  d^taill^e  (Tome  I,  colonne  1045). 

On  y  ajoutera  Touvrage  de  Walter  Vetter,  Der  Kapellmeitfer 
"Bach,  Potsdam,  1950,  et  les  nombreuses  indications  du  'BWV 
et  des  Kriti&cbe  Bericbte  de  la  New  Bacb-Ausgabe. 


LA  MUSIQUE  VOCALE 


SELON  ses  premiers  biographes,  Bach  aurait  laisse  cinq 
cycles  complets  de  cantates  deftinees  a  illuftrer  cin- 
quante  dimanches  et  fetes  par  an,  soit  une  totality  de 
quelque  trois  cents  cantates.  De  cet  immense  corpus, 
environ  deux  cents  numeros  d'ceuvres  nous  sont  connus 
a&uellement.  Des  cinq  Passions  qu'il  aurait  Writes,  nous 
n'en  connaissons  que  deux  qui  soient  authenticpes.  En 
outre,  Carl  Philipp  Emmanuel  Bach  et  Agricola  signalent, 
dans  un  bref  commentaire  du  recueil  Wtltotheqw  musicak 
(1754),  1'exiftence  de  nombreux  oratorios,  messes,  magni- 
ficats, sanftus,  serenades,  morceaux  de  circonftance,  etc., 
i  cjuoi  il  convient  d'ajouter  rharmonisation  i  quatre 
voix  de  cent  quatre-vingt-dnq  chorals  (nos  253  a  438  de 
k  nomenckture  B  WV  :  Bach-Werke-Verzeichnis)  issus 
de  k  colleftion  de  Kirnberger  et  C.  Ph.  Em.  Bach. 

Une  chronologic  parfaitement  exafte  e^t  impossible  (et 
le  sera  peut-etre  toujours)  dans  Titat  aftuel  de  nos 
connaissances.  Cependaht,  nous  sommes  renseignfe  sur 
le  lieu  d'origine  de  la  plupart  de  ces  ceuvres,  ce  qui  permet 
de  les  situer  au  moins  approximativement. 


PREMIERES  (EUVRES 


La  plus  ancienne  qeuvre  vocale  de  Bach  que  nous  puis- 
sions  situer  avec  exactitude  et  qui  nous  soit  connue,  e§t 
uae  cantate  composfe  a  Arn§tadt  pour  le  dimanche  de 
Piques  de  1'annte  1704,  Denn  Du  wirft  meine  Seek 
(BWV  15).  Le  jeune  organise  de  dix-neuf  ans  qu'il 
6tait  alors  ne  semble  avoir  eu  a  son  afiif  jusque  la  que 
quelques  chorals  varies  et  fugues  pour  orgue  ou  ckvier. 
Cette  cantate  e^t  done  apparemment  une  premiere  ten- 
tative dans  le  domaine  de  k  musique  vocale.  Nous  y 
trouvons  les  filaments  propres  au  genre  de  k  cantate  reli- 
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gieuse,  tel  qu'il  avait  etc  developp6  par  les  compositeurs 
allemands  de  la  fin  du  xvne  siecle  que  Bach  avait  pu 
connaitre  (en  particulier  Pachelbel,  Bohm,  les  anciens 
Bach) :  le  recitatif  (secco  ou  arioso),  I'aria  (sed.  ou  en  duo), 
le  choeur  (ou  le  choral)  et  k  partie  inSlrumentale  (sinfo- 
nia  d'ouverture  et  accompagnement  orchestral).  Dans 
cette  premiere  oeuvre,  les  recitatifs  sont  peut-6tre  un  peu 
longs  et  ternes  et  les  arias  peu  d^veloppes,  les  chceurs 
n'interviennent  qu'a  k  fin  avec  une  alternance  entre 
recitatif  et  choeur  puis  k  traditionnelle  harmonisation  du 
choral,  les  parties  purement  inSlrumentales  se  limitent  a 
quelques  accords  solennels  d'introduftion  (repris  dans 
la  seconde  partie  de  k  cantate  —  celle  qui  suit  fe  sermon 
—  avec  le  titre  de  Sonata);  mais  le  jeune  compositeur 
prouve  qu'il  etudie  bien  la  langue  de  ses  contemporains 
et  qu'il  saura  bientdt  s'en  servir  librement.  En  dehors  des 
cordes,  ForcheStre  utilise  a  plusieurs  reprises  deux  cla- 
rini,  trompettes  speckles  avec  une  embouchure  plus 
petite  permettant  des  sons  aigus  (jusqu'au  rt  5),  et  le 
principale,  c'e£t-a-dire  le  choeur  de  trois  trompettes 
accompagne  de  timbales.  Le  plan  tonal  de  Tceuvre  e^t  tr£s 
sage  :  ut  majeur  pour  les  deux  parties,  avec  la  mineur  au 
centre  de  la  premiere  partie  (duetto)  et  sol  majeur  au 
centre  de  la  seconde  (duetto  dgalement)  —  done  les  tona- 
Iit6s  les  plus  proches.  Plus  tard,  Bach  ne  renia  pas  cette 
oeuvre:  nous  savons  qu'il  la  dirigea  a  nouveau  en  1735. 
La  deuxieme  cantate,  Ausder  fiefe  (n°  131),  fut  compo- 
see  a  Miihlhausen  trois  annees  plus  tard,  sur  la  tradu<9ion 
allemande  du  psaume  CXXX  (le  De  profundis).  Le  musi- 
cien  eft  deia  plus  libre  et  ne  se  sent  plus  aftreint  a  utUi- 
ser  toutes  les  ressources  dont  il  pourrait  disposer :  point 
de  recitatifs  dans  cette  oeuvre,  seulement  un  orcheftre 
rdduit  (seuls  le  hautbois  et  le  basson  s'ajoutent  aux 
cordes);  k  forme  eft  bien  6quilibr6e  :  un  choeur,  un  aria, 
un  choeur,  un  aria,  un  choeur;  chaque  choeur  commen- 
£ant  par  une  partie  lente  (adagio)  suivie  d'une  partie 
vivace  pour  le  premier  et  le  troisifcme  choeur,  et  largo  pour 
le  second.  D£s  le  debut  apparalt  un  de  ces  madrigalismes 
(herites  des  Italiens)  qui  consistent  a  traduire  dans  k 
figne  melodique  une  id^e  de  hauteur  ou  de  profondeur  : 


BACH 


Ausder    TieJfe,— 
(Des  profondeurs) 

Ex.  i 

Deux  Strophes  d'un  lied  de  Bartholomaus  Ringwaldt 
(1588)  sont  utilises  comme  cantus  fir mus  dans  les  deux 
arias  de  cette  cantate.  Bach  commence  a  utiliser  cette 
technique  qui  lui  vaudra  d'etre  admir£  comme  contra- 
punti&e  :  tandis  que,  soutenue  par  le  continue,  la  voix 
de  basse  chante  les  paroles  du  troisi&ne  verset  du 
psaume,  le  soprano  chante  en  valeurs  longues  la  m&odie 
de  Ringwaldt,  et  le  hautbois  brode  par-dessus  ses  guir- 
landes  suppliantes.  La  fugue  finale  e§t  d£ja  virtuose. 

-  Entre-temps,  le  musitien  s'eft  marie.  D'autres  gr6- 
occupations  que  celles  d'un  caraftere  ^triftement  musical 
se  font  jour,  mais  elles  apparaissent  souvent  sous  une 
forme  inattendue,  temoin  s&Quodtifat  fragmente  (n°  524) 
conserve  a  la  Biblioth^que  municipale  de  Leipzig  et  qui 
fat  e*crit  vraisemblablement  en  1707  a  Toccasion  .du 
mariage  d'un  certain  Johann  Fr.  Fuchs.  Les  quatre  voix 
accompagntes  du  continuo  alternent  sans  se  superposer, 
tant6t  parodiant  le  chant  sacrd, 

Tenor.    Do  -    mi-ims    Jo  -  ban   -     nes     ci    .- 
Becii       J).       J)  J>      J>     J-  -J     J^ 


3^ 


Continuo  ""  _ 

.ta.tus  adRec.to.remMa-gni  .  fijcum  - 


Ex.  2 


tantdt  itoitant  les  plaintes  de-Ftee  qui  e^time  avoir  ete 
tromp6  : 
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*  Contralto 


iss: 


Continao 


Ach,wie    hat     mich    so      be  -  tro     - 


m 


-  gen 


Ex.  3 

Bach  conservera  longtemps  ce  gout  ru&ique  de  k 
moquerie  :  en  1732,  a  Leipzig,  le  cantor  de  quarante-sept 
ans  s'oflErira  le  plaisir  de  composer  la  musique  d'une  can- 
tate  «  profane  »  (n°  211)  sur  un  livret  de  son  fournisseur 
Henrici,  dit  Picander,  et  qui  a  pour  sujet  Tengouement 
prononce  de  la  population  (feminine  en  particulier!) 
le  cafe,  breuvage  nouvellement  a  la  mode  a  cette 
ue.  II  e§t  vraisemblable  que  cette  cantate  fut  compo- 
rintention  du  Collegium  musicum,  groupe  d*6tu- 
diants  amateurs  de  musique  dont  Bach  avait  accepte  la 
dkecHon. 

La  forme  de  cette  cantate  profane  ne  se  distingue  guere 
de  k  forme  des  cantates  reflgieuses  :  k  seule  difference 
entre  les  deux  genres  reside  dans  le  fait  que  la  cantate 
profane  utilise  quelquefois  des  formes  de  danse  et  n'admet 
pas  le  choral.  Pour  camper  ses  personnages,  le  musicien 
emploie  des  moyens  extr£mement  simples  :  l'he*rolne, 
capricieuse,  chante  son  air  accompagne*  d'une  flute  capri- 
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cieuse  elle  aussi;  le  h6ros,  personnage  qui  se  salt  impor- 
tant, est  annoncd  de  la  mani&re  suivante  : 


[e/Re'citatif 

?'*  _    P          . 
Coutinno        con  pomp  a 


Ex.  4 

Le  sens  de  k  forme  refte  cependant  exigeant :  mecon- 
tent  du  r61e  trop  reftreint  assigne  par  le  librettiste  au  rdd- 
tant,  Bach  le  complete  (avec  tin  texte  de  son  invention 
peut-etre)  de  fagon  a  pouvoir  terminer,  comme  tt  e§t 
d'usage,  par  un  choeur  permettant  la  participation  de  tous 
les  musiciens  (chanteurs  et  inslxumentistes),  dans  ce  cas 
une  bourree. 

Mais  de  telles  oeuvres  sont  assez  rares  et  se  perdent 
dans  la  masse  des  cantates  religieuses.  Avant  de  quitter 
Miihlhausen  pour  Weimar,  Bach  aura  ecrit  encore  au 
moins  deux  cantates,  vraisemblablement  une  troisi^me 
dont  on  ne  connait  que  le  sujet  de  la  fugjue  finale  et 
peut-£tre  la  cantate  qui  porte  le  n°  189  mais  dont  Fau- 
thenticit^  eSt  douteuse,  de  m£me  que  deux  Sanftus 
qui  semblent  ^tre  des  arrangements  d  oeuvres  d'auteurs 
di£Ferents. 

La  cantate  Gott  iff  mein  Konig  (n°  71)  fut  joude  pour  la 
premiere  fois  le  4  fevrier  1708  a  Toccasion  du  renouvd- 
lement  du  conseil  municipal.  La  population  de  Miihlhau- 
sen attachait  une  grande  importance  ^  ce  renouvellement 
annuel,  c'e§t  k  raison  pour  kquelle  cette  cantate  fut  aus- 
sit6t  imprimee  aux  frais  de  k  municipality.  Le  fait  serait 
sans  grande  importance  si  nous  ne  savions  pas,  par  ail- 
leurs,  que  cette  cantate  est  absolument  k  seule  et  unique, 
dans  son  oeuvre  immense,  qui  fut  imprim6e  du  vivant  de 
son  auteur  (des  recherches  toutes  recentes  semblent 
conduire  a  admettre  qu'une  deuxieme  cantate  de  Bach 
fut  £dit6e  Fannie  suivante,  dans  des  conditions  absolu- 
ment identiques).  Bach  complete  sa  connaissance  des  res- 
sdurces  de  TorcneStre :  deux  flfttes  (i  bee),  deux  hautbois, 
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un  basson,  un  violoncelle,  Torgue,  trois  trompettes  et  les 
timbales  viennent  s'ajouter  aiix  cordes.  Uarioso  (qui  eft 
un  r&itatif  dont  le  regime  rnetrique  eft  celui  de  1'aria) 
r6apparait,  mais  non  le  recitatif  secco.  L'ceuvre  se  signale 
par  k  concision  et  la  varied  de  ses  sept  numeros  :  chceurs 
d'apparat  au  d6but  et  a  la  fin,  chceur  avec  orgue  seulement 
au  milieu,  aria  de  t£nor  apres  le  premier  chceur,  arioso  de 
basse  apres  le  second  chceur  (avec  saut  descendant  de 
septieme  majeure  sur  le  mot «  nuit »),  puis  aria  dyalto  avec 
accompagnement  de  trois  trompettes  (!),  timbales  (!)  et 


orgue. 


La  cantate  Der  Herr  denket  an  uns  (n°  196),  sur  les  ver- 
sets  12  a  15  du  psaume  CXV  fut  composee  a  Toccasion 
d'un  mariage  qui  eut  lieu  quatre  mois  apres  le  renouvelle- 
ment  du  conseil  municipal  Cette  courte  cantate  comprend 
une  sinfonia  de  vingt  et  une  mesures  pour  orchesltre  a 
cordes,  qui  semble  bien  6tre  k  premiere  oeuvre  purement 
orchestrate  de  Bach.  Point  de  choral  dans  cette  oeuvre 
(comme  dans  les  deux  precedentes  d'ailleurs),  mais  un 
aria,  un  duetto  et  deux  chceurs  dont  le  dernier  se  termine 
par  un  long  Amen  de  trente-deux  mesures.  Des  lors, 
Bach  s'esl:  assimild  les  formes  traditionnelles  auxquelles 
11  a  communique  k  jeunesse  et  la  vigueur  de  ses  vingt- 
trois  ans.  Les  tormes  extdrieures  conc-uises,  il  va  se  deve- 
lopper  en  profondeur  :  son  harmonic  va  s'enrichir  sans 
jamais  cesser  de  s'inscrire  logiquement  dans  Farchite&ure 
de  ses  pieces,  tandis  que  cette  architedhire  elle-m^me 
deviendra  de  plus  en  plus  raisonnee,  pens£e  et  grandiose 
(k  «  messe  »  etant  Taboutissement  et  Fexemple  le  plus 
grandiose  de  cette  architefture  immaterielle). 


WEIMAR 

L'on  s'accorde  a  consid^rer  comme  authentiques,  et 
de  la  p&iode  weimarienne,  quatorze  cantates  d'dglise 
plus  une  cantate  profane.  Ce  nombre  eslt  cependant  a 
majorer  d'au  moins  trois  unites  (des  cantates  remanie'es 
plus  tard  et  non  retrouv^es  sous  leur  premiere  forme) 
et  peut-dtre  encore  d'une  demi-douzaine  de  cantates  dont 
on  ne  sait  pas  si  elles  ont  iti  composers  a  Weimar  ou  a 
Leipzig,  voire  a  Cothen.  En  outre,  le  doute  subsisT:e  sur 
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Tauthenticite  de  cinq  cantates  connues  qui  dateraient  de 
cette  epoque. 

UAftttxtragicus(pP  1 06)  date  vraisemblablement  de  1711. 
II  n'exige  qu'un  petit  ensemble  instrumental  (deux  flutes 
et  deux  violes  de  gambe  plus  le  continue),  mais  le  jeune 
maltre  sait  tirer  parti  de  cette  limitation  et  Ton  e$t  frapp6 
par  le  s6rieux  qui  se  manifeSte  des  k  sonatina  d'ouver- 


ture : 

Via  da  gambalJ 
Molto  adagio 


Ex.5 

Les  cinq  cantates  suivantes  ont  ete  creeps  pendant  les 
ann6es  1713  a  1715,  sans  qu'il  soit  possible  de  les  dater 
avec  plus  de  precision.  Deux(celles  du  Sexagdsime,  n°  1 8, 
et  du  ier  dimanche  de  FAvent,  n°  61)  sont  sur  des  textes 
du  paSleur  NeumeiSter,  grand  spe'cialiSte  ,en  k  matiere. 
La  sinfonia  de  k  cantate  n°  18  se  distingue  par  son  d6but 
qui  eSt  un  unisono  de  quatre  altos,  un  basson  et  UTI  violon- 
celle.  Cette  sonorit^  sombre  doit  rendre  k  lourdeur  d'un 
ciel  de  pluie  et  de  neige  (Gkich  me  der  Regen  und  Schnee 
vom  Himml  fdttt).  Le  r6citatif  reapparalt,  de  m&ne  que 
Tharmonisation  du  choral  qui  termine  la  cantate.  Neu- 
meifter  composait  ses  livrets  a  Plantation  des  librettiStes 
(d'oratorios  et  d'op&as)  italiens,  et  ses  livrets  furent 
souvent  mis  en  musique.  En  s'attaquant  a  un  texte  de 
cet  homme  a  k  mode,  Bach  s'inscrit,  a  moins  de  trente  ans, 
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dans  k  tradition  des  maitres  de  la  musique  proteftante 
allemande. 

La  cantate  n°  21,  Icb  hatte  vkl  ^ekummernk  eft  assez 
ddveloppee  et  comprend  les  deux  parties  d'avant  et  apr&s 
le  sermon.  Une  sinfonia  de  vingt  mesures  adagio  prelude 
a  une  suite  d'arias  et  de  chceurs  entrecoup£e  par  deux  fois 
d'un  r&itatif  asses;  court.  Pour  renforcer  un  choeur  de  la 
deuxi&me  partie,  Bach  demande  (pour  k  premiere  fois) 
k  participation  de  quatre  trombones.  Le  plan  tonal  eft 
devenu  vari6  :  la  premiere  partie  eft  en  ut  mineur  avec 
fa  mineur  au  centre,  la  deuxi&ne  partie  se  termine  en  ut 
majeur  apr£s  £tre  passee  par  ml  b&nol  majeur,  sol  mineur 
et/0  majeur. 

La  cantate  n°  61,  Nun  komm,  der  Heiden  Heiland,  sur  un 
livret  de  Neumeifter,  introduit  dans  rharmonisation  du 
choral  un  fl&nent  de  varied  :  seul  le  soprano  chante 
le  choral  en  valeurs  6gales,  les  trois  autres  voix  se 
comportent  plus  contrapuntiquement  en  utilisant  des 
rythmes  compldmentaires.  Dans  cette  cantate,  Bach 
prend  pour  la  premiere  fois  la  Iibert6  de  ne  pas  tenir 
compte  de  la  regie  de  composition  qui  veut  qu'une 
ceuvre  se  termine  dans  le  ton  du  debut :  le  ton  initial  eft 
la  mineur,  et  le  ton  terminal  sol  majeur.  Par  ailleurs, 
fouverture  initiate  eft  une  ouverture  &  la  fran$aise  (done 
en  principe  une  forme  inftrumentale),  mais  Bach  n'h&ite 
pas  a  y  faire  intervenir  le  choeur,  prouvant  par  la  sa  liberti 
vis-a-vis  des  poncifs.  Cette  cantate  &ant  pour  le  premier 
dimanche  de  TAvent,  faut-il  voir  a  cette  libert^  tonale 
une  raison  «  dramaticjue  »  :  le  premier  chceur  impr^gn^ 
de  Tattente,  carafteriftique  de  TAvent,  et  le  dernier  annon- 
gant  deja,  par  ses  tierces  mineures  doucement  bakncdes 
(dominante-mediante),  la  joie  de  Noel  ? 

La  cantate  n°  182  exige  un  violon  concertante  qui  se  dis- 
tingue des  violons  di  ribieno,  tandis  que  la  cantate  n°  199 
demande  une  viola  obllgata  (alto  oblig^)  qui  «  contre- 
pointe  »  le  choral,  chantd  par  le  seul  soprano.  Cette  der- 
nidre  cantate  eft  la  premiere  cantate  solifte  de  Bach. 

Les  cantates  de  Pann£e  1715  sont  au  nombre  de  sept, 
toutes  sur  des  textes  de  Salomon  Franck,  bibliothdcaire 
du  due.  La  sonata  de  la  cantate  n°  3 1  pour  le  dimanche  de 
Paques  eft  une  explosion  de  joie  a,  Torcheftre  : 
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Unisono 
i  Allegro 
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Ex.  6 


Joie  que  confirme  le  chceur  suivant  (exceptionnellement 
a  cinq  voix)  : 

\  Allegro  t 


T  ^^^—-^-^^^      _ 

-   de  ju-bi-lie  -         .         -         -        .ret 
(Le  del  rit,  la  terre  jubile) 

Ex.7 

Les  autres  cantatas  sont  pour  le  4%  i6e,  2oe  et  23®  di- 
manche  apres  la  Trinite*,  le  4e  dimanche  de  1'Avent  et  pour 
le  dimanche  apres  Noel.  Elles  ont  toutes  la  meme  coupe : 
une  succession  d'arias  et  de  re'citatifs  termin^e  par  un  cho- 
ral et  quelquefois  pr^c^d^e  d'une  courte  sonata  ou  d'un 
concerto  (done  pas  de  chceur  dans  ces  cantates).  Bach 
continue  a  varier  les  timbres  inftrumentaux  d'accompa- 
gnement  :  viola  d'amore  en  dialogue  avec  la  flute  &  bee 
(n°  1 5  2),  sesqttialtera  d'orgue  comme  cantusfirmtts  d'un  aria 
(n°  161),  corno  da  tirarsi  (trompette),  violoncelles  «  obli- 
ges »,  hautbois  concertant  avec  les  voix  (n°  1 62, 1 63  et  1 8  5). 

Les  deux  seules  cantates  que  nous  possddions  de 
Fannie  1716  sont  ^galement  sur  des  textes  de  Franck  : 
n°  155  qui  e§t  pour  le  2e  dimanche  apres  TEpiphanie 
(avec  utilisation  d'un  basson  obligd)  et  n°  80  a  qui  e$t 
pour  le  3e  dimanche  de  Car£me  (ou  Bach  utilise  un  oboe 
da  caccia  en/^  :  taille,  qui  deviendra  notre  cor  anglais). 
Trois  autres  cantates  datent  e"galement  de  cette  ann6e, 
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mais   elles   furent  reutilisees  a  Leipzig  et  nous   n'en 
connaissons  que  cette  derniere  version. 

Enfin,  parmi  les  six  cantates  dont  le  lieu  d'origine  e£t 
incertain,  cinq  ont  des  slxufitures  analogues  a  cefles  d6ja 
etudiees,  seule  la  cantate  n°  4  pour  le  jour  de  Paques, 
Chritt  lag  in  Todesbanden,  presente  une  technique  nouvelle 
pour  Bach  (heritee  de  Pachelbel  et  de  Bohm)  :  chacun  des 
sept  versets  du  texte  de  Luther  donne  lieu  a  une  pr£sen- 
tation  chaque  fois  differente  du  celebre  choral  (melodic 
deja  chez  Senfl,  et  dont  le  debut  oflfre  une  ressemblance 
frappante  avec  la  sequence  Viffima  paschali  laudes)': 

Alto  (la  mememelodie  du  ckoraie8ten'c&&tvstiTTauB 


Verset  Z 
(Duo) 


,   ,       k. 
J)     J      J     |J      J' 


Christ  lag- in   To_des,inTo.des(bandeiO 
Soprano 


denTodNie  .    mand — zwin.genbunnt 


Tenor  Solo 

Verset  3  ^.q>     F     tt» 
(avec2^fe>  T 

Violons)^      '       -L 


Je.sus Chris     -      tus,Got-tes  Sohn 


Teaor 

Verset  4 13g|;fl     H 
(Choeur)  X  ff     K 


*. 
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Es  war  ein  wun.der.  li.cher  Krieg- 
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Versete 


J  J  J  *' 


Verset  7   _ 

(Choral)^ 


So       fei-ernwir  das      ho-  he  Fest 
Soprano 


es.sen    und — ,        Ic.benwohl 
Ex.  8 
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Dans  cette  cantate,  Bach  e£t,  a  moins  de  quarante  ans, 
un  maltre  accompli,  le  grand  maitre  que  nous  admirons 
en  raison  de  la  simplicite  et  de  la  grandeur  de  conception 
que  denote  son  esprit,  alliees  a  la  tendresse  virile  qui  se 
de'gage  de  son  harmonic. 

Avant  de  quitter  Weimar,  Bach  aura  eu  1'occasion  de 
composer  sa  premiere  cantate  profane  («  de  chasse  »),  Was 
mir  bebagt,  ifi  nur  die  muntre  Jagd  (n°  208),  pour  ranni- 
versaire  (1716  )du  due  Christian  de  Saxe-Weissenfels.  Le 
texte  6tant  de  Franck,  aucun  probl&me  de  composition 
ne  s'eft-specialement  pose  a  Bach  :  aria  de  Diane,  aria 
d'Endymion,  aria  de  Pan  et  aria  de  Pales,  s6par6s  par  des 
r6citatifs,  precedent  un  premier  chceur;  puis  un  duo,  deux 
arias  et  le  choeur  final.  Chaque  soliSle  intervient  done 
deux  fois.  Quatre  de  ces  arias  n'ont  pour  accompagne- 
ment  que  le  continuo,  mais  les  cors  de  chasse  inter- 
viennent  evidemment  pour  Diane,  les  hautbois  (pasto- 
raux)  pour  Pan  et  les  flutes  pour  Pales. 


COTHEN 

Le  prince  de  Cothen  confessait  le  culte  calviniste;  il 
-n'eft  done  pas  etonnant  que  k  production  de  Bach  a  cette 
6pqque  ne  comprenne  que  peu  de  cantates  religieuses. 
Deux  de  ces  dernifcres  seulement  nous  sont  parvenues  : 
les  n°s  47  (texte  de  Helbig)  et  23  (auteur  inconnu).  Un 
extrait  d'un  recitatif  de  k  cantate  47  nous  montre  com- 
bien  Bach  a  su  rendre  sa  musique  expressive  par  1'emploi 
de  grands  intervalles  : 

Ba880  DerMenschistKot   Stab,AsdAind-Hrde 

n*p 


Continno  piano 

Ex.  9 


La  cantate  23  fut  reprise  a  Leipzig  en  1740  et  enrichie 
par  Fadjon£tion  du  chceur  qui,  irdtialement,  avait  ter- 
mine  la  Passion  selon  saint  Jean. 

Par  cohtre,  les  cantates  profanes,  elles,  sont  au  nombre 
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de  sept  (k  cantate  n°  141  n'e*tant  pas  indubitablement 
authentique).  La  Sennata  n°  173  ^  en  Fhonneur  de 
Tanniversaire  (1717)  du  prince,  comprend  un  charmant 
duo  al  tempo  di  tnmuetto  et  Bach  demande  pour  la  premiere 
fois  des  flutes  traversieres  a  son  orcheftre.  Pour  le 
10  decembre  de  I'anne'e  suivante,  egalement  une  cantate 
d'anniversaire  (Anhang  5  [Anhang  eft  le  catalogue  sup- 
pl&nentaire]),  jouee  pendant  TofSce,  mais  dont  seul  le 
texte  a  etc*  retrouve.  Le  ier  Janvier  suivant  (1719)?  Bach 
fait  entendre  sa  cantate  de  «  gratuktion  »  n°  134  a,  pour 
alto,  te*nor  et  choeur.  La  version  que  nous  possedons  eft 
incomplete,  mais  Bach  reprit  la  musique  de  cette  cantate 
en  1731  a  Leip2ig  et  en  fit  une  cantate  religieuse  (n°  134). 
Le  ier  Janvier  1720  voit  la  naissance  d'une  autre  cantate 
de  «  gratuktion  »  (Anh.  6),  dont  nous  ne  posse'dons  pas 
la  musique.  II  en  eft  de  meme  pour  les  cantates  Anh.  7  du 
10  decembre  1721,  et  Anh.  8  du  ier  Janvier  1723.  La  can- 
tate de  mariage  n°  202  (cantate-solifte  pour  soprano), 
avec  une  delicieuse  gavotte  terminale,  n'a  pu  £tre  date*e 
avec  precision,  mais  appartient  vraisembkblement  a  cette 
p6riode  de  Cothen. 

PREPARATION  A  LEIPZIG 

Divers  evenements  contribuent  au  depart  de  Bach  pour 
Leipzig  :  le  mariage  de  son  prince  (la  nouvelle  princes se 
n'eft  pas  musicienne),  la  mort  en  juin  1722  de  Kuhnau, 
le  cantor  de  Saint-Thomas,  le  renom  qui  s'attachait  a 
cette  position  et  aussi  Pambition  de  Bach  de  participer  a 
k  creation  et  a  retablissement  d'une  lirurgie  luthe'nenne 
encore  en  voie  de  formation.  Bach  se  prepare  :  le 
7  feVrier  1723  il  dirige  ^  Saint-Thomas  sa  cantate  de 
concours  n°  22  (dont  le  choral  avec  interludes  orches- 
traux  eft  celebre);  le  vendredi  saint  de  la  m&ne  annee, 
c'eft  la  monumentale  Passion  selon  saint  Jean  qu'il  y  dirige. 
La  lutte  eft  dpre  en  efFet,  car  Tun  des  concurrents  n'eft 
autre  que  le  celebre  Telemann,  qui  a  k  cote  a  Leipzig. 

"~~cultes  de 
d'un  an 
;  il  refte 

seul  avec  quatre  enfants  vivants,  dont  Wilhelm  Friede- 
mann,  age  de  dix  ans,  et  C.  Philipp  Emanuel,  dg6  de 
six  ans.  (Bach  se  remariait  en  decembre  1721  avec  une 
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cousine  qui  avait  a  peine  viagt  ans.)  Voila  done  les  cir- 
con£tances  ext&rieures  a  l'6poque  ou  Bach  compose  sa 
merveilleuse  premiere  Passion. 

LA  PASSION  SELON  SAINT  JEAN. 

C'eft  la  premidre  grande  oeuvre  de  Bach,  dans  kquelle 
il  applique,  mais  en  plus  grand,  les  principes  de  composi- 
tion d£velopp6s  dans  ses  cantates.  Comme  pour  les 
Passions  chanties  solennellement  dans  les  6glises  catholi- 
ques  k  semaine  sainte,  il  faut  «  rdciter  »  musicalement  le 
texte  sacr6.  Mais,  alors  que  la  liturgie  romaine  interdit 
tout  commentaire  personnel  et  ne  permet  que  la  r^parti- 
tion  en  trois  personnages  (le  Christ  es"t  chant6  par  une 
voix  de  basse,  le  r6dtant  s'appelle  «  chroniste  »  et  doit 
£tre  chant£  par  une  yoix  de  t6nor,  les  autres  personnages 
de  I'aftion,  Pikte,  Pierre,  les  juifs,  etc.,  6tant  r£servds  a 
k  «  synagogue  »  [voix  d'alto  :  haute-contre]),  Eberte 
enti&re  6tait  laiss^e  au  compositeur  Iuth6rien  de  commen- 
ter  le  texte  a  sa  guise.  L'6vangeli£te  (recitant),  ici,  conti- 
nue a  etre  un  t^nor  (dans  les  recitatifs),  et  Jesus  resle 
une  voix  de  basse  (comme  dans  toutes  les  cantates  ou  il 
intervient),  mais  les  autres  rdles  seront  confies  a  des  voix 
dirKrentes  selon  les  cas  :  k  servante  a  un  soprano,  un 
serviteur  a  un  t&ior,  Pierre  et  Pilate  sont  des  basses,  le 
peuple  juif  est  represent^  par  un  chceur  a  quatre  voix; 
en  outre,  le  r6cit  eslt  conStamment  interrompu  par  des 
cotnmentaires  «  po6tiques  »  (choral  ou  air)  dont  le  choix 
a  vraisemblablement  iti  fait  par  Bach  lui-meme  en  s'ins- 
pirant  du  recueil  de  textes  de  Barthold  Heinrich  Brockes 
dont  Haendel  s'dtait  d6ja  inspir6. 

Ainsi  k  premiere  partie  (avant  le  sermon)  comprend 
neuf  sections  du  recitatif  suivies  trois  fois  d'un  choeur, 
trois  fois  dyune  harmonisation  d'un  choral,  et  trois  fois 
d'un  aria,  le  tout  etant  precdd6  d'un  chceur  d'introdu6tion 
et  termine  par  un  choraL  La  deuxteme  partie  eslt  beau- 
coup  plus  tongue  :  elle  comporte  vingt-deux  sections, 
dont  aouze  suivies  d'un  chceur,  cinq  suivies  d'un  choral, 
et  cinq  suivies  d'un  aria  (deux  arias  pr£ced£s  d'un  arioso, 
deux  arias  avec  participation  du  chceur),  le  tout  prec6d6 
et  termine  par  un  choral.  L'£quilibre  eft  encore  plus  par- 
fait  du  fait  que  les  arias  sont  places  au  centre  de  chaque 
partie  et  les  chceurs  au  d6but  et  a  la  fin.  La  vari<§t£  dans 
raccompagnement  des  airs  esT:  manifeSte  :  tant6t  deux 
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hautbois,  tantdt  deux  flutes,  ou  bien  deux  violes  d'amour, 
un  aria  e&  un  dialogue  entre  alto  et  viole  de  gambe,  un 
autre  air  demande  des  hautbois  «  da  caccia  ».  Bach  se 
r6v£le  dans  Fagencement  de  la  composition  et  dans  la 
qualit^  de  sa  musique  comme  un  grand  dramaturge  :  au 
moment  ou  le  Christ  meurt,  la  plus  grande  simplicity  eft 
de  mise  (surtout  apres  Fanimation  qui  Fa  pr^cldde)  : 

Te'norUnd  neigtedasHaupt  und  verschied. 


Continuol         (Et  inclina  la  fete  et  mourut) 
ARIA  Adagio  -~^  * 


m 


^L 


spiccato 

Ex.  10 

A  sa  reprise,  en  1727,  Bachproceda  a  quelques  chan- 
gements  :  le  choeur  d'ouverture  fut  remplace,  de  m£me 
que  le  choral  final.  Ces  deux  ceuvres  furent  integrees,  la 
premiere  dans  la  Passion  selon  saint  Matthieu  (le  chceur 
qui  termine  la  premiere  partie),  la  seconde  dans  la  can- 
tate n°  23  (de  1723)  a  Foccasion  de  sa  reprise  en  1740. 


LA  PREMlfiRE  ANNfiE  A  LEIPZIG 

La  production  de  Bach  pendant  cette  annee  1723  e§l 
imposante.  Non  seulement  il  a  offert  au  monde  k  Passion 
selon  saint  Jean,  mais  il  ecrira  jusqu'a  la  fin  de  cette  pre- 
mifcre  ann^e  de  son  s6jour  a  Leipzig  au  moins  treize  can- 
tates  qui  nous  sont  connues,  un'  motet  et  le  Magnificat. 

Les  dates  d'ex^cution  de  ces  ceuvres  nous  renseignent 
sur  l*a£ivit£  debordante  du  cantor  (qui  doit  en  outre 
enseigner  la  musique  aux  61eves  de  1'dcole)  : 

30  mai  :  cantate  pour  le  ier  dimanche  apres  la  Trinite 


. 

6  juin  :  cantate  pour  le  2e  dimanche  apres  la  Trinit6 
.(no  76). 
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20  juin  :  cantata  pour  le  4e  d'  itt  lanche  apres  k  Trinitd. 

(»°24). 

fi  juillet :  cantate  pour  le  ye  c  linianche  apres  k  Trinitd 
(n°  1 8 6). 

1 8  juillet :  motet  funebre  en  Fhonneur  de  Mme  Kees 
(n°  227). 

25  juillet :  cantate  pour  le  9®  c  limanche  apres  la  Trinitd 
(n°  168). 

9  aout  :  ode  latine  (Ann.  20)    , 

22  aout :  cantate  pour  le  13®  c  lioaanche  apres  la  Trinite 
(n°  164). 

30  aout :  concerto  (cantate)  j  >c  >ur  Fele£tion  du  conseil 
(n°  119). 

2  novembre  :  concerto  (cant  a  te)  pour  Inauguration 
des  orgues  a  Stormthal  (n°  194) /. 

21  novembre  :  cantate  povtr  k     26®  dimanche  apres  k 
Trinitd  (n°  70). 

25  d6cembre  :  cantate  de  Noel  (n°  63). 

25  d6cembre  :  Magnificat  (n°  :  143). 

26  d6cembre  :  cantate  pour  le:  2e  jour  de  Noel  (n°  40). 

27  d&embre  :  cantate  pour  le:  3®  jour  de  Noel  (n°  64) 
(qette  derniere  sujette  a  cautica  i  en  ce  qui  concerne 
quelques-unes  de  ses  parties), 

Ce  tableau  impressionnant  n3    i§t  que  tres  l^gerement 
amoindri  dans  son  effet  si  Ton  a  it  que  trois  de  ces  can- 
tates  avaient  d6ja  et6  entrepiisetsi    i  Weimar  et  que  Bach 
les  a  simplement  reprises  ,en  lei  5  c  orichissant  (nos  70,  186 
et  164).  Cette  fa§on  d'agk  (k    1*<  Drigine  de  nombreuses 
critiques)  trouve  son  explicatic  >n    k  plus  16gitime  si  Ton 
compare  les  dates  de  creation    d  e  k  H&e  d-dessus;  en 
effet,  comment  un  homme  pc  >vi  ivait-il  soutenir  un  tel 
rytfcucrte  de  composition,  surtout  : !  ?i  Ton  songe  que  Bach 
devait  dkiger  ces  ceuvres  (et  pa  x.    consequent  les  6tudier 
avec  des  musiciens)  ?  Nous  ne  c  o\  onaissons  pas  Toriginal 
des  trois  cantates  remani^es,  rr  la  is  il  e§t  aussi  probable 
cjue  Bach,  mdcontent  d'une  prer   oi  ere  version  dont  l^qui- 
Itbre  ne  Taurait  point  satisfait,  a   it    cherche  a  «  comger  » 
son  oeuvre!  En  tout  cas,  il  esT:     ir  npossible  de  pretendre 
que  Bach  commengait  a  souflri    t    cfun  manque  d  imagi- 
nation, lorscme  Ton  salt  tout  ce    \  <  iui  va  encore  suivre.  11 
esT:  plus  vraisembkble  que  Bach     ai  .t  commence^  des  cette 
epoque,  i  dormer  une  forme  plu    .s  \  approprife  et  plus  par- 
faite  ^.  certaines  de  ses  composit    do  -ns  ant^rieures. 
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Quoi  qu'il  en  soit,  1'entree  des  voix  du  premier  choeur 
de  k  cantate  n°  186,  Argre  dich,  o  Seek,  nicht,  eft  auda- 
cieuse  et  ne  s'obtient  pas  facilement,  meme  par  un  choeur 
entralne" : 


-  re    dich, 


Bach  nous  fait  decouvrir  k  valeur  hautement  expres- 
sive d'une  forte  dissonance  lorsqu'elle  se  re"sout.  II 
convient  cependant  d'observer  que  dans  ce  cas  precis, 
comme  dans  celui  de  la  cantate  n°  131  pr^cit^e  (p.  1928), 
c'e§l  le  sens  du  mot  qui  eft  souligne  et  non  celui  de  la 
phrase.  Car  si  nous  avons  ici  Tidee  de  contrari6te  (dans 
le  mot  Argre),  nous  avons  aussit6t  sa  negation  :  Argre 
dich  nicbt  (Ne  sots  pas  contraries).  II  en  eft  de  mSme  pour 
Tiefr  (Profondeur\  car  il  eft  dit  «  Aus  der  Tiefe  »,  done 
I'idee  eft  Tissue  des  profondeurs.  L'interpretation  de  Bach 
eft  une  interpretation  du  mot;  ainsi,  en  m&ne  temps 
qu'il  eft  dit  de  ne  pas  6tre  contrari6,  k  musique  nous 
donne  Timage  sonore  de  k  contrari6t6,  et  en  m&ne 
temps  qu'il  eft  dit  que  Tappel  vient  des  profondeurs 
(done  sort),  k  musique  nous  mtfoduit  dans  la  profondeur 
(le  grave  de  Techelle  musicale). 

Le  motet  n°  227,  Jesus,  meim  Freude,  compost  pour  un 
service  funebre,  eft  d'un  genre  nouveau  pour  Bach  :  une 
oeuvre  entiere  a  cappetta,  sans  soliftes  (rd  recitatifs  par 
consequent).  L'ardute6ture  en  eft  merveilleusement 
equilibree  : 

Nos  i  et  ii  :  un  m^rne  choral  i  quatre  voix. 

Nos  2  et  10 :  un  meme  choeur  k  cinq  voix  (deux  soprani) 
raccourci  de  moitie  pour  le  n°  10. 

Nos  3  et  9  :  le  mtoe  choral  qu'aux  nos  i  et  ii,  mais  a 
cinqvoix(n°  3)  etzncantusfirmus  al'alto  (n°9,  cjuatre  voix). 

Nos  4  et  8  :  un  chceur  a  trois  voix  (les  trois  voix  sup^- 
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rieures  pour  le  n°  4,  les  trois  voix  in&rieures  pour  le 
n°  8).  v 

N°s  5  et  7  :  toujours  le  mfane  choral,  mais  librement 
d6velopp6  a  cinq  voix  (n<>  5)  et  librement  harmonise", 
c'eft-a-cEre  non  note  contre  note  (n°  7). 

N°  6  :  fugue  a  cinq  voix. 

Le  no  9  se  signale  par  son  rythme  de  berceuse  : 


Soprano  I  et  II 


Gu    .     teNacht,     Gu  .     .  teNacht,        gu - 

Te'nor       _^_  A    -^-  piano. 


GuteNacht,o  Wesen ,     guteNachtp  Wesen ,     gute 
Ex.  12. 

L'ode  latine,  exe*cute*e  a  1'universite,  a  6t6  malheureu- 
sement  perdue,  texte  et  musique. 

LE  MAGNIFICAT. 

II  se  signale  egalement  par  sa  parfaite  ordinance.  En 
plus  du  texte  liturgique,  Bach  avait  mis  en  musique 
quatre  textes  se  rapportant  specialement  a  k  f^te  :  un 
choral,  Du  haut  du  del  (entre  les  nos  2  et  3  de  k  version 
aftuelle),  un  deuxitoe  choral,  Re/ouisse%-vout  et  jubtte*^ 
(entre  les  nos  5  et  6),  un  Gloria  in  excelsis,  a  cinq  voix 
(entre  les  nos  7  et  8)  et  une  vieille  melodic  de  Noel  a  deux 
voix,  Virgo  Jesse  floruit  (entre  les  nos  9  et  10),  Sil'onsonge 
que  les  nos  3  et  4  n*en  forment  en  fait  qu'un  seul  (un  air 
pour  soprano  qui  s'enchalne  a  un  chceur),  on  voit  que 
Bach  a  eu  grand  soin  de  r6partir  ces  pieces  supplemen- 
taires  d'une  maniere  tres  r^guliere.  L'examen  du  manus- 
crit  permet  de  conclure  que  ces  quatre  pieces  n*>6taient 
pas  chantees  par  le  choeur  principal,  mais  pat  un  groupe 
de  chanteurs  cjui  se  tenaient  a  Tdcart  sur  vine  tribune' sp^- 
ciale  a  Tinterieur  de  Saint-Thomas. 

Sept  anne"es  plus  tard,  Bach  donna  a  Tceuvre  sa  forme 
definitive.  II  supprima  les  quatre  pieces  non  liturgiques, 
transposa  le  tout  un  demi-ton  plus  bas  (la  premiere  ver- 
sion 6tait  en  mi  b&tnol  majeut,  k  seconde  est  en  r£)  et 
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rajouta  deux  patties  di  ;  flute  a  1'air  pour  contralto, 
Esurientes.  Ce  dernier  fa  it  left  interessant  a  noter,  car  il 
prouve  &  nouveau  combi  2n  Bach  tenait  a  edifier  des  archi- 
teftures  aussi  varies  q  ue  possible*  En  effet,  1'ceuvre 
comporte  douze  num6r<  >s  (qui  ne  correspondent  d'ail- 
leurs  pas  exa&ement  aua  c  douze  versets  liturgiques,  car 
les  nos  3  et  4  tirent  leud  :  texte  d'un  seul  verset,  1'prdre 
n'6tant  retabli  qu'au  ca  12  qui  condense  les  deux  der- 
niers  versets),  dont  cin<  j  num&ros  pour  choeur  a  cinq 
voix,  un  numero  pour-  chacun  des  cincj  soli^tes,  plus 
un  duo  et  un  trio.  L'a  rcheStre  (deux  violons,  alto  et 
continuo,  trois  trompette  s  et  timbales,  deux  flutes  et  deux 
hautbois)  n'e§t  complet  q  (ue  pour  le  debut,  Magnificat,  le 
verset  du  milieu,  Fecit  po\  *entiam,  et  le  Gloria  de  la  doxo- 
logie  finale  (avec  un  rappel  thdmatique  du  debut);  les 
trompettes  et  timbales  sont  supprim<§es  pour  Izfugato  qui 
porte  le  n°  4,  Omnes  genera  tiones,  et  le  dernier  verset  du 
cantique  evang^lique  (Luc  i  46-55)  n'e$t  accompagne 
que  par  le  continuo.  Les  numeros  de  solifte  sont  accom- 
pagnes  par  une  forroation  r6duite  differente  dans  chaque 

cas  : 

N°  5  Quia  fecit       basse  continuo  seul, 

N°  3  Qm&  r$fj>exit  ier  soprano  continuo    plus    haut- 


N°  8  Deposuit         t6nor  continuo  plus  violons 

a  Tunisson, 
N°  9  Esmentes      contralto       continuo    plus    deux 

.       fltkes, 
N°  2  E/  exsttltavit  ze  soprano  continuo  plus  violons 

et  alttx 

L'on  voit  done  que  les  deux  flutes  ajout^es  a  YEsu- 
rientes  ^vitent  la  repetition  de  la  formule  «  accompagne- 
ment  du  continuo  seul  »;  mais  ce  fait  nous  renseigne  aussi 
sur  un  des  aspecls  de  la  technique  de  composition  du 
grand  maftre  :  ajouter  «  apr^s  coup  »  des  contrepoints 
non  pr^vus  initialement;  Bach  rejoint  li  les  polypho- 
nigtes  du  xme  si^cle  qui  ne  connaissaient  pas  d'autre  pro- 


Le  chant  du  Magnificat  faisait  encore  partie  de  la  litur- 
gie  lutherienne  4  Leipzig,  mais  en  retirant  les  quatre 
pieces  suppl^mentaires,  Bach  a  fait  de  son  Magnificat  une 
pi&ce  entierement  valable  du  point  de  vue  romain  (raises  a 
part  les  repetitions  de  paroles  que  la  liturgie  romaine 
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considere  comme  indues).  Biena  qu'il  soit  fait  mention 
d'un  autre  «  Magnificat  »  (le  «  $  etit  »  Magnificat,  pour 
soprano,  perdu  depuis  1 8  5  5,  et  dfa  nt  on  ne  sait  rien,  sinon 
que  son  dernier  possesseur  fut  S  sgfried  Wilhelm  Dehn, 
mort  en  1858),  nous  avonsicila  J  >remiere oeuvre  de  Bach 
que  Ton  puisse  qualifier  de  «  ca  t,  Jaolique  »  et,  en  un  cer- 
tain sens,  opposer  aux  cantates.  ,  Ne  pouvant  user  de  k 
vari&e  formelle  qu'autorise  le  t  sxte  des  cantates,  avec 
se$  recitatifs,  ses  ariosos,  ses  chc  :>ri  ds,  et  devant  s'en  tenir 
uniquement  aux  chceurs  et  an  LX  arias,  le  musicien  en 
soigne  d'autant  plus  I'archite&c  ire.  Les  deux  flutes  ajou- 
tees  nous  Font  deja  prouve*,  le  pi  Ian  \  :onal  de  Fceuvre  nous 
le  confirme.  Void  les  tons  des  do-iize  num^ros :  RJ>  Re, 
si)  fa  diese,  La,  mi,  E.e}fa  di^se^  JcB,.  si,  R.e}  Re. 

L'edifice  repose  sur  les  deux  piMers1  du  d6but,  (Re,  Re} 
si)  et  de  la  fin  (si,  Re,  Rj).  Les  num^ros  intermddiaires 
dessinent  une  belle  cpuroe  :  cliaquiv  nouveau  ton  se 
place  a  Taigu  (quinte  dkefte  ou  d  ans  le  cycle  des  quintes) 
du  pr&^dent,  mais  par  le  jea  des  modes  rektifs,  le 
cycle  complet  e^t  dvite  :fa  diese  eft  a  la  dominante  de  si, 
La  eft  le  relatif  majeur  defa  die  se,  m:  eft  4  la  dominante 
de  La,  R/  eft  a  la  dominante  dt  i  rekt  if  majeur  de  mi,  fa 
diese  eft  le  relatif  mineur  de  k  domin.  cnte  de  RJ,  Mi  eft 
•a  k  dominante  du  majeur  rela  .tif  de  fa  diese,  enfin  si 
(relatif  mineur  de  Rf)  eft  a  k  domini  mte  de  Mr.  L'on 
peut  ici  parler  d'architedure  pai  faite,  o\  a  chaque  61^ment 
participe  et  eft  indispensable  a  Tunit^  i  de  1'ensemble.  II 
faut  encore  mentionnet  que,  die  mto  e  que  le  choral 
Iuth6rien  eft  le  lien  entre  k  musii  }ue  de  I  ^acn  et  son  audi- 
toire  proteftant,  Bach  dtablit  (oo  -mment  en  senons-nous 
^tonn6s  de  sa  part  ?)  un  lien  ar  ec  son  :  uoditoke  catho- 
lique  :  le  trio  Susceplt  nous  rapipellera,  en  cantta  firmus 
aux  hautbois,  le  ton  pmginus  da  chant  d  es  psaumes. 
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Elle  eft  immense  et  de*fie  une  analyse  «  d&aille'e  en 
de  pages.  Nos  connaissances  aclr  adles  se  <  iufEtent  ainsi  (y 
compris  les  ceuvres  de  1723)  :  c  «nt  soixa  nte-quinze  can- 
tates d'eglise,  vingt  cantates  pro:  Fane  s,  sep  t  motets,  quatre 
messes  brfcves  et  une  grand'n  less  ,e,  de*  ax  Sanftus,  un 


1946         L'fiRE  DU  STYLE  CONCERTANT 

ChriSte,  des  airs  et  lieder,  la  Passion  selon  saint  Matthieu,  et 
deux  oratorios. 

La  chronologic  e§t  precise  en  ce  qui  concerne  trente- 
cinq  cantates  seulement,  parmi  lesquelles  dix  se  situent 
en  1731  et  onze  en  1735.  Pour  certaines  cantates,  il  eft 
possible  de  fixer  une  date  approximative  (£  une  ann£e 
prfcs),  pour  d'autres,  la  marge  eft  plus  large  (par  exemple, 
entre  1735  et  1744,  une  vingtaine  de  cantates,  situ£es 
soit  entre  1723  et  1727,  soit  entre  1737  et  1738  ?).  La  der- 
niere  cantate  composee  date  de  1745  (n°  116  pour  le 
25 e  dimanche  apres  k  Tnnite),  done  cinq  ans  avant  k 
mort  du  compositeur  (mais  peut-etre  la  dernfere  cantate 
eft-elle  le  n°  192  ?). 

Si  Ton  examine  le  rapport  entre  les  cantates  compos&s 
et  la  place  qui  leur  eft  assignee  dans  l'ann£e  liturgique, 
Fon  con&ate  que  tous  les  dimanches  de  Fannie  y  sont 
represents,  sauf  le  deuxieme,  le  troisi^me  et  le  qua- 
tri^me  dimanche  de  TAvent,  et  ^videmment  les  dimanches 
de  Car£me.  Les  fdtes  ne  sont  pas  oubli&s  :  trois  jours 
de  fete  pour  Noel,  Nouvel-An,  Epiphanie,  trois  jours 
de  f£te  pour  Paques,  Ascension,  trois  jours  de  ££te 
pour  k  JPentecdte,  Purification,  Annonciation,  Visita- 
tion, f£tes  de  saint  Jean  et  de  saint  Michel,  et  aussi  deux 
cantates  pour  k  fete  de  k  Reformation.  Pour  certaines  de 
ces  occasions,  nous  avons  les  cinq  cantates  dont  parlent 
les  premiers  biographes  (premier  jour  de  Noel,  Nou- 
vel  An,  premier  jour  de  Paques,  sekteme  dimanche  et 
vingt  et  unieme  dimanche  aprSs  la  Trinit6,  Purification), 
pour  d'autres  nous  n'en  connaissons  qu'une  (premier 
dimanche  de  1' A  vent,  vingt-sixi6me  et  vingt-septiteie 
dimanche  apr^s  la  Trinitd). 

Les  librettigtes  de  la  plupart  des  cantates  de  Leipzig 
nous  sont  inconnus  :  neuf  cajatates  sont  inspires  de 
teztes  de  Luther,  cinq  cantates  sont  inspires  des 
Psaumes,  une  seule  eft  une  mise  en  musique  d'un  texte 
de  saint  Jean,  treize  reproduisent  des  lieaer  des  xvre  et 
xvire  sidcles,  enfin  quatre  librettiftes  ont  pu  ^tre  d&er- 
min6s  avec  certitude  :  Neumei§ler  pour  deux  cantates, 
Franck  pour  neuf  cantates,  Henrici,  dit  Picander  pour 
treize  cantates  et  Marianne  von  Ziegler  pour  neuf  can- 
tates. Reftent  environ  cent  cantates  (authentiquement  de 
Bach)  sans  nom  d'auteur. 

Toutes  ces  cantates  forment  un  ensemble  d'une  magni- 
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fique  grandeur,  tant  en  ce  qui  concerne  la  qualite"  de 
Tinspiration  que les  moyens  techniques  employes  (formes, 
timbres,  etc.).  Bach  continue  a  varier  les  timbres  in&ru- 
mentaux  d'accompaenement  des  arias,  a  tel  point  qu'il 
eft  probable  que  si  1  on  faisait  un  tableau  r6capitulatir  de 
toutes  les  combinaisons  utilisees,  il  s'en  trouverait  tres 
peu  qui  soient  identiques.  Certains  arias  demandent  des 
instruments  peu  courants  de  nos  jours :  un  violoncello  piccolo 
(cf.  n°  41),  un  oboe  da  cacria  o  Violetta  (alto),  la  cantate  103 
demande  une  &ute  piccolo,  la  n°  198  exige  1'accompagne- 
ment  de  deux  Imto  (luths),  etc.  Cette  recherche  de  varie*te" 
eft  une  preuve  d'imagination  autant  que  de  savoir-faire. 
Les  diffe*rentes  utilisations  du  choral  lutherien  sont 
egalement  6tonnantes,  et  Toeuvre  de  Bach  suffit  a  elle  seule 
£  nous  montrer  a  peu  pres  toutes  les  possibility's  de 
composition  imaginables.  Pour  nous  en  tenir  unique- 
ment  a  1'oeuvre  vocale,  signalons  rutilisation  frequente 
du  choral  en  cantusfirmus  (en  valeurs  longues)  au  soprano, 
a  1'alto,  au  te*nor  ou  a  k  basse.  Dans  certaines  cantates,  le 
choral  cantusfirmus  e$t  confi6  a  un  instrument  (trompette 
dans  le  premier  choeur  de  la  cantate  n°  77,  Du  soil  ft  Gott, 
deimn  lierren,  l?eben\  voire  a  deux  parties  d'in&ruments  en 
canon  (trompette  et  deux  hautbois  dans  le  premier  choeur 
de  la  cantate  48  Ich  elender  Mensch).  Le  choral  eSt  souvent 
interrompu  apres  chaque  motif  pour  laisser  place  a 
TorcheStre  (cantate  n°  147)  ou  au  re*citatif  (cantate  n°  3). 
Une  forme  specialement  6volu^e  eSt  celle  du  premier 
chceur  de  la  cantate  n°  2  (cantm  firmus  au  contralto  et 
fugue  aux  autres  voix  avec  comme  sujet  le  de"but  du 
choral).  Certains  chorals  ne  s'adressent  pas  aux  choeurs, 
mais  aux  soliStes  :  cantates  n°  37  (choral  au  soprano,  avec 
contralto  et  continue),  n°  93  (choral  aux  violons  et  altos 
a  Tunisson,  avec  soprano  et  contralto),  n°  122  (choral  au 
contralto,  avec  soprano,  t6nor,  cordes  et  continue),  n°  137 
(choral  a  k  trompette,  avec  te*nor  et  continuo),  n°  185 
(choral  au  hautbois,  avec  soprano,  te*nor  et  continuo). 
La  richesse  d^invention  du  grand  cantor  eft  e*tonnahte. 

R&UTILISATION  D'CEUVRES  ANTf,EI^U^ES 

Arias,  choeurs,  chorals,  re*dtatifs  sont  les  ^16ments 
vocaux  des  cantates,  mais  Bach  a  quelquefois  enrichi  ses 
cantates  par  des  pieces  purement  in&rumentales  (appe- 
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16es  i  4>*esque  toujours  s,  mfonia,  deux  fois  sonata,  une  fois 
sonan^  'a>  une  f°is  concer'  *3-  Les  caatates  d'avant  Leipzig 
compo.  rtent  souvent  un-  e  telle  piece  introdu£tive,  les  can- 
tates dt  •  Leipzig  J?a*  c;ontre  rarement  (seulement  huit 
cantates  ^es  annees  17  '2  9-1731).  Encore  convient-il  de 
remarque.  r  SP6  ^  ^e  « *s  dernieres  «  ouvertures  »  sont 
des  arrang  "ements  d'cei  av  res  ant&rieures  (sinfonia  concerto 
de  k  cantal  'e  n°  1 74 : £ *  'en  lies  mouvement  du  IZIe  Concerto 
branikbourgfa  "***,  enrichi  dii:  trois  hautbois  et  de  deux  cors 
da  caccia;  sify  f°n*a  ^e  ^  <  ftntate  n°  156  :  deuxieme  mou- 
vement d'un  concetto  pour  violon  (perdu)  en  sol 
mineur  (  ?),  lu  'i-meme  t  canscrit  en  concerto  pour  piano 
(fa  mineur,  n°  1056);  js  mfonia  de  k  cantate  n°  52  :  pre- 
mier mouvemei lfc  ^u  I&  r  Concerto  brandebourgeots ;  sinfonia 
de  k  cantate  n(-)  169  :  a  rrangement  pour  deux  hautbois, 
taille,  cordes,  or,  g116  obJ  ige  et  continuo,  du  premier  mou- 
vement du  cona  **to  PC  >ur  piano  en  mi  majeur  (n°  1053) 
Iui-m6me  deja  ar.  tanget  nent;  sinfonia  de  k  cantate  n°49 


(de  deux  semaines  '  plus  jeune  que  la  pre'ce'dente)  :  arran- 
gement (avec  hautl  ^ois  d'amour  et  orgue  oblige")  du  troi- 
Isieme  mouvement  v  du  3  n6me  concerto  que  ci-dessus;  les 
deux  sinfonie  qui  ou  vr€  ;nt  les  deux  parties  de  la  cantate 
n°  35  sont  issues  d'"un  concerto  pour  clavecin  dont  on 
n'a  retrouve"  que  neui  F 1  nesures.  Si  l*on  songe  par  ailleurs 
que,  sur  les  huit  canfc  it<  2S  de  Leipzig  pourvues  de  sinfonia, 
sept  sont  des  cantates  1  pour  soliftes  avec  une  simple  har- 
monisation  d'un  chorj  u  a  k  fin  (la  huitieme  dtant  desltinee 
a  une  solennite  partic  13  Jiere :  election  du  conseil  munici- 
pal), il  eft  loisible  de  penser  que  Bach,  a  sa  maturite, 

:  » inslrumentale  que  dans  le  cas  ou 

chceur  entralne*  et  capable  de  chan- 
li6S.ciles  que  le  choral.  Le  nombre 
:  commen^ant  pas  par  un  chceur 


n^utilise  Y  «  ouverture 
il  ne  dispose  pas  d'un 
ter  des  ceuvres  plus  c 
infime  de  cantates  n( 
autorise  cette  d6dudli< 
II  exi&e  aussi  un  o 
ment  reprises  ou  rems 
Weimar  reutilise"es  a  I 
sons  douze  :  parmi  el 
profanes,  Tune  d'elles 
tate  fun^bre  (1727),  tu 
6tait  a  Torigine  une  a 
les  deux  dernieres  so 
nie*es  (nos  147  et  80).  C 


. 
srtain  nombre  de  cantates  entiere- 

uniees  (comme  les  trois  cantates  de 
^eipsig  en  1723).  Nous  en  connais- 
les,  huit  sont  d'anciennes  cantates 
(n°  157)  &ait  a  Torigine  une  can- 
ae  autre  pour  k  Pentec6te  (n°  34) 
intate  de  manage  (1730  ou  1734), 
at  des  cantates  religieuses  rema- 
jatte  derniere,  qui  utilise  le  celSbre 
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choral  Einfefte  'Burg  ift  unser  Gott  (melodic  de  Jos.  Klug, 
i535)>  devenu  repr^sentatif  du  protestantisme  luth&- 
rien  (Debussy  1'utilisera  dans  ce  sens  dans  sa  suite  pour 
deux  pianos  En  blanc  et  noir\  esl:  k  cantate  80  a  de  1716 
(Weimar)  enrichie  de  deux  chceurs  qui  d£veloppent  ce 
choral. 

Enfin,  quelques  arias,  chceurs  et  chorals  ont  pu  6tre 
repris  :  les  chorals  des  cantates  nos  171,  137,  100, 175  ont 
deja  et£  utilises  avec  la  m&ne  harmonisation  dans  les  can- 
tates nos  41,  120  a,  75  et  59;  certains  choeurs  des  cantates 
149,  100,  74,  proviennent  des  cantates  nos  208  (cantate 
profane),  99  et  59;  enfin,  des  arks  des  cantates  nos  171, 
68,  74, 175  et  197  proviennent  des  cantates  205  (profane), 
208  (profane),  59,  173  a  (profane)  et  197  a.  rrdcisons 
cependant,  a  la  d^charge  du  cantor,  que  ces  emjprunts  ont 
presque  toujours  n£cessit6  soit  une  transposition,  soit 
une  nouvelle  instrumentation,  soit  des  changements 
m£lodiques  dus  au  nouveau  texte.  Le  souci  de  «  perfec- 
tionnement »  ou  de  «  meilleur  emploi  »  esl:  done  Evident, 
car  k  hate  seule  expliquerait  a  k  rigueur  une  repetition 
textueUe  (comme  c  esl:  le  cas  pour  les  chorals  pareille- 
ment  harmonises),  mais  n'explique  pas  le  travail  de  trans- 
position et  de  r6in§trumentation. 

Quelques  cantates  portant  le  m6me  titre  (nos  20  et  60, 
nos  58  et  3,  etc.)  sont  cependant  des  ceuvres  entterement 
di£F6rentes  qui  n'ont  en  commun  qu'une  inspiration  sem- 
blable  du  texte.  Le  cas  de  k  cantate  n°  100  esl:  a  signaler, 
car  le  chceur,  le  duo,  les  trois  arks  et  le  choral  ont  tous 
glridement  le  m£me  texte  litt^rake  (un  lied  de  Samuel 
Rodigast,  1676). 

LES  ORATORIOS. 

UOratorio  de  1' Ascension  esl:  la  deuxieme  denomination 
de  la  cantate  n°  n  (compos^e  entre  1730  et  1740).  Le 
titre  d'oratorio  ddvolu  a  cette  cantate  lui  vient  de  k  pr^- 
sence  d'un  «  evang61isl:e  »  qui  «  recite  »  musicalement 
TEvangile  de  1' Ascension.  ^Oratorio  de  Fdques  esl:  k 
seule  ceuvre  pour  £glise  de  Bach  dont  le  texte  consisl:e 
uniquement  en  dialogues  rim&,  tandis  que  YOratorio  de 


,  n'y  a  pas  1 
.dans  cet  oratorio,  Bach  r6unit  un  cycle  de  six  cantates 
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destinies  a  illuSlrer  les  fe&ivite's  de  fin  d'anne'e,  cycle  qui 
forme  un  tout,  encore  qu'il  se  r^partisse  sur  plusieurs 
jours  et  ne  soit  pas  de§tin6  a  £tre  joue"  en  une  seule  fois  : 
ier,  2e  et  3e  jours  de  Noel,  Nouvel  An,  dimanche  apres 
Nouvel  An  et  Epiphanie;  done  exemple  assez  rare  d  une 
ceuvre  musicale  qui  s'etend  sur  plus  d'une  dizaine  de 
jours. 

LES  MOTETS 

En  dehors  du  motet  de  l'anne*e  1723,  nous  connaissons 
six  motets  de  Bach.  Le  motet  230  date  peut-e'tre  d'avant 
1723,  mais  les  autres  se  situent  tous  apres  cette  date  : 
quatre  motets  sans  destination  precise  connue  ont  e"te 
composes  entre  1723  et  1734,  le  motet  226  fut  jou6  le 
24  oftobre  1729  a  1'enterrement  du  refteur  de  Saint-Tho- 
mas, le  motet  118  le  19  o&obre  1740  au  service  funebre 
du  gouverneur  de  Leipzig. 

Nous  avons  vu,  dans  le  cas  du  motet  227,  que  c'eSt 
Tabsence  de  soli&es  qui  caradterise  le  motet  de  Bach,  mais 
il  faut  aussi  signaler  que  quatre  de  ces  motets  sont  des 
oeuvres  a  huit  voix  (deux  choeurs)  a  cappella,  et  que  le 
motet  230  (a  quatre  voix  avec  continuo)  porte  comme 
titre  de  sa  premiere  Edition  en  1821  :  Psaume  nj  (et  non 
motet).  D'autre  part,  le  motet  118  e§t  accompagne'  d'un 
veritable  petit  orcheStre  d'hannonie  :  deux  cors,  un  cor- 
net et  trois  trombones.  Avec  le  premier  choeur  de  la  can- 
rate  de  Paques  n°  31,  puis  le  motet  227  et  le  Magnificat, 
Bach  avait  developpe  sa  technique  d'ecriture  a  cinq  voix; 
maintenant  il  pronte  de  Toccasion  oflferte  par  la  compo- 
sition des  motets  pour  pratiquer  F£criture  a  huit  voix. 

Les  textes  sont  tires  des  Psaumes,  des  Ecritures  ou 
d'auteurs  religieux  du  xvne  si^cle.  Aucun  de  ces  motets 
ne  pr£sente  une  ordonnance  comparable  a  celle  du 
n°  227;  leur  architedhire  e£t  cependant  toujours  par- 
faite.  Le  choral  e§t  ^videmment  utilise  :  il  forme  Tossa- 
ture  de  k  partie  centrale  du  motet  Singet  dem  Herrn 
(n°  225),  termine  (a  quatre  vok)  le  motet  226  et  impose 
son  Style  en  larges  accords  a  1*  «  aria  »  choral  qui  termine 
le  motet  229. 

LES  PASSIONS 

n  e&  probable  qu'une  Passion  a  6t6  compose*e  par 
Bach  avant  sa  nomination  a  Leipzig.  Mais  Tceuvre  que 
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nous  poss&Ions  et  qui  date  vraisembkblement  de  1712 
(elle  aurait  done  it&  compost  a  Weimar)  offre  de 
si  grandes  divergences  dans  son  ftyle  avec  le  Style 
reconnu  du^Bach  de  cette  epoque,  qu'il  peut  toe  affirme 
que  la  Passion  selon  saint  Luc,  catalogued  sous  le  n°  246, 
n'eft  pas  une  oeuvre  du  grand  maftre. 

La  «  seconde  »  Passion  dtant  la  Passion  selon  saint  Jean 
dont  il  a  de"jk  et6  question,  k  «  troisi£me  »  eft  la  cel£bre 
Passion  selon  saint  Matthieu,  joue*e  pour  la  premiere  fois  le 
vendredi  saint  de  Tannee  1729.  De  la  «  quatrteme  », 
selon  saint  Marc,  de  1 73 1,  il  nous  refte  le  texte  et  la  musique 
de  cinq  num&tros,  musique  reutilisee  dans  deux  cantates 
(198  et  54)  et  dans  I'Oratorio  de  Noel. 

LA  PASSION  SELON  SAINT  MATTHIEU, 

Elle  eft  sans  aucun  doute  un  des  plus  grands  monu- 
ments de  la  pens^e  humaine,  en  raison  du  sujet  traite  et 
de  k  qualit6  exceptionnelle  de  ce  traitement.  Bien  que  le 
genre  soit  uniquement  musical  et  non  speftaculaire,  la 
Passion  selon  saint  Matthieu  nous  apparait  comme  etant  le 
drame  musical  par  excellence.  Pendant  que  le  rdcitant 
d&oule  devant  nous  k  vieille  higtoire  d'il  y  a  presque 
deux  milldnaires,  les  personnages  entrent  en  scene  un  a 
un  :  J^sus,  Pierre,  Judas,  le  Grand-Pr£tre,  deux  ser- 
vantes,  Pilate  et  sa  femme,  et  surtout  le  peuple,  ce  peuple 
dont  Bach  sait  si  bien  traduire  la  haine  sournoisement 
excited,  fomentde  et  entretenue.  On  eft  impressionn^ 
par  la  violence  du  cri  qui  exige  le  chatiment  de  rinnocent : 


r  r  i*n  f  Tfa=g 


Wbor'j" 


tassihn  kreu  .  (zigen) 

(Crttcifiez-le) 


Ex.  13. 

Chaque  participant  joue  un  double  r61e  dans  le  drame  : 
le  chceur  eft  aussi  le  peuple  compatissant,  honteux,  ado- 
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rateur,  qwi  chante  les  chorals,  dont  le  celete  chofal  de 

Hassler  (i  <?oi)  : 


.   .    .1 


Ex.  14. 

revient  cinq  fois  da.os  1'ceuvre,  comrne  tin  leitmotiv  dont 
le  sens  serait  amour;  les  soliSles  faisaient  a  Fepoque  partie 
des  choeurs  et,  eux  aussi,  chantent  tantftt  la  haine  ou 
1'adoration  (avec  le  chceur),  tant6t  un  commentaire  de 
cara£ere  plus  personnel  (aria  de  soprano  :  «  Icb  mU  dir 
mem  Herze  schenksn  »  [«  Je  veux  t'oflrir  mon  coeur  »] ;  aria 
d'alto  :  «  Erbarme  dich,  mein  Got*  »  [«  Aie  pitie,  mon 
Dieu  »] ;  aria  de  tenor :  «  Id  mU  bet  meinem  Jesu  wachen  » 
[«  Je  YCUZ  veiller  pres  de  mon  J6sus  »] ;  aria  de  Basse : 
«  Gebt  mir  meimn  ]esum  wieder  »,  [«  Rendez-moi  mon 
J^sus  »],  etc.). 


Le  dfeoupage  de  Fceuvre  suit  exadement  le  principe 
adopte"  dans  la  premiere  Passion,  mais  en  plus  grand  :  la 
premiere  partie  s'etend  jusqu'a  TarreStation  et  comprend, 
en  dehors  du  recitatif  et  des  choeurs  dramatkjues,  six 
arias  et  six  chorals,  plus  un  double  chceur  d'introduc- 
tion  (avec  un  choral  en  cantusfirmus)  et  un  choral  orches- 
tre  a  la  fin;  la  seconde  partie,  ou  les  chceuxs  dramatiques 
abondent  (quinze  interventions),  comprend  en  outre 
sept  chorals  et  huit  arias  et  e§t  encadre'e  par  un  choeur 
pre*c6d£  d'un  court  solo  d'alto,  et  le  grand  double  choeur 
terminal.  La  le*gere  disproportion  que  1'on  serait  en  droit 
de  critiquer  pour  la  seconde  partie  (sept  chorals  et  huit 
arias)  s'explique  par  le  fait  que  dans  sa  premiere  version, 
k  premiere  partie  se  terminait  par  un  choral  (n°  244  b 
du  catalogue);  le  nombre  total  de  chorals  et  d'arias  e"tait 
done  de  quatorze,  Ce  n'e^t  qu'en  1740  que  Bach  subgti- 
tua  a  ce  choral  simplement  harmonist  le  choral  orche^tr^ 
de  k  version  afbefie,  qui  n'e^t  autre  <jue  le  choral  initial 
de  la  Passion  selon  saint  Jean.  Le  souci  de  perfection  for- 
melle  semble  done  Evident,  car  T&juilibre  demandait  une 
fin  orcheftraLe  a  Tissue  de  la  premiere  partie.  Les  deux 
doubles  chcenrs,  du  d6but  et  de  la  ,fin  4e  Poeuvre,  se 
signalent  par  leiwrs  p&kles  de  tonique  introducHves, 
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images  sensibles  de  Feternite  du  drame  qui  va  se.  Jouer  et 
qui  s'est  joue.  Le  fait  que  ces  doubles  choeurs  ne  sont  pas 
dans  le  m£me  ton  (mi  mineur,  puis  do  mineur)  esT:  assez 
etonnant,  lorsque  la  confutation  eslt  faite  que,  mis  a  part 
une  trentaine  de  cantates  et  la  'Passion  sehn  saint  Jean,  Bach 
respe6fce  toujours  Funite  tonale  cFune  ceuvre  (meme 
\' Oratorio  de  JN'oe/  respe£te  ce  principe  :  la  premiere  et  la 
sixieme  cantates  sont  toutes  deux  en  re  majeur).  Faut-il 
admettre  que  la  valeur  «  dramaticjue  »  du  sujet  trait6  e£t 
cause  de  ces  exceptions  ?  La  theorie  musicale  de  1'epoque 
reconnaissait  encore  une  valeur  «  ethique  »  aux  tonalites 
les  plus  courantes. 

En  fin  de  compte,  ou  reside  la  haute  valeur  que  nous 
attribuons  a  cette  ceuvre  ?  Bach  n'esT:  Tinventeur  ni  du 
recitatif,  ni  du  choral,  ni  de  la  forme  «  aria  »,  et  il  h'a  que 
tres  peu  «  arrangd  »  le  texte  de  saint  Matthieu  (le  livret 
de  la  Passion  est  de  Picander);  ou  e§t.  done  son  apport 
personnel  ? 

II  convient  id.  de  se  rem6morer  que  1' oeuvre  en  elle- 
meme  puise  ses  racines  au  plus  profond  de  notre  civili- 
sation :  Evangile,  liturgie  catholique,  chant  gregorien, 
polyphonie,  naissance  de  la  musique  inslxumentale, 
Reforme  et  naissance  du  choral,  renaissance  de  FAnti- 
quite  et  invention  du  recitatif  puis  de  Faria  d'op6ra,. 
developpement  des  techniques  contrapuntiques,  mise  en 
Evidence  d'une  conscience  harmonique,  voila  un  certain 
nombre  d'eldments  qui  s'imbriquent  et  se  conditionnent 
mutuellement.  Le  role  de  Bach  a  et6,  comme  celui  de 
Farchite6te  d*une  cath^drale,  de  reconnaitre  la  valeur 
propre  a  chacjue  element  que  lui  proposait  son  epoque, 
et  de  lui  assigner  sa  place  dans  un  ensemble.  De  la 
Fusage  des  «  madrigalismes  »,  qui  sont  des  formules 
toutes  faites  qu'il  xonvient  de  connaltre,  de  la  aussi  la 
possibility  de  mettre  en  musique,  avec  un  semblant  de 
verite,  des  textes  quelquefpis  assez  etonnants  (cantate  157: 
Efi  wie  vergnugt  iff  mir  mein  SterbekaHen^  (ph>  combien  m'eft 
agrfabk  mon  cercueil).  Mais  la  reussite  n'esl:  possible  que  si 
Fesprit  re&e  clair,  en  £veil,  et  ne  se  laisse  pas  attendrir 
par  des  considerations  d'ordre  sentimental.  Cette  clak- 
voyance  de  Fesprit  n'emp^che  ^videmment  nullement  une 
participation  a5e<£tive,  bien  au  contrake,  elle  en  e5t  k 
condition^  car  F6motioa  vraie.  ne  peut  naitre  que  d'une. 
claire  perception  spirituelle,-  sinon  F6motion  n'esl:  que 
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trouble.  La  vraie  valeur  de  la  musique  dc  Bach  reside  (et 
notre  epoque  vient  seulement  de  le  reconnaitre)  dans  son 
indifference  a  toute  faiblesse,  dans  sa  continuity  assured 
quoi  qu'il  arrive  (pensons  aux  savoureuses  «  rencontres 
de  notes  »  de  sa  polyphonic),  dans  son  obftination,  une 
fois  qu'un  parti  eft  adopte*,  a  ne  pas  ceder  aux  tentations 
offertes  par  la  matiere  (telle  «  rencontre  »  savoureuse 
n'eftpas  exploited,  car  ce  n'eft  ni  le  lieu  ni  le  moment  de 
Texploiter).  La  sante  morale  qui  se  ctegage  d'une  telle 
attitude  devant  la  matiere,  se  reporte  inevitablement  sur 
celle-ci,  et  la  sublimise. 

Si  la  Paxsion  selon  saint  Matthieu  eft  un  des  grands  monu- 
ments de  notre  civilisation,  c'eft  qu'elle  eft  une  «  somme 
de  connaissances  »,  pas  seulement  de  Bach,  mais  au-dela 
de  Bach,  de  notre  civilisation.  Et  Tapport  personnel  de 
Bach  eft  d'avoir  su,  a  chaque  dement  de  cette  somme, 
dormer  1'accent  vrai,  Evident  et  sans  fard. 


LES  MESSES 


La  liturgie,  a  Leipzig,  admettait  le  chant  du  Kyrie  et 
du  Gloria  (ainsi  que  du  Magnificat).  Nous  avons  un 


„•  le  premier  dimanche  de  1'Avent.  Cepenc 
n56tait  pas  tenu  de  composer  la  musique  se  rapportant  a 
ces  prieres.  Aussi,  le  nombre  de  messes  ou  de  parties  de 
messes  de  la  main  de  Bach  eft-il  tres  reftreint  et  il  eft 
vraisemblable  qu'aucune  des  pieces  liturgiques  compo- 
se'es  par  lui  n'&ait  deftinee  a  Leipzig  (bien  que  la  tra- 
dition nous  rapporte  qu'elles  ont  pu  y  retentir).  Sont 
considered  a&uellement  comme  authentiques :  une  messe 
complete,  cinq  messes  braves  (Kyrie  et  Gloria),  deux 
Sanctus  et  un  Chrifte. 

L'un  des  San&us  semble  6tre  1'oeuvre  la  plus  ancienne 
(1725),  le  second  eft  sans  date.  Dans  le  ton  de  re  majeur 
tous  les  deux,  ils  se  signalent,  le  premier  par  son  chceur  a 

3uatre  voix  dont  le  soprano  eft  double*  par  un  cornet 
nftrument  issu  du  cor  de  poftillon,  a  Toftave  aigue  de 
la  trompette,  mais  de  tessiture  r6duite),  le  second  par 
son  chceur  a  huit  voix  (ce  qui  le  rapproche  des  motets) 
avec  un  accompagnement  inftrumental  qui  comprend  en 
particulier  trois  voix  d'altos. 
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Le  Chrifte  ekison  fat  compost  apr&s  1726  et  ins6r6  dans 
une  messe  de  Johann  Ludwig  Bach.  Ce§t  un  charmant 
duo  concertant  entre  soprano  et  alto  accompagne  par  le 
continue. 

LA  «  MESSE  EN  si.  » 

Cette  oeuvre  de  dimension  grandiose  n'a  pas  fini 
d'&onner  a  beaucoup  d'dgards.  Compos6e  en  principe 
en  1733  (le  Kyrie  et  le  Gloria  ayant  £te  chant6s  -  peut- 
£tre  -  le  21  avril  1733  a  1'occasion  de  1'avenement 
d'Auguste  III),  le  manuscrit  contenant  le  Credo,  le  San- 
ctus  et  \*  Agnus  date  cependant  de  1738  et  fut  retrouvd  a 
part  (en  Boheme,  le  premier  manuscrit  ayant  6t6  envoy£ 
a  Dresde).  E$t-ce  done  une  seule  oeuvre,  congue  comme 
telle,  ou  sommes-nous  en  presence  de  la  reunion  de  deux 
ensembles  primitivement  Strangers  Tun  a  1'autre  ?  A  vrai 
dire,  nous  savons  que  le  fait  d'avoir  travaille  en  plusieurs 
fois  a  une  oeuvre  ne  signifie  nullement,  quand  il  s'agit  de 
Bach,  un  manque  d'unite  (etant  donne  les  nombreuses 
reutiltsations  et  les  nombreux  remaniements  qu'il  a  tou- 
jours  op^r^s  lui-meme).  CesT:  done  dans  Tceuvre  elle- 
m6me  qu'il  faut  rechercher  les  principes  d'unit6,  s'il 
y  en  a.  Quant  aux  raisons  pratiques  de  rexi&ence  d'une 
messe  catholique  compos^e  par  Bach  musicien  luthe- 
rien,  elles  sont  connues  :  Augusle  III,  le  nouveau 
prince,  roi  de  Pologne,  es"l  catholique,  et  Bach  briguait 
le  titre  de  compositeur  de  k  cour  de  Saxe  (titre  qu'il 
obtint  en  1736).  Le  fait  que  ce  sont  toujours  de  telles  ck- 
con^tances  ciui  sont  a  Torigine  des  compositions  de  Bach 
ne  doit  nullement  influencer  notre  jugement  sur  la 
valeur  de  sa  musique  :  une  musique  es^  vivante  et 
valable  lorsque  Tauteur  y  a  mis  «  du  sien  »,  c'esl:-£-dire  de 
sa  vie  ptopre,  de  son  rythme  vital,  et  les  circonftances 
exterieures  sont  peut-etre  capables  d'emp^cher  une 
«  extdriorisation  »,  si  Tartislte  ne  dispose  pas  de  moyens 
de  vivre,  mais  si  ces  circonStances  sont  favorables,  elles 
ne  conditionnent  cependant  "pas  TartiSte;  le  declenche- 
ment  de  reparation  de  creation  e§t  inddpendant  des  cir- 
consT:arices  extdrieures,  c'est  la  realisation  qui  depend 
de  ces  circonftances ;  or,  le  d£clenchement  de  Fop6ra- 
tion  creatrice  ne  suit  aucune  r^gle  et  n'a  pas  plus  de 
valeur  dans  un  cas  que  dans  un  autre  :  c'e§t  k  rdalisa- 
tion  qui  compte,  car  elle  esT:  k  seule  qui  soit  offerte  au 
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monde,  a  son  approbation,  a  son  refus  ou  a  son  indiffe- 
rence. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  retrouvons  dans  la  Messe  en 
si  mineur  la  reutilisation,  par  Bach,  de  musique  deja 
composed. 

Form  de  la  messe.  -  Le  Kyrie  eft  decoup£  en  trois  sec- 
tions, comme  son  texte  y  porte  tout  naturellement,  Un 
choeur  a  cinq  voix,  par  quelques  grands  accords  solen- 
nels,  nous  met  au  seuil  de  1'eternite",  puis  1'orcheStre  nous 
prepare  a  Taudition  d'une  longue  double  fugue  dont  le 
sujet  semble  errer  a  la  recherche  de  sa  forme. 

Largo  ed  un  poco  piano 

Tenor 


Le  Chrifte,  duo  pour  deux  sopranos  (en  re  majeur),  eSt 
suivi  d'un  -Kyne  different  du  premier.  Mais  pourquoi  ce 
second  Kyrte  n'e5t-il  qu'a  quatre  voix  et  pourquoi  en 
fa  diese  mineur,  alors  que  le  premier,  a  cinq  voix,  6tait 
en  si  mineur  ?  Le  fait  que  k  tonalite"  de  si  mineur,  tonalite* 
initiale  de  la  messe,  ne  se  trouve  pas  confirmee  de  fa$on 
coutumiere,  a  conduit  les  commentateurs  a  considerer 
que  1'ceuvre  manque  d'unit6  tonale  et  a  pr^tendre  qu'elle 
consi^te  en  une  suite  de  versets  traite*s  individuellement 
et  sans  veritable  lien  organique.  Or,  Tanalyse  des  diffe- 
rentes  parties  qui  condiment  T  «  ordinaire  »  de  la  messe, 
nous  prouve  qu'un  plan  grandiose  a  preside  a  leur  mise 
en  musique  par  Bach. 

Le  Gloria  forme  une  unite"  en  rt  majeur  :  choeur  a  cinq 
voix  en  re  majeur  pour  les  deux  premiers  versets,  aria 
pour  soprano  en  la  majeur,  r&itiJisation  presque  note 
pour  note  d'un  chceur  a  quatre  voix  (en  re  majeur)  de  la 
cantaten0  29  pour  le  «  Gratia*  agmw »,  duo  soprano-t&ior 
«n  sol  majeur,  lid  a  un  chceur  a  quatre  voix  en.j1/  mineur 
(provenant  de  la  cantate  46)  lie  a  un  aria  d'alto  ega- 
lement  en  si  mineur,  aria  de  basse  en  re  majeur  qui 
.s'eachaine  au  choeur  final  a  ci^q,  voix  en  re  majeur. 
-L!archite£fcure:  de^ce.  Gloria,  eSt  done  evidemment. :  sue- 
.cession  d?ari«s:et  d«  choeurs  a  quatre  voix  eg£adr£e..;ga:r 
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deux  chceurs  a  cinq  voix  en  re  majeur  (Re,  La,  R£  Sol, 
si,  si,  Re,  Re) . 

Le  Credo  eft  en  re  majeur  lui  aussi :  le  premier  chceur  a 
cinq  voix  oscille  peqpetuellement  entre  re  majeur  et  la 
majeur;  il  eft  conftruit  sur  Tintonation  «  grdgorienne  » 
du  Credo  authentique  (au  plus  tard  du  xie  sieae"),  et  sert 
d'introduclion  au  choeur  suivant  (les  paroles  de  rintona- 
tion  sont  reprises  tandis  que  la  basse  entonne  le  verset 
suivant)  qui  eft  a  quatre  voix,  en  re  majeur  (avec  de  tres 
-fr^quentes  allusions  a  la  majeur)  et  issu  de  la  cantate  171 ; 
suivent :  le  c£l£bre  duo  en  sol  majeur  qui 'debute  par  un 
canon  a  Tunis  son  entre  soprano  et  alto,  image  sonore  de 
rindivisibilite  et  de  1'union  entre  le  P&re  et  le  Fils;  un 
choeur  a  cinq  voix  en  si  mineur  lie  au  sublime  Cruci- 
fixus  a  quatre  voix  en  mi  mineur  sur  une  basse  obftinde 
(provenant  de  la  cantate  n°  16  ou  il  avait  comme  texte 
«  Weinen,  klagen  »)  ouvert  par  une  modulation  inattendue 
sur  un  choeur  a  cinq  voix  en  re  majeur  Et  resurrexit;  un 
aria  de  basse  en  la  majeur;  un  chceur  a  cinq  voix  en 
fa  diese  mineur,  Confiteor  avec  citation  «  gregorienne  » 
(comme  le  premier  choeur  du  Credo),  qui  s'enchaine 
au  chceur  final  a  cinq  voix  en  r&  majeur.  Les  deux 
piliers  de  cette  «  nef  »  sont  done  des  choeurs  enchaines 
deux  a  deux,  avec  citation  grdgorienne,  et  qui  abou- 
tissent  chaque  fois  a  re  majeur.  Un  troisi&me  pilier  cen- 
tral eft  conftitue  par  les  trois  choeurs  H6s  (a  cinq,  a  cmatre 
puis  a  cinq  voix),  qui  aboutissent  aussi  a  re  majeur.  Eft-il 
possible  d.e  ne  pas  reconnaitre  une  forme  savamment 
etudi6e  a  ce  Credo  ? 

Le  premier  choeur  du  Sanftus  eft  a  six  voix 'en  re 
majeur,  le  Hosanna  suivant,  un  double  choeur  a  huit  voix 
en  re  majeur,  Paria  suivant  pour  t6nor  eft  en  si  mineur, 
puis  revient  le  double  choeur  Hosanna.  Forme  du  Sane- 
tus  :  rS  majeur,  chceur  d'introduclion  a  six  voix  puis 
double  choeur  repris  apres  un  aria. 

1?  Agnus  Dei  eft  entierement  repris :  Faria  en  sol  mineur 
qui  Touvre  eft  issu  de  la  cantate  n°  n  (Toratorio  de 
FAscension),  le  choeur  Dona  nobk  pacem  eft  la  repetition 
du  Gratia*  agimus  du  Gloria  (re  majeur^  quatre  voix). 

En  definitive,  pourquoi  parle-t-on  de  «  messe  en.  si 
mineur. »,  si  le  Gloria,  le  Credo,  et.le.  Santas  sont  indubi- 
tablemenife  en  re  majeur,.si  VAgnai&ei  ne  contredit  pas 
cette  tonalite/'.et.-surt'out-jsi'k".  Kyrit  (dans,  son  lensemble) 
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n'impose  pas  la  tonalite  de  si  mineur  ?  II  conviendrait 
plutdt  de  parler  de  messe  en  re  majeur,  le  Kyrie  dtant 
conside*re"  comme  1'introduclion,  rimmense  portail  qui 
nous  introduit  dans  le  narthex  :  relatif  mineur,  tonique 
(mais  sans  le  poids  du  chceur),  rektif  mineur  de  la  domi- 
nante,  et  enfiui  tonique  re*ellement  atteinte  par  le  debut 
du  Gloria  (1'apparition  des  trompettes  contribue  a  1'affer- 
mir).  Cette  introdu&ion  grandiose  eft  en  equilibre  avec 
la  duree  de  Pceuvre,  ceffe-ci,  apres  avoir  «  chante*  la 
gloire  »,  puis  «  confesse  sa  £oi  »,  s'e'panouit  dans  le  Sane- 
tits  ou  le  nombre  des  voix  augmente  jusqu'a  huit.  Au 
premier  choeur  du  Gloria  «  Gloire  a  Dieu  au  plus  haut 
des  cieux  »  (premier  choeur  en  re  majeur),  repond  le  der- 
nier choeur  du  Sanflus  «  Hosanna  au  plus  haut  des 
cieux  »  (qui  n'eft  pas  le  dernier  choeur  en  re  majeur,  c'eft 
pourquoi  il  eft  a  huit  voix).  Ce  qui  suit  e$t  k  r6plique  du 
Tfyrie  :  c'e^t  un  po^tlude.  A  la  priere  du  Kyrte  «  Ayez 
piti6  »,  repond  1'appel  de  ¥  Agnus  «  Ayez  piti6  de  nous  ». 
Le  peu  d'ampleur  de  V Agnus  par  rapport  a  ce  gui  1'a 
precede,  k  r6du£tion  de  1'importance  de  k  formation  du 
chceur,  le  fait  que  le  dernier  numero  eft  une  re*pe*tition 
d'un  choeur  precedent,  assignent  ce  role  de  po&lude 
d'une  maniere  tout  a  fait  naturelle.  L'unit6  de  Tceuvre  e§t 
non  seulement  indubitable  et  eVidente,  mais  aussi  6mou- 
vante  dans  sa  grandeur,  m^me  si  son  utilisation  pratique 
(liturgique)  eSt  impossible  : 

Kyrie          Gloria          Credo          Sanftus         Agnus  Dei 

L'archite£hire  de  cette  ceuvre  e§t  telle  qu'elle  explique 
sans  peine  en  quoi  la  messe  de  Bach  eft  un  des  plus  hauts 
monuments  de  la  pensee  humaine.  II  va  sans  dire  que 
Fe"tude  d&aille'e  des  di£F6rents  rapports  a  Tinterieur  de 
chacune  des  pieces  qui  k  composent  ne  fait  que  confirmer 
FeleVation  de  pensee  que  Tarchiteclnire  d^voile.  De  m&ne 
que  VArt  de  la  fugue,  la  Messe  eft  cependant  une  de  ces 
unite's  qui  6chappent  a  k  perception  globale  dans  le  temps  : 
nous  sommes  capables  cren  gouter  telle  ou  telle  partie, 
mais  une  audition  int6grale  nous  demande  une  Ova- 
tion de  pense"e  «  musicale  »  que  seuls  les  grands  maftres 
possedent  et  qui  nous  fait  deTaut  uniquement  par  manque 
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d'une  education  poussee  en  ce  sens.  Force  nous  e$t  de 
completer  notre  perception  « temporelle  »  par  une  6tude 
«  sur  partition  »,  qui  nous  presente  Tarchitedure  de 
1'ceuvre,  et  au-delk  de  Farchite&ure,  son  rythme,  car  la 
forme  archhe6hirale  d'une  musique  e§t  son  «  grand 
rythme  »,  la  fagpn  dont  se  rdpartissent  les  difflrents 
«  repos  »  ou  «  points  ou  une  pensee  ou  une  idee  e§t  arti- 
vee  a  son  terme,  eSt  parfaite  ». 

LES  MESSES  BREVES. 

Ces  quatre  messes  sont  en.  fa  majeur,  la  majeur,  sol 
mineur  .et  sol  majeur.  Les  Kyrie  sont  traites  en  un  seul 
mouvement  tripartite,  les  Gloria  comprennent  toujours 
un  chceur,  trois  arias  et  un  chceur,  mais  le  ddcoupage  des 
versets  varie  quelque  peu.  Le  premier  choeur  comprend 
toujours  au  moins  les  deux  premiers  versets,  le  dernier 
choeur eSt  toujouts  le  dernier  verset  «  Cum  sanfto  Spirituv. 
Presque  toute  k  musique  de  ces  messes  e&  reprise  de 
cantates  anterieures  :  les  messes  en  sol  mineur  et  en  sol 
majeur  ne  comportent  aucune  musique  nouvelle.  H  eSt 
gdndralement  admis  que  ces  messes,  composees  entre 
1737  et  1738,  sont  des  commandes  du  comte  Antoine 
yon  Sporck  in  Lissa  (Boh^me). 

LES  CANTATES  PROFANES  ET  LA  PARODIE 

Les  cantates  profanes  sont  composees  a  1'occasion  de 
differentes  fetes :  anniversaire  du  Professeur  A.  Fr.  Miiller 
(n°  205),  du  due  Christian  de  Saxe-Weissenfels  (n°  249  a\ 
du  comte  de  Flemming  (n°  249  b}9  de  la  princesse  de 
Cothen  (u°  3  6  a\  d'un  inStituteur  (n°  3  6  c\  du  Prince  Elec- 
teur  de  Saxe  (n°  213);  mariage  (n°  216);  couronnement 
d'Augu&e  III  en  tant  que  roi  de  Pologne  (n°  205  a)  et 
anniversake  de  I'dledtion  (n°  215),  etc.  La  plupart  portent 
le  titre  de  drammaper  musica  et  mettent  en  sc^ne  des  per- 
sonnages  m3rthologiques  (Pallas,  Pomone,  Zephyr  et 
Eole  dans  k  cantate  n°  205  de  1725,  Momus,  Mercure, 
Tmolos,  Midas,  Phoebus  et  Pan  dans  la  cantate  n°  201 
de  1731,  Hercule  et  Mercure  dans  la  cantate  213  de  1733) 
ou  des  personnifications  morales  (bonheur,  gratitude, 
assiduit6  au  travail,  honneur,  dans  la  cantate  n°  207), 
voke  des  fleuves  (Pleisse,  Danube,  Elbe  et  Viftule  dans 
k  cantate  n°  206).  La  cantate  n°  249  a  e£t  une  pastorale 
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(SeteferfoaftetetfvtQ&e,  de  I* Oratorio  dtPdqms),  lan°  ZI2 
^'intitule, «  cantate  burlesque  »,  et  met  en  scene  un  couple 
4e  p^ysajas.'.ToutesTes  cantates  comportent'des  chceurs, 
des-  arias  et  des  t ecitatifs  (mats  non  des  ariosos),  et  sent 
de  proportions  le*gerement  plus  amples  que  k  majorite 
des  cantates  religieuses  (onze  arias  pour  la  cantate  «  bur- 
lesque »). 

(Jomme  beaucoup  de  numeros  de  ces  cantates  ont  ete 
r^utilises  dans  des  cantates  religieuses,  le  probletne  se 
pose  en  ce  qui  concerne  la  valeur  d'une  musique  qui  a 
d6ja  servi  un  texte  et  qui  eft  reprise  pour  Filluftration 
d'un  texte  different.  Le  fait  a  ete  deja  signal^  dans 
cette  etude.  Lorsque  le  premier  texte  eft  deja  religieux,, 
nous  nos  reVolutons  moins  d'entendre  la  musique  qui 
rilluftrait  accompagner  un  autre  texte  religieux.  Mais 
dans  le  cas  ou  Tun  des  textes  e§t  religieux  et  Tautre  pro- 
fane, la  reaftion  t§t  plus  violente.  Une  musique  n'au- 
rait-elle  done  aucune  valeur  «  intelleftuelle  »  absolue  ? 
Autrement  dita  une  musique  qui  nous  emeut  lorsqu'elle 
accompagne  certaines  paroles,  pourra-t-elle  encore  nous 
dmouvoir  lorsque  ces  paroles,  sont  tout  a  fait  difF6rentes? 
Idi  il  convient  de  bien  faire  la  diftin&ion:  la  musique  de 
Bach  a  une  valeur  absolue,  independamment  du  sens  des 
paroles  (la  voix  eft  toujours  traite'e  par  lui  comme  si  elle 
etait  un  inftrument,  sans  -dgard  aux  particularite's  de 
remission  vocale),  cette  valeur  residant  dans  ses  qualites 
rythmiques  et  harmoniques  qui  sont  toujours,  malgre'  la 
complexite  de  Fensemble,  aussi  «  naturelles  »  que  pos- 
sible (Bach  n'utilise  ni  1'imprecision  rythmique,  ni 
I'enharmonie,  proc^dds  qui  trompent  Tauditeur  sur  k 
veritable  signification  musicale  de  ce  qu'il  entend  :  en  ce 
sens,  il  eft  jpermis  de  dire  que  Bach  ne  ment  jamais).  Or, 
le  texte  qui  se  superpose  a  cette  musique  lui  ajoute  des 
«  iddes  ».  Si  les  id6es  sont  mi^vres,  elles  n'enldvent  rien 
a  la  qualit^  de  la  musique  (de  meme  qu'une  mauvaise  fta- 
tue  peut  ^tre  faite  d'un  marbre  cependant  tres  beau), 
mais  les  « idees  belles  »  sont  rendues  encore  plus  belles 
par  la  beaute  de  la  musique  qui  les  accompagne.  Et  lors- 
<ju'il  y:a  concordance  de  beaute*  (terme  gui  refte  toujours 
inddfinissable  quant  au  fond}3  il  y  a  miracle,  ce  miracle 
qui:  cam£t6rise  Tceuyre  de  g£nie,.Bach  ayant toujours  perr 
nne  son.oeuvre,  la  secoride-  version  semble  toujours 
adequate  que  k  premiere,  parce  que  plus  pamite.' 
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Notre  jugement  eft  obscurci  par  lefait  que  notace  vision 
a'est  pas  assez  luftorique.^:  ;nous  pouvons  £couter  une 
version  profane  cTune  ceuvre  apres:sa  version-  religleusie 
et  nous  sentir  perplexes  quant  a  la  valeur  «  sacrale  »  de 
cette  oeuvre,  mais  Bach  n'agissait  point  ainsi  envers  ses 
contemporains  ;  une  ceuvre  sacree  ne  fut  jamais  reprise 
dans  une  ceuvre  profane,  et  ce  sont  les  oeuvres  sacrees  qui 
ben^ficierent  des  revisions,  non  les  profanes.  Mais  cela 
est  pour  Bach  une  affaire  personnelle  et  nous  renseigne 
uniquement  sur  le  fait  que  le  grand  cantor  ne  s'eft  jamais 
permis  de  «  ddsacraliser  »  sa  musique;  quant  a  savoir 
pourquoi  il  ne  s'eSl  jamais  permis  cela,  la  rdponse  a  cette 
question  ne  peut  £tre  donnee  que  par  1'homme  hti-m£me, 
et  nous  savons  qu'il  avait  Thabitude  d'inscrire  au  haut  de 
ses  compositions  :  J(esu)  J(uva),  et  a  la  fin  :  s(oli)  D(eo) 
G(loria). 

L'annee  1745  semble  marquer  la  fin  de  la  creation  de 
musique  vocale  de  Jean  Seba£tien  Bach.  Les  lieder  et 
arias,  qui  se  trouvent  dans  le  deuxiteie  livre  d'Anna 
Magdafena  (1725),  le  livre  de  chant  de  Schemelli  (1736)^ 
les  -lieder  spirituels  de~i736  (?),  n*ajoutent  rien  a  la 
splendeur  de  Pddifice.  L'authenticite  de  la  plupart  d'entre 
eux  est  d'ailleurs  encore  fortement  sujette  a  caution. 
Bach,  ayant  offert  au  prote^lantisme  lutherien  une  litur- 
gie  originale,  ayant  contribue,  par  un  chef-d'oeuvre 
restd  unique,  au  grand  oeuvre  Hturgique  catholique,  se 
retire  en  lui-m£me,  eftimant  son  ceuvre  suffisamment 
accomplie. 

Seuls  les  motets  survecurent  a  la  mort  (1750)  de  leur 
auteur  :  faisant  partie  du  repertoire  du  chceur  de  Saint- 
Thomas,  ils  conserv^rent  le-  souvenir  d'un  art  duquel  les 
contemporains  se  d&achaient,  &ant  donne  les  d6cou- 
vertes  toutes  recentes  de  la  «  sensibilite  »  en  puissance 
dans  Tart  (instrumental)  sonore.  L'admiration  n'en  sub- 
it  pas  moins,  et  c'est  par  le  motet  a  huit  voix  n°  225 


que  Mozart,  de  passage  a  Leipzig  en  1789,  eut  la  r6vela- 
tion  de  1'art  de  celui  que  1'on  considere  a  bon  droit 
comme  Tun  de  ses  pairs.  En  1802  paraissait  la  biographic 
de  Bach  par  Forkel,  en  1803,  Breitkopf  et  Hartel 
publiaient  les  motets,  en  1811,  Simrock  6ditait  le  Magii- 
ficat,  puis  en  1818  la  Messe,  puis  ce  furent  les  deux  Pas- 
slons  publi6es  en  1830  a  Berlin.  Ceft  seulement  en  1889 
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cme  la  relative  totalite  des  cantates  et  de  1'ceuvre  vocale 
de  Bach  fut  enfin  accessible  au  public,  soit  cent  trente- 
neuf  ans  apres  sa  mort. 

Claude  LEHMANN. 
Georges  HUMBRECHT. 


BIBLIOGRAPHIE 
SPITTA,  P.,  /.  S.  Each,  Leipzig,  1873-1879. 


<A,  P., /.  .5-.  .        .        .     _       , 
PIRRO,  A.,  /.  S.  Bach,  Paris,  1907. 
o,  A.,  JL'efib 


PIRRO,  A.,  L'etfhetique  de  J.  S.  Bad,  Paris,  1907. 

ROLLAND,  R.,  Voyage  musical  au  pays  du  passe,  Paris,  1920. 

HASSE,  K.,  /.  ,5".  Bach,  Leipzig,  1946. 

CART,  W.,  /.  S.  Bach,  Lausanne,  1946. 

NEUMANN,  W.,  Handbuch  der  Kantaten  /.  S.  Bach,  Leipzig, 
1947. 

SCHWEITZER,  A.,  /.  S.  Bach,  le  musicien  poete,  Paris,  1905, 
Lausanne,  1948.  Bericbt  fiber  die  wi&senscbafiliche  Bacbtagtmg, 
Leipzig,  1950, 

DURR,  A.,  Studien  fiber  die  friiben  Kantaten  /.  S.  Bach,  Leip- 
zig, 1950.  Revue  Internationale  de  musique,  N°  8,  Paris,  1950. 
1  SMEND,  F.,  Kircben-Kantaten,  Berlin  Dahlem,  1950. 

SCHMIEDER,  W.,  Thematisches-sySiematucbes  Werkver^eicbniss 
der  Werke  ].  S.  Bachf  catalogue  BWV,  Leipzig,  1950. 

PAUMGARTNER,  B.,  /.  S.  Bach  Leben  und  Werk,  1. 1,  Zurich, 
1950. 

MATTHAEI,  K.,  Bacb  Gedenkschrift,  Zurich,  1950. 

GURLITT,  W.,  J.  S,  Bach,  der  Meifier  und  sein  Werk,  Kassel, 
1951. 

WERKER,  W.,  Die  Matthaw-Passion,  Leipzig,  1951. 

NEUMANN,  W.,  /.  S.  Bacb  Chorfuge,  Leipzig,  1951. 

Bacb Jahrbucb, 'Leipzig,  1904-1952. 

GEIRINCER,  K.,  La  famitte  Bach,  Paris,  1954. 

Neue  Bach  Ausgabe,  Kritiscber  Bericht,  Kassel,  1955. 

TAGLIAVINI,  F.,  Etudes  sur  les  cantates  d'tglite  de  J.  S.  Bach, 
Padoue,  1956. 


TABLEAUX 
CHRONOLOGIQUES 


1964          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 

I  -  DU  DfiBUT  DE  L'ERE 


REPfeRES  HISTORIQUES 


MUSIQUE 
GRECQUE  PAIENNE 


45  Mort  de  Philon  le  Juif. 
54-58  Neron  emperenr. 

98-117  Trajan  empereur. 


ler  s.  La  Hierarchie  celeste  de  Denys 
I'Are'opagite. 


174  Marc    Aurele    entreprend    les 
Pensees. 

vets  205-220  Hippolyte  de  Rome 
la  redaction  de  la  tradition  apos- 
tolique. 


257-258  Clandestinite"  de  1'figlise, 
martyrs  (Carthage,  Rome,  Gaule). 

m«  s.  La  prophetic  de  la  Sibylle, 
texte  grec  recueilli  par  Eusebe 
de  Cesar^e. 


H3  £dits  de  Milan. 

37  Mort  de  Constantin. 


50  Ulfila  traduit  la  Bible  en  go- 
thique. 


ler  s.  £pitaphe  de  Seikilos. 


vers    130-140  Hymnes,    de    M(§so- 
mede. 


156  Papyrus    contenant    les    frag- 
ments de  Contrapollonopolis. 


Ill6   s.  Fragments  instrumentaux  de 
VAnonyme. 


MUSIQUE 
CHRETIENNE  ORIENTALE 


fin  III6  s.  Hymne  a  la  Scdnte  Trinite. 


343-36i  Collection  de  Laodic6e  : 
apparition  du  chantre  dans  la 
legislation  eccl^siastique. 
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CHRfiTlENNE  A  L'AN  MILLE 


1965 


MUSIQUE 
CHR&TIENNE  OCCIDENTALE 


TRAIT£S 

DE  MUSIQUE 

NOTATION  —  TECHNIQUE 


vers  90-100  Redaction  de  1' Apoca- 
lypse de  scant  Jean  ;  emploi  (IV,  8) 
d'une  forme  archaique  du  Tri- 
sagion  (Sanctus). 


115  Les  Chretiens  chantent  un  chant 
(carmen)  alterne  (forme  respon- 
soriale). 


vers  100  Introduction  harmanique  (en 
grec),  de  Cle"onide. 


vers  150  Trait^s  de  Ptole"m£e 
d'Alexandrie,  d'Aristide  Quinti- 
lien,  de  Gaudence,  de  Nicomaque. 


vers  205-220  Attestation  de  la  Pre"- 
face  avant  la  consecration  (forme 
re"duite)  et  de  1'Alleluia  en  an- 
tienne  avant  et  apres  les  psaumes 
(comme  dans  le  rituel  h^braique). 


avant  355  Trois  hymnes  a  la  Tri- 
nit^  de  Marius  Victorinus  (forme 
responsoriale  a  refrain). 
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REPteS  HISTORIQUES 


MUSIQUE 
CHR&TIENNE  ORIENTALE 


361  Julien  1'Apostat  empereur. 
366-384  Pontificat  de  saint  Damase 


373  Mort  de  saint  fiphrem,  diacre 
d'fidesse. 

383  De  qfficiis,  de  saint  Ambroise 

384  Saint    Je>6me    commence    la 
Vulgate. 

386  Siege  de  Milan. 

397-398  Confessions,   de  saint  Au- 
gustin. 


409  Les  Sueves  et  les  Vandales  en 
Espagne. 

410  Prise  et  sac  de  Rome  par  Alaric. 
418  Les  Wisigoths  en  Aquitaine. 
440-466  Pontificat   de  saint   Le"on. 


52  Mort  d'Attila. 

76  Fin  de  1'Empire  remain  d'Oc- 
cident. 


avant  373  Saint  £phrem,  diacr 
d'fidesse,  compose  des  hymnes 
(forme  syriaque  conservant  1 
parall&isme  accentud  de  1'orfgina 
h^bralque  et  le  refrain  de  la  form 
responsoriale). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1967 


MUSIQUE 
CHRETIENNE  OCCIDENTALS 


TRAIT& 

DE  MUSIQUE 

NOTATION  —  TECHNIQUE 


360  Hilaire  de  Poitiers  compose  des 
hymnes. 


386  Chant   des   hymnes    &   Milan. 


fin  IV6  s.  Constitution  d'un  formu- 
laire  variable  avec  les  solennit^s, 
qui  eloigne  la  liturgie  latine  de  la 
forme  orientate  fixe. 
Saint  Augustin  connait  le  jubUits 
vocalist  et  les  psaumes  d'offer- 
toire  et  de  communion. 
Introduction  du  chant  antiphon^ 
en  Occident,  survivance,  rnalgr^ 
tout,  du  chant  responsorial. 


440-461  Saint  L^on,  constitue  un 
sacramentaire  (destine  ^  parer  a 
la  variability  du  repertoire) ;  les 
eU^ments  r^unis  seront  ceux  du 
chant  armuel  lorsqu'on  y  ajoutera  le 
graduel  ou  liste  des  pieces  chan- 
ties. 


vers  400  De  musica,  de  saint  Au- 
gustin. 
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REPBRES  HlSTORlQUES 


492-496  Pontificat  de  saint  G61ase 


496  Conversion  de  Clovis. 

498-514  Pontificat   de   saint   Sym- 
maque. 


529  Concile  de   Vaison. 

vers  530  La  regie  de  saint  Benoit. 
vers  547  Mort  de  saint  Benoit. 

590-604  Pontificat  de  saint  Gre"- 
goire  (fondation  de  la  Schola 
cantorum,  a  Rome). 

5 95  Synode  de  Rome. 


600  Mort  de  Venance  Fortunat  a 
Poitiers. 

12  Fondation    du    monastere    de 
Saint-Gall. 


136  Mort  d' Isidore  de  Seville,  pre- 
mier biographe  de  saint  Gre"goire. 

87-701  Pontificat  de  Serge  Ier. 


92  Concile  In  Trullo. 

32  Defaite  des  Arabes  a  Poitiers. 


MUSIQUE 
'  CHRfiTJENNE  ORIENTAL!? 


de"but  vie  s.  Creation  du  kontakton 
par  Romanes. 


partir  de  691  Ddclin  du  kontakion. 
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"MUSIQUE 
(IHRlsTIENNE .  OCCIDTiNTXLE 


492-496  Saint  Gelase  refait  le  sa- 
cramentaire  de  saint  Le"on,  com- 
pose des  hymnes  de  forme  am- 
brosienne  et  une  litanie  diaconale 
pour  le  d£but  de  la  messe. 


498-514  Saint  Symmaque  ordonne 
qu'on  chante  le  Gloria  in  excelsis 
tous  les  dimanches  et  aux  fetes 
des  saints.  Auparavant  on  ne  le 
chantait  qu'4  Noel. 


529  Canon  3  du  concile  de  Vaison  : 
a  toutes  les  messes  on  dira  le 
Kyrie  eleison  et  le  Sanctus. 

vers  530  Premiere  mention  du  chant 
du  «  Te  Deum  ». 


595  Saint  Griegoire  interdit  que  les 
diacres  'f assent  office  de  chantre 
et  present  que  les  psaumes  «  et 
les  autres  lectures  »  soient  chan- 
tes  par  des  sous-diacres.  II  e"tend 
le  chant  de  V Alleluia  a  Tannee 
Hturgique  sauf  les  jours  de  peni- 
tence, et  donne  au  chant  du  Kyrie 
une  forme  voisine  de  celle  que 
nous  connaissons. 

avant  600  Le  Pange  lingua  et  le 
Vexilla  regis  de  Venance  Fortunat. 


687-701  Serge  Ier  ordonne  d'in- 
troduire  le  chant  de  V Agnus  Dei 
dans  la  messe. 


TRAIT^S 

"•    BE  MUSIQUE.^ 
NOTATION  —  TECHNIQUE 


vers  500  De  institutione  musica,  de 
Boece. 


vers  625  JSthymologiae,  d'Isidorede 
SeviUe. 


1970         TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPfiRES  HISTORIQUES 


MUSIQUE 
CHR^TIENNE  ORIENTALE 


milieu     Vllle     s.  Beowulf,     poeme 
anglo-saxon. 

752-757  Pontifical  d'fitienne  II. 


757  L'empereur  Constantin  envoie 
un  orgue  &  P^pin  le  Bref. 


vers  798  ConquSte  de  la  Marche 
d'Espagne  (Catalogne)  par  les 
armies  carolingiennes. 


800  Charlemagne  empereur  d'Occi- 
dent. 
Schola  palatina  a  Tours. 


avant  740  Andr^,  m^tropolite  de 
Gortina,  met  au  point,  avec  Jean 
Damascene  et  Cosmas  de  JeVu- 
salem,  la  forme  du  canon. 


vme-ixe  s.  La  seconde  pdriode  du 
kontdkion. 


IX6    s.  Hirmologia    et    Sticheraria, 
livres  de  chant  eccl&iastxque. 


8a6  Mort    de    Theodore   le    Stou- 
dite. 

Construction  d'un  orgue  a  Aix- 
la-Chapelle  (palais  de  Louis  le 
Pieux). 


843  Traite*  de  Verdun. 

845  Les  Normands  pillent  Paris. 


vers  860  Outre  la  harpe,  le  crwth  et 
la  lyra,  les  jongleurs  utilisent  k 
vielle  (fidula). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          1971 


MUSIQUE 
CHR&riENNE  OCCIDENTALS 


TRAIT& 

DE  MUSIQUE 

NOTATION  —  TECHNIQUE 


752-768  Chrodegang,  eveque  de 
Metz,  introduit  dans  son  eglise 
un  ordo  et  une  regie  canoniale 
comportant  le  chant  romain. 


vers  760-800  Apparition  du  pro- 
logue de  1'antiphonaire  dont  la 
composition  se  trouve  attribute 
a  saint  Gregoire. 


800-850  Diffusion  en  Occident  des 
livres  contenant  la  liturgie  ac- 
tuelle. 

de"but  E£e  s.  Apparition  des  tropes 
(Le  trope  Quern  quaeritis,  a  Tori-, 
gine  du  drame  liturgique.) 

817  Premiere  attestation  de  1'office 
des  morts  sous  la  forme  qui  nous 
est  parvenue. 


vers  830  Amalaire  connait  les  tropes 
du  Kyrie. 

L'Hymne   de  Pentec6te   «  Veni 
Creator  ». 


vers    850  Jean    Scot    connait    une 
forme  d'organum. 


vers  860  Apparition  des  sequences 
(Notker  le  Begue). 

ixe  s.  Rex  coeli  Damine. 


vers  830  De  musica  et  partibus  ejus, 
de  Raban  Maur. 


vers     850  Trait^     d'Aurelien     de 
Reomf 

Apparition   des  premieres   nota- 
tions neumatiques. 


IX8  s.  Premier  traits  de  ^musique 
d^crivant  une  polyphonic  (orga- 
num  parallfele)  :  Musica  encki- 
riadis,  d'Ogier. 


1972          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


RETIRES  HISTORIQUES 


MUSIQUE 
CHRfiTfE]>*NE  ORIENTALS 


871-891  Regne  d' Alfred  le  Grand 
en  Angleterre. 

872  Redaction  de  la  vie  de  saint 
Gregoire  par  Jean  Diacre,  a  Rome. 

880?  Mort  de  Jean  Scot. 

910  Fondation    du    monastere    de 
Cluny. 

Xe  s.  Premier  poeme  sur  la  Passion 
(langues  d'oc  et  d'ofl). 


962  Otton  Ier,  empereur  d' Occi- 
dent. 

965-975  Regularis  coneordia,  de  saint 
Ethelwold. 

980  Mention  de  1'existence  de 
1'orgue  a  k  cathe*drale  de  Win- 
chester (400  tuyaux). 

987  Avenement  de  Hugues  Capet. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1973 


MUSIQUE 
CHRETIENNE  OCCIDENTALS 


milieu  Xe  s.  Apparition  des  livres 
liturgiques  destines  &  Stre  note's 
en  neumes  et  des  livres  entiere- 
ment  not6s. 


fin  xe  s.  Apparition  des  premiers 
tropaires  et  prosaires.  Surcharges 
liturgiques  :  premiers  offices  rydi- 
miques. 


TRAITES 

DE  MUSIQUE 

NOTATION  —  TECHNIQUE 


avantQ43  Dialogus  de  musica,  d'Odon 
de  Cluny. 


1974          TABLEAUX  CHRONOLOGIQU.ES 

II  -DE    1000 


REPERES  HISTORIQUES  ET 

LITT^RAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1031  Disparition  du  califat  de  Cor- 
doue. 

avant  1034  La  chronique  d'Adhe- 
mar  de  Chabannes. 


1051  ?  Mort  de  Gui  d'Arezzo. 

1066  Bataille  de  Hastings;  Guil- 
laume  de  Normandie,  roi  d'An- 
gleterre. 

1071-1126?  Guillaurne  IX,  comte 
d'Aquitaine,  premier  troubadour 
connu. 

1072  Alphonse  VI  roi  de  Cas- 
tille;  abolition  de  la  liturgie  mo- 
zarabe  en  Espagne. 

1073-1085  Pontifical  de  Gre- 
goire  VII. 

1095  Urbain  II  pr^che  la  premiere 
croisade. 


5n   xie   s.  La    chanson   de   Roland 
(ire  redaction   1140). 

Xlle  s.  Adam  de  Saint- Victor  (mort 
avant   1192). 
Le  Jm  d'Adam  et  Eve. 
Jaufr£  Rudel,  Marcabru,  Bernart 
de  Ventadour. 


vers   1 1  oo  La  forme  primitive  du 
motet  m&iieVal. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQU.ES          1975 


A    1600 


MUSIQUE  SACREE 


d6but  xie  s.   Integration  du  chant 
du  «  Credo »  dans  lamesse  romaine. 

Xle  s.  Winchester  Troper. 

Le   de*  chant  &   mouvement   con- 
traire. 


entre  1024  et  1060  Victimae  paschali 
laudes,  sequence  attribute  d  Wipo. 


vers  1050  Salve  Regina,  attribue* 
Hermann  Contract. 


1096-1099  Redaction  du  ms.  B.  N. 
1139  (St  Martial  de  Limoges) : 
versus,  drames  liturgiques  (dont 
le  Sponsus),  paraphrase  de  Tu 
autem. 

fin  Xle  s.  Les  PropUtes  du  Christ 
(drame  semi-liturgique). 


TRAIT£S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


de*but  Xle  s.  Micrologus  de  disci- 
plina  artis  musicae,  de  Gui 
d'Arezzo. 

xie  s.  L'e'criture  en  points-life. 


vers  1030  Les  Merits  sur  la  musique, 
d'Avicenne  (mort  en  1037). 


vers     1050    Musica^   de    Hermann 
Contract. 


1976          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


RL'PERES  HISTORIQUES  ET 

OTTtRAIRES'      

BIOGRAPHIE  DES  MUS1C1ENS 
VIE  MUSICALE     - 


1140  En    Espagne,    la    Chanson 
man  Cid. 


1152-1190  Regne  de  Frederic  Bar- 
berousse. 

1154  Henri  II  Plantagenet  devient 
roi  d'Angleterre. 

vers  1 1 60- 1 1 90  Romans  et  chansons 
de  Chretien  de  Troves. 


1170?  Le    roman    de     Tristan,    de 

Thomas. 
1170-1220  Wolfram     von     Eschen- 

bach. 

1180-1223  En  France,'  regne  de 
Philippe- Auguste.  La  Sorbonne ; 
Notre-Dame  de  Paris. 

1182-1226  Saint  Francois  d'Assise 
(le  Cantique  du  Solett). 


fin  XIie  s.  Le  trobar  ric  et  le  trobar 
clus. 

Chromque   de    Giraldus  Cambren- 
sis. 

Les  cours   espagnoles    accueillent 
de    nombreux    troubadours. 

vers    1 200    Aucassin   et   Nicoletle. 
Jen  de  Saint-Nicolas. 

de"but  xille  s.  "L'Usus  Sarum  codifie 
le  rite  de  Salisbury. 
Premiers    troubadours    italiens    : 
Sordello    de   Mantoue,    B.  Zorzi, 
dans  la  ligne"e  provencale, 

xiiie  s.  Introduction  de  1'ars  nova 
en  Angleterre. 

avant  1205  Raimbaut  de  Vaqueiras 
compose  les  premiers  vers  ita- 
liens connus. 

1209  Innocent   III  prdche  la  croi- 

sade  contre  les  Albigeois. 
1209-1229  Guerre  des  Albigeois. 


MUSIQUK   PROKANK 


apres  1150  Estampie   et      ductia  », 
danses  instrumentales. 


vers  1165  Lais,  de  Marie  de  France. 

1170-1340  Le  Minnesang  en  Alle- 
magne. 


1189?  Redit  aetas  aurea  composd 
pour  1'accession  au  tr6ne  de 
Richard  Cceur  de  Lion. 


d^but  XIJl1^  s.  Les  chansons  «  popu- 
laires  » :  rondeaux,  virelais,  bal- 
lades. 


xine  s.  Le  motet  profane  sur  teneur 
liturgique. 


de"but  xine  s.  Les  chansons  du  trou- 
vere  Thibaut  de  Champagne. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1977 


.MUSIQTJE  SACKEE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
.NOTATION  -  TECHNIQUE 


milieu  XIIe  s.  Apogee  de  1'organum 
fleuri;  lateneur. 
Les    quadruples    de  P^rotin. 


fin  XIIe  s.  En  Angleterre  :  premiers 
chants  en  anglais  (hymnes  «  reVe1- 
le"es  »  a  saint  Godric). 
Le  conduit,  genre  polyphonique. 


de"but  Xllle   s.  Cantiones  de  Saint- 
Martial. 

Les  premieres « laudes  » itaUennes. 
Le  Dies  irae,  sequence  attribute 
a  Thomas  de  Celano. 

XIIIC  s.  Les  dans.es  cldricales  en 
Angleterre. 


fin  Xlle   s.  L'ecriture  classique  du 
plain-chant. 
Discantus  positio  vulgaris. 


d^but  Xiile  s.  De  musica  mensurabili 
positio,  de  Jean  de  Garlande, 


Xlile    s.  Apparition    de    la    notion 
de  «  sensible  ». 
Les  modes  tythmiques. 


1978          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTfiRAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSlaENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


vers   1210   Tristan   und   Isolde,   de 
Gottfried  de  Strasbourg. 

1215  La  Grande  Charte. 


vers  1230  Chaires  de  mathe"ma- 
tiques  et  de  musique  aux  uni- 
versite"s  d*Oxford  et  de  Paris 
(quadrivium). 

1233  Breviedre  d' Amour,  de  Matfr6 

1236  Le  Roman  de  la  Rose  (premiere 
partie),  de  Guillaume  de  Lords. 


1248-1279  Alphonse     III     roi    de 
Portugal. 

1250-1273  Le  Grand  Interregne  en 
Allemagne. 


milieu  xnie  s.  Gonzalo  de  Berceo, 
premier  troubadour  castillan. 

1253-1284  Alphonse  X  le  Savant. 

vers  1260-1270  Le  Miracle  de  Theo- 
phzle. 


vers  1280  Mort  de  Guiraut  Riquier, 
le  dernier  troubadour. 


fin  xille  s.  Jean  de  Grouchy. 


vers  1272  Rondeaus  d'Adam  de  La 
Halle  (dans  Pe*criture  polypho- 
nique  du  conduit). 

1276-1277  Le  Jeu  de  la  Feutttee^ 
d'Adam  de  La  Halle. 

vers  1280  Decadence  de  1'art  des 
trouveres. 


entre  1282  et  1289  Jeu  de  Robin  et 
Marion,  d'Adam  de  La  Halle. 


vers    1 290  Apoge*e    des    trouveres 
anglais. 

fin  xnie  s.  Le  motet  bilingue.  Le 
hoquet. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1979 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1219-1236  Les  chansons  a  la  Vierge 
de  Gautier  de  Coinci  (melodies 
emprunte'es  .a  des  conduits,  chan- 
sons de  trouveres  ou  sequences). 


vers  1240  Le  «  contrepoint  renver- 
sable  »  dans  le  conduit. 


vers  1250  Le  manuscrit  de  Mont- 
pellier  (collection  de  motets). 
Le  manuscrit  de  Bamberg  (col- 
lection de  motets). 


1252-1284  Cantigas  de  Santa  Maria, 
d'Alphonse  X  le  Savant. 


fin  XIII6  s.  En  Angleterre :  Nobtiis, 
humilis  (hsmine  i  saint  Magnus). 


vers  1260  Ars  cantus  mensurabilis,  de 
Francon  de  Cologne. 


vers    1280  De  speculations  musices, 
de  Walter  Odington. 
Pierre  de  la  Croix  inttoduit  une 
nouvelle  valeur  :  la  minime. 


fin  XIII6  s.  La  notation  de  I'ars  anti- 
qua  a  son  apogee. 


1980          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

B1OGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


Xive   s.  En  France,    les  menestrels 
organises  en  corporation. 


1307?   Dante  entreprend  la  Divine 
Comedie. 


1310-1342  Regne  de  Robert  d'An- 
jou  (Naples). 


1314-1316    Le    roman    de    Fauvel, 
de  Gervais  du  Bus. 


1318  Mort  de  Louis  van  Valbecke, 
apparemment  inventeur  du  peda- 
lier  d'orgue. 


1321  Confrerie  de  Saint- Julien  des 
rnenetriers,   a  Paris   (corporation 
des  musiciens  instrumentistes). 
Declin  de  1'art  des  Minnesanger. 

1322  ou  1324  Le  pape  Jean  XXII 
condamne  les  exces  de  1'ars  nova. 


vers    1327  Le.  Canzoniere,    de'.Pe- 
trarque. 


Xlile-Xive  s.  Les  «  Geisslerlieder  » 
(chants  des  Flagellants)  en  Au- 
triche  et  en  Baviere. 

vers  1300  En  Angleterre,  apparition 
du  rondellus. 

Sumer  is  icumen  in.  (piece  anglaise 
en  forme  de  canon). 

debut  xive  s.  Deplpration  Brumas 
e  mors,  Brumas  ist  tot,  paroles 
francaises  et  allemandes  (premiere 
oeuvre  polyphonique  en  Alle- 
magne). 

xiv°  s.  La  mode  des  refrains  chantes. 


vers  1313  Les  premiers  madrigaux 
florentins. 


vers  1316  Le  recueil  d'interpola- 
tions  du  Roman  de  Fauvel  (mo- 
tets, lais,  rondeaux,  ballades). 


apres    1320    GEuvres    profanes    de 
Machaut. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1981 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


vers  1300  Stabat  Mater,  attribu6  a 
Jacopone  da  Todi. 


d£but    xive  s.  Robertsbridge   Codex 
(tablature  d'orgue). 
Musica  plana,  de  Jean  de  Gar- 
lande. 


XIV e  s.  Llibre  vermeil  du  monastere 
de  Montserrat  (caroles  sacr^es). 
Introduction  du  de"chant  en  An- 
gleterre. 


apr6s  1309  Lueidarium  in  arte  mu- 
sicae  planae,  de  Marchettus  de 
Padoue. 


1319-1320  Summa  musicae,  de  Jean 
de  Muris. 

vers  1320  Ars  nova,  de  Ph.  de  Vitiy. 


vers  1323  La  messe  de  Tournai. 


vers  1325  Pomerium  artis  musicae 
mensuratae,  de  Marchettus  de 
Padoue. 


1982          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


vers   1330  Guillaume  de   Machaut 
en  Hongrie. 


1339  D6but  de  la  guerre  de  Cent 
Ans. 

vers  1340  Chapelle  papale  en  Avi- 
gnon. 

entre  1340  et  1400  Les  lais^et  les 
ballades  de  Chaucer  (fixation  de 
la  langue  anglaise). 


1349  Mort    du    mdcene    Luchino 
Visconti. 

1350  Boccace  commence  le  Deca- 
tnefon. 


1351    et    1352  Mort   des    me"cenes 
Mastino  et  Alberto  della  Scala. 

1356  La  Bulle  d'or:  L'Allemagne, 
monarchie  elective. 


avant  1364  Les  sonnets  de  Sacchetti 
et  de  Simone  Peruzzi. 
Mort  de  Gherardello  da  Firenze. 

vers  1370-1453  Dunstable;  nais- 
sance  de  l'6cole  anglaise. 

1377  Retour  des  papes  a  Rome  (dif- 
fusion de  Pinfluence  francaise). 

vers  I377-I44S  Wolkenstein;  de"but 
de  la  polyphonie  en  AUemagne. 

1378  De"but    du    Grand    Schisme 
d'Occident. 

383  Fin  de  k  dynastie  francaise 
au  Portugal;  regression  de  1'in- 
fluence  des  troubadours. 

397  Mort  de  Francesco  Landini. 


entre  1346  et  1351  P&iode  classiqui 
du  madrigal.  Emploi  du  luth. 


vers  1350  Emploi  de  1'e'chiquier 
(anc&tre  du  piano)  a  la  cour 
d'Espagne  (artistes  francais  et  fla- 
mands). 


vers   1360  Premiers   madrigaux  de 
F.  Landini. 


vers  1370  Apparition  de  la  ballata. 
De"but  de  1'art  des  maitres-chan- 
teurs  en  Allemagne. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          1983 


MUSIQUE  SACREE 


TRAIT&  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


133?  Summa  artis  rytmiti  vulgaris 
dictaminis,  d'Antonio  da  Tempo. 

1335  Speculum  musicae,  de  Jacques 
de  Liege. 


entre  1340  et  1377?  Messe  de  Ma- 
chaut. 


1351  De  quatuor  prindpalibus  musi- 
cae, de  Simon  Tunstede  (Oxford). 


1984          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPERES  HISTORIQUES 
'     ET  LHTERAIRES 
BIOGRAPHIE  DBS'  MUSJCIENS 
VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


1399  Bpitre    au    dieu    d'amour,    de 
Christine  de  Pisan. 


vers  1400  Naissance  de  Guillaume 
Dufav. 


1412  Mort  de  Johannes  Ciconia  (a 
Padoue). 

1415-1440  Rondeaux  et  autres  poe- 
sies, de  Charles  d'Orl&uis. 

1416-1458  Regne  d'Alphonse  V  le 
Magnanime ;  nalssance  d'une 
6cole  polyphonique  typiquement 
espagnole. 

1418  Mort  de  Richard  de  Loque- 
ville. 

vers    1420  Naissance    d'Ockeghem. 


1421  Grossim,   clerc  de  matines  a 
Notre-Dame. 

1423  Jacques  Vide,  valet  de  chambre 
de  Philippe  le  Bon. 

1430-1460  Gilles  Binchois,   chape- 
lain  de  Philippe  le  Bon. 


vers  1440  Le  Champion  des  Dames, 
de  Martin  Le  Franc. 

a  partir  de  1443  Alphonse  le  Ma- 
gnanime organise  des  fetes  et  des 
bals  &  Naples. 


vers     1400-1410  Le    manuscrit    de 
Chantilly. 


1415  O  rosa  bella,  de  J.  Dunstable. 


1420  En  France,  le  rondeau  a  sup- 
plant6  la  ballade. 
Un  6pithalame  de  Dufay  pour 
Cleophe  Malatesta  et  Theodore 
Pal^ologue. 


1423  Resveillies  vous  et  faites  chiere 
lye,  de  Dufay. 

vers  1430  Disparition  de  la  bal- 
lade :  vogue  du  rondeau  et  de  la 
bergerette. 
Triste  plaisir  et  douloureuse  joye, 
rondeau  d' Alain  Chartier,  mis  en 
musique  par  Gilles  Binchois. 


1440  Le  recueil  de  madrigaux  d'An- 
tonio  Squarcialupi. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1985 


MUSIQUE  SACRgE 


TRAIT&  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


fin  xiv°  s.  Le  motet  religieux  de 
Ph.  de  Vitry  remplace  le  motet 
profane  de  Machaut. 


debut  xve  s.  Felix  namque  (fragment 
en  partition  —  musique  d'orgue 
anglaise). 

Alma  Redemptoris,  messe  de  L.  Po- 
wer. 

Da  gaudiorum,  messe  de  J.  Duns- 
table. 


1400-1410  Le  manuscrit  de  Chan- 
tilly. 

vers    1400    ou    1420  Tablature    de 
Faenza  (pour  orgue). 


1416  De  arte  saltandi  et  choreas 
ducendiy  de  Domenico  da  Pia- 
cenza. 


1420?  Manuscrit    d'Old    Hall 
(messes,   motets). 


1436  Nu_ 
Dufay  (dedicace  de  la  cathedrale 
de  Florence). 


ire  moiti£  xve  s.  Traites  de  «  de- 
chant  anglais  »  en  anglais. 

1448  La  tablature  d'A.  Ileborgh.. 


ENCYCLOP^DIE  IX 


1986          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


i4So?-isos  J.  Obrecht. 


1452-1496  Ockeghem  a  la  chapeLL 
des  rois  de  France. 

1454  Fete  du  Faisan  (ou  Banquet 
du  Voeu)  donne"e  par  Philippe  le 
Bon. 

1455-1485  La    guerre     des     Deux 
Roses. 

1455  ?   Premier   livre   imprime1    en 
Allemagne  (Bible  de  Mayence). 

1457  Hayne  van   Ghizeghem   a  la 
cour  de  Bourgogne. 


vers  1460  Robert  Morton  &  la  cour 
de  Charles  le  T&neraire. 

vers  1467  Busnois  a  la  cour  de 
Charles  le  Teme"raire. 

vers  1470-1480  La  musique  passe 
du  domaine  mathematique  a  celui 
du  trivium  (litte"raire). 

1471-1474  Alexandre  Agricola  a  la 
cour  des  Sforza. 

1472-1481  ?  Josquin  des  Pr&  a  Mi- 
lan avec  G.  van  Weerbecke. 

1474  Mort  de  Dufay. 
1474-1475  L.  Compere  a  Milan, 

la  cour  des  Sforza. 
1474-1504  Regne  de  Ferdinand  et 

IsabeUe  en  Espagne. 

[475  Louis  XI  met  fin  a  la  guerre 
de  Cent  Ans. 

H.   Isaac  a  Florence,  au  service 
de  Laurent  le  Magnifique. 
Mort  de  Morton. 
Existence  de  chaires  de  musique 
aux  universit^s  de   Naples,    Bo- 
logne,  Pavie,  Padoue,  Salamanque. 

476  Debuts  de  rimprimerie  en 
Angleterre;  Caxton. 


1450-1550  Le  «  Tenorlied  »  en  Alle 
magne. 


1460  D6ploration  d'Ockeghem  su: 
la  mort  de  Binchois. 

vers  1460  Buxheimer  Orgelbuch. 


vers  1470  Vogue  des  basses-dances 
dans  les  cours  europ^ennes. 


1471  Orfeo,  piece  de  Poliziano,  avec 
chants  solistes  et  choraux  de  Ger- 
mi  (Mantoue). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1987 


MUSIQUE  SACREE 


vers   1450  Messe  anonyme  O  rosa 
bella  (messe  cyclique). 


1453     Dufay    a    Cambrai 
I'Homme  arme,  etc.). 


(messe 


1470  Omnium  bonorum  plena,  motet 
de  L.  Compere. 


apres  1474  Les  messes  d'Ockeghem. 


TRAIT&  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


vers  1450  Description  de  la  danse 
espagnole  dite  torneo  (manuscrit 
de  Marie  de  Bourgogne). 

1452  Fundamentum  orgarusandi,  de 
C.  Paumann  (Nuremberg). 


vers  1460  Premier  doctorat  univer- 
sitaire  de  musique  (John  Han- 
boys,  thdoricien,  a  Oxford). 


1476  Liber  de  natura  et  proprietate 
tonorum,  de  Tinctoris. 


1988          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


1477  Mort   de    Charles   le   Tem<§- 
raire  au  siege  de  Nancy. 

I48o?-is62  A.  Willaert. 

1481  Debut  de  Plnquisition  en  Es- 


1485  En  Angleterre,  Henry  VI I  Tu- 
,     dor  renverse  Richard   III. 

1486-1494  Josquin  des  Pre"s  a  Rome, 
au  service  des  papes. 

1492  Mort  de  Busnois. 
J.  Obrecht  a  la  cathedrale  d'An- 
vers. 

1494  Charles  VIII  en  Italic,  chute 
des  Me'dicis  a  Florence. 

1498-1500  Brumel  maitre  de  chceur 
a  Notre-Dame. 


1501  Petrucci    fonde    rimprimerie 

musicale  a  Venise. 
1501-1502  Pierre  de  La  Rue  en  Es- 

pagne. 


1504  J-  Obrecht  a  Ferrare,  au  ser- 
vice d'Hercule  d'Este. 

1505-1515    Josquin    a    la    cour    de 
Louis  XII. 


508  filoge  de  la  folie,  d'firasme. 


fin  xve  s.  Triomphe  de  V Amour t  d< 

Juan  del  Encina. 
fin  xvc  s.-debut  3cvie  s.  Execution  de 

pieces  polyphoniques  au  luth. 

1501-1504  Harnionice  Musices  Odhe- 
caton,  recueil  de  chansons  poly- 
phoniques paru  chez  Petrucci. 


1504-1514  Onze  recueils  de  frottole 
parus  chez  Petrucci. 


1507-1511  Intabolatura  dilauto,  libra 
primo-quarto,  chez  Petrucci  (ricer- 
cari,  transcriptions  de  motets 
[Isaac,  Josquin]  et  de  chansons 
fran9aises,  danses,  frottole  accom- 
pagnees). 

1509  et  1511  Tenori  e  Contrabassi 
intabulati  con  sopran  in  canto 
figurato,  de  Franciscus  Bossinen- 
sis  (frottole  et  ricercari). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1989 


MUSIQUE  SACRE"E 


TRAITfe  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


vers    1480    Messes    et    motets    de 
J.  Obrecht  (Cambrai,  Bruges). 


1501  Mystfre  de  la  Passion,  jou6  a 
Mons. 


1502-1514  Quatre  recueils  de  messes 
de  Jpsquin  des  Pr<Js  (chez  Pe- 
trucci). 

1503  Un  recueil  de  messes  de 
Brumel  (chez  Petrucci). 


1505  Passion  a   quatre  voix,  d'O- 
brecht. 


1483  Tractatus  de  musica,  de  B.  Ra 
mos  de  Pareja. 


1493  Premiere  impression,  &  Venise, 
du  trait^  De  institutione  musica, 
de  Boece  (datant  du  ve  siecle). 


1496  Practica  musicac,  de  Gaffurius. 


xvc  s.-d^but  xvic  s.  La  musica  ficta. 


XVI6  s.  Passage  de  Tetendue  sonore, 
de  trois  A  cinq  octaves  :  nouvelles 
families  d'instruments  d  cordes 
et  4  vent. 


ier  tiers  du  XVI6  s.  Notation  sur 
deux  port^es. 
Instrttctions,  mettant  1'enseigne- 
ment  du  luth,  du  clavicorde  et  de 
la  flute,  a  la  portde  de  nombreux 
amateurs. 


1990          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITT&IAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1515  Avenement  de   Francois   Ier. 

1516  A.  Antico,  imprimeur  de  mu- 
sique  a  Rome. 


1519  Charles  Quint  empereur. 


1520  Peutinger,  imprimeur  de  mu- 
sique  a  Nuremberg. 


1521  Naissance     de     Philippe     de 

Monte. 
1521-1525  Prose  en  langue  vulgaire, 

du  cardinal  Pietro  Bembo. 

1523  Formula  mtssae,  de  Luther. 


1512  Tabulaturen  etlicher  Lobge- 
sang  und  Lidlein  uff  die  Orgeln 
und  Lauten,  d' Arnold  Schlick 
(pieces  pour  orgue,  pour  luth,  et 
chansons  au  luth). 

1513-1532  L'anthologie  «  pro  clavi- 
cordio  »,  de  Hans  Kotter,  a  Fri- 
bourg,  en  Suisse  (danses,  trans- 
criptions de  chansons  allemandes, 
italiennes  et  francaises). 


1517  A.  Antico  publie  un  livre  de 
Frottole  da  sonare  orgam. 


vers  1520  Le  manuscrit  de  Capi- 
rola,  recueil  pour  luth  (danses, 
ricercari,  transcriptions  de  frot- 
tole,  chansons  frangaises,  motets 
et  fragments  de  messes). 

1520  Chansons  d  troys,  recueil  d'A. 

de  Giunta  (Venise). 

Chansons  d'A.  Willaert  panics  a 

Rome  chez  Antico. 
1520-1524  L'anthologie,  pour  orgue, 

de  Leonhard  Kleber,  a  Pforzheim 

(chansons,   motets,    danses,    pr6- 

ludes). 


1523  Canzoni,  recueil  de  M.  A.  Ca- 
vazzoni. 

Ain  schone  kunstliche   Underwei- 
sung,  de  Hans  Judenkunig. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1991 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1511  Publication  en  Allemagne  du 
manuel  de  construction  de  1'orgue, 
Spiegel  der  Orgelmacher  tend  Orga- 
nisten,  d' Arnold  Schlick. 
Musica  getutscht,  traite*  de  pra- 
tique musicale  de  Sebastian  Vir- 
dung  (adaptation  en  franpais,  en 
1529,  a  Anvers  :  Livre  plaisant  et 
tres  utile  pour  apprendre  ct  fairs 
et  ordonner  toutes  tablatures...} 


1513  Motetti  de  la  corona  (i 
recueil  (chez  Petrucci). 


Hvre), 


1517  Petrucci  public  a  Venise  le 
premier  volume  imprimd,  de  ta- 
blatures  d'orgrues. 


1523  Ricercari,    motetti,    canzoni, 
pour  orgue,  de  Marc'Antonio  da 
Bologna  (contient  £galement  des 
ceuvres  profanes). 

1524  Wittenbergisch  deutsch  geistlich 
Gesangb&chlein,  de  J.  Walther. 


1992          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITT&IAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


IS^S  A  Zurich,  Zwingli  proscrit  le 
chant  liturgique  et  le  jeu  des  ins- 
truments. 

1527  A.  Willaert  maitre  de  chapelle 
a  la  cath^drale  Saint-Marc  ( 
nise). 

Sac    de    Rome;    destruction   de 
1'Oratoire   du   Divino  Amore. 

1528 II  Cortegiano,  de  B.  Castiglione. 

Pierre  Attaingnant,  imprimeur  de 

musique  a  Paris. 
1528-1551    Albert    de    Rippe    (de 

Mantoue),   luthiste  a  la  cour  de 

Francois  Ier,  puis  de  Henri  II. 


1529  En  France,  la  paix  des  Dames 
marque  le  de*but  d'un  essor  mu- 
sical. 

1 529-1600  Publication  de  1'ceuvre  de 
N.  Gombert. 

1530  Diete   d'Augsbourg;    rupture 
entre  lutheriens  et  catholiques. 


1531  Henry  VIII  se  proclame  chef 
de  I'lSglise  anglicane. 


1533  (?)  Naissance  de  R.  de  Lassus. 


IS33-JS39  Clement  Marot  met  en 
vers  quarante-sept  psaumes. 


534  Ignace   de   Loyola    fonde   la 
Compagnie  de  Je"sus. 


1528  Chansons,  de  Janequin. 
Dix-huit  basses  dances  garnies  de 
recoupes  et  tordions...  le  tout  reduyi 
en    la    tabulature   du    luts,   chez 
Attaingnant. 

a  partir  de  1528  Attaingnant  public 
des  recueils  de  chansons  pari- 
siennes. 

avant  1529  Janequin  compose  It 
Chant  des  oiseaux,  la  Chasse  et 
la  Bataille  de  Marignan. 

1529  Six  gaillardes  et  six  pavannes, 
pour  ensemble  instrumental,  chez 
Pierre  Attaingnant  (Paris). 


1530  Madrigali    da    diver  si    musici 
Libra  primo  de  la  Serena,  parus 
chez   Dorico    ^   Rome    (premier 
recueil  de  madrigaux). 

Neuf  basses-dances,  pour  ensemble 
instrumental,  chez  Pierre  Attain- 
gnant (Paris). 

1531  Quatorze  gaillardes \  neuf 
vannes,  sept  branfes  et  deux  basses 
dances,  pour  le  clavier,  chez  At- 


1533  Parution  du  dernier  recueil 
de  frottole. 
Tabulator  auff  die  Lautten,  recueil 
pour  luth,  de  Hans  Gerle  (pre"- 
ludes,  chansons  allemandes  et 
francaises,  psaumes,  motets  [Jos- 
quin]). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1993 


MUSIQUE  SA,CREE 


vers  1530  Ein  veste  Burg  ist  unser 
Gottt  attribud  ft  Luther. 
Parution  delivres  de  chants  pieux 
en  Allemagne  (Senfl,  £  Vienne  et 
Munich). 


1531  Tablature  pour  le  jeu  d' argues, 
espinettes  et  manicordions...  ;  Ma- 
gnificat sur  les  huit  tons... ;  Trese 
motets  musicaulx  avec  ung  prelude, 
chez  Attaingnant. 


TRAITfe  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1528  Musica  instrtimentalis  deudsch, 
de  Martin  Agricola,  destin£  a  la 
\adgarisation  de  I'enseignement 
des  instruments  a  vent  et  a  cordes. 
Tres  breve  et  familiere  introduction 
pour  entendre  et  apprendre  par  soy- 
mesme  a  jouer  toutes  chansons  re- 
duictes  en  la  tabulature  du  lutz..., 
chez  Attaingnant. 


1532  Musica  Teuscht  methode  pour 
divers   instruments  a   cordes,  de 
Hans  Gerle  (Nuremberg). 

1533  Recanetum^  de  Steffano  Van- 
neo. 


1994          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES  ET 

LITTBRAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


IS37  Calvin  introduit  le  chant  dans 
1'Eglise  de  Geneve. 
Fondation  du  premier  conserva- 
toire (i  Naples). 


1535  Sonadas,  de  Luis  Milan. 

1535  et  1536  Transcriptions,  pour 
luth,  de  chansons  francaises,  pu- 
blie'es  par  Scotto  a  Venise. 

1536  Intabolatura  di  liuto,  publiee 
&  Venise  (contient  une  transcrip- 
tion, pour  luth,  de  la  Bataille  de 
Marignan,  de  Janequin). 

A.  Willaert  :  Intavolatura  de  It 
madrisali  di  Verdeletto  do  cantors 
et  sonare  net  lauto  (transcription 
pour  luth  de  madrigaux:  de  Ver- 
delot). 


IS37  Canzone  villanesche  alia  napoli- 
tana  (premiere  villanelle). 


1538  Los  seys  l&ros  del  Delpkin,  de 
Luis  Narvaez  (variations). 

1538-1550  Trente-cinq  livres  de 
chansons  publics  a  Paris  par 
Attaingnant. 

1539  Motets  de  P.  de  Manchicourt. 
Canzont  francesi  buone  da    can- 
tare  t  sonar -e.  de  Gardane  et  de 
maitres  francais. 

1539-1544  J-  Arcadelt  public  deux 
cent  cinquante  madrigaux. 

entre  1540  et  1548  Les  tablarures 
de  clavier  de  Jean  de  Lublin  et 
de  Cracovie  (compositeurs  polo- 
nais  et  grands  maitres  occiden- 
taux). 

1542  Intavolatura  doe  Ricercari, 
Canzoni,  Hinni,  Magntficati,  pour 
orgue,  de  G.  Cavazzoni. 

1544  Canzone  villanesche,  d*A.  Wil- 
laert. 

Das  Erste  Buck.  Ein  newes  Lau- 
tenbuchlein  et  Das  Ander  Buck. 
Ein  new  kunstlick  Lautten  Bitch, 
double  recueil  de  Hans  Newsidler. 

1545  Septieme  livre  contenant  vingt 
et  quatre  chansons  a  cinq  et  six 
parties...,    chez    Tylman    Susato 
(Anvers). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          1995 


MUSIQUE  SACREE 


1539  Aidcuns  psaumes  et  cantiques 
mis  en  chant  (douze  psaumes  de 
Marot,  les  autres  de  Calvin?),  a 
Strasbourg. 


1540  Musica  nova  accomodata  per 
cantor  et  sonar  sopra  organi  et  altri 
struinenti,  recueil  paru  a  Venise 
(contenant  notamment  des  ceuvres 
de  Hieronimo  Parabosco). 


1544  Missarum  Liber  I  et  II,  de 
Morales  (a  Rome). 


1545  Geistliche    Lieder    mit    drier 
neuen  Vorrede  D.  Mart.  Luthers. 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


IS35  El  Maestro,  de  Luis  Milan 
(recueil  de  musique  en  tablature). 
La  Fontegara,  de  Ganass  dal 
Fontego. 


1542  Regola  rubertina,  de  Ganassi 
dal  Fontego. 


1996          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  H1STORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1546  Mort  de     Luther. 


552  Quart  Lime,  de  Rabelais. 
5S3-ISS6  Les  Amours  de  RonsarcL 


1545  Chansons  redidctz  en  tabula- 
ture  de  lut,  chez  Phalese  (Louvain) 

1546  Pavanes  et  gallardas,  publiees 
par  Alonso  de  Mudarra. 
Musica  und  Tabulatur,  pour  luth 
et  violes,  de  Hans  Gerle   (chan 
sons  fran$aises). 

1546-1549  Vingt-deux  livres  d< 
tablature  de  luth  publics  par 
O.  Scotto  et  A.  Gardane,  &  Venise 
(transcriptions  de  messes  [Fevin] 
motets  [Josquin],  chansons  fran- 
$aises ,  madrigaux  [Arcadelt] 
danses,  fantaisies,  ricercari). 

1547  SilvadeSirenas,  d'Enriquez  de 
Valderrabano. 


15^9  Les  fantaisies  pour  deux  luths, 
de  M.  de  Barberiis. 


1 55 1  Chansons,  villancicos  et  son- 
nets de  Juan  Vasques. 

Balli  da  sonare  per  arpichordi, 
daviciembali,  spinette  et  mani- 
chordi,  recueil  de  danses  paru 
chez  Gardane. 

I55I-I554  Cinq  livres  de  guitare, 
huit  livres  pour  luth  et  deux  livres 
pour  cistre,  publics  chez  Le  Roy 
et  Ballard. 

1551-1558  A  Paris,  Fezandat  public 
dix  livres  de  tablatures  de  luth 
(Rippe,  Morlaye),  un  Hvre  de 
psaumes  de  Certon  reduits  pour 
luth  (Morlaye),  quatre  livres  de 
«  guiterne  »  (Morlaye,  Gorlier). 

1552  Premier  lime  de  chansons,  de 
Pierre  Certon. 

Les  Amoiurs,  de  Ronsard,  avec 
supplement  musical  de  Pierre  Cer- 
ton, Janequin,  Muret  et  Goudimel. 
Ein  Newes  sehr  kunstlichs  Lau- 
tenbuch,  de  Hans  Gerle  (oeuvres 
italiennes). 

A  partir  de  1553  En  France,  vogue 
de  la  chanson  strophique  qui 
annonce  1'  «  air  ». 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1997 


MUSIQUE  SACKED 


TRAITE~S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


547  Deux    Editions    des    psaumes 
et  hannonisations  a  quatre  par- 
ties, de  Loys  Bourgeois. 
Ricercari  da  cantare  et  da  sonare 
d'organo,  de  J.  Bum, 


1547  Dodecachordon,  de  Glar^an. 


1350  Le  droict  chemin  de  musique,  de 
Loys  Bourgeois. 


1552  Edition  complete  des  Psaumes 
note  centre  note,  de  C.  Goudimel. 


1998          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSICIENS 

VIE  MUSICALE 


MUSIQUE  PROFANE 


ISS3-IS99  L.  Marenzio. 


I55S-I598  Regne   de  Philippe   II, 
roi  d'Espagne,  des  Pays-Bas,  etc. 


vers  1560  En  Allemagne,  decadence 
de  la  production  nationalej  in- 
fluence de  R.  de  Lassus  a  la  cha- 
pelle  ducale,  £  Munich. 

1560  Naissance  de  Gesualdo  da  Ve- 
nosa. 


563  Fin  du  concile  de  Trente. 


1553  BalK,  pour  ensemble  instru- 
mental, de  Francesco  Bendusi. 
Un  livre  d'ceuvres  pour  luth,  d< 
Valentin   Bakfark,    chez    Jacques 
Moderne  (Lyon). 

1554  Orphenica  lyra,  de  Miguel 
Fuenllana. 

1554  et  1555  Les  danses  pour  en- 
semble instrumental,  de  Paul  et 
B.  Hessen  (Allemagne). 

1555  Goudimel  met  en  musique  des 
odes  d'Horace. 

Premiere  ceuvre  imprime'e  de 
Lassus  (motets,  chansons,  villa- 
nelles  et  madrigaux). 

1356  Cinquante-quatre  chansons  es- 
pagnoles  (surtout  villancicos)  ano- 
nymes,  parues  a  Venise. 

1557  Libra  de  cifra  nuevapara  tecla, 
arpa  y  vikuela,  de  Luis  Venegas 
de  Henestrosa. 

Septi&me  livre  de  dcmseries,  d'At- 
taingnant  (premifere  apparition  du 
terme  «  suite  »,  dans  le  sens  de 
<  s&rie  »). 

1558  Tdbulaturbuchy  pour  luth,  de 
Sebastien  Ochsenkhun. 

1559  Musica  nuova  (madrigaux   a 
cinq  voix),  de  Willaert. 

1560  Livre  de  meslanges,  recueil  de 
Le   Roy   et   Ballard,   preface   de 
Ronsard. 

1560-1561  Odarum  qua$  vulgo  ma- 
drigales  appellamus,  Liber  IjII,  de 
P.  Alberch  Vik. 


1564  Un  livre  d'oeuvres  pour  luth, 
de  Valentin  Bakfark,  &  Paris  chez 
Le  Roy  et  Ballard. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  1999 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1553  Actes  of  the  Apostles,  de  Tye, 


1554  Missarum  liber  primus,  de  Pa- 
lestrina. 


1553  Trattado  deglosas..^  de  D.  Or- 


1556  Souterliedekens  (psaumes  hol- 
landais),  de  Clemens  non  Papa 
(Anvers). 


1555  Declaration     de     instrumentos 
musicales,  de   J.  Bermudo. 
L'antica  musica  ridotta  alia  mo- 
derna  prattica,   de  N.  Vicentino 
(Rome). 

1556  Epitome  musical  des  tons,  sons  et 
accords,  de  Philibert  Jambe  de  Fer. 


1558  Institution!  harmoniche,  deZar- 
lino. 


1561  Improperes,  de  Palestrina. 

1562  Huit  psaumes   en   forme   de 
motet,    de    C.    Goudimel    (chez 
Le  Roy  et  Ballar.d). 
Parution,    a    Geneve,    de   1'edi- 
tion     des     psaumes     de    Marot 
compile     (103     psaumes)     par 
Th.  de  Beze  (avec  la  melodic). 

1564  Publication  des  dix  premiers 
Psaumes  de  David,  de  C.  Le  Jeune* 


1562  Discorso  della  voce,  de  Camillo 
Maffei  (Naples). 


2000          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPjRES  HISTORIQUES  ET 

LITTgRAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1567  Naissance   de   Monteverdi,   a 
Cremone. 

Expedition    du    due   d'Albe    aux 
Pays-Bas. 


1568  Roland  de  Lassus  organise,  a 
Munich,  les  fites  du  manage  de 
Guillaume  de  Baviere  avec  Rene"e 
de  Lorraine. 


1570  Fondation,  a  Paris,  de  1'Aca- 
d&nie  de  po&ie  et  de  musique, 
par  J.  A.  de  Baif  et  J.  Thibault 
de  Courville. 


1572  La  Saint-Barthelemy. 


1573  En     France,     avenement     de 
Henri    III;    la    Contre-Re"  forme 
remplace  les  divertissements  par 
des  processions. 
Aminta,  du  Tasse. 


1564  et   1365   Deux  recueils   pour 
cistre  (danses  et  psaumes),  de  Le 
Roy. 

1565  Un  livre  d'oeuvres  pour  luth, 
de  Valentin  Bakfark,  paru  a  Cra- 


1566  Premier  livre  d'odes  de  Ron- 
sard,  de  Pierre  Cle"reau. 

1567  //  cicalamento  delle  dorme  al 
bucato  et  la  Caccia,  d'  A.  Strig- 


gio 

Le  manuscrit  comprenant  les 
danses  par  «  paires  »,  dans  les 
24  tons  de  1'^chelle  temp^ree, 
de  Gorzanis. 

1568  //  prime  libra  de  madrigali,  de 
Mateo  Flecha  le  Jeune, 
Alidoro,  de  G.  Bombaci. 

1569  Ilgioco  diprimiera,  d'A.  Strig- 
gio  FAin^. 

Chansons  de  P.  de  Ronsard,  de 
N.  de  La  Grotte. 

1570  Musique,  de  Costeley. 

En  France,  premiere  apparition 
du  terme  «  air 

1571  Livre  d'airs  de  cour,  miz  sur 
le  luts,  d'A.  Le  Roy. 
Whythorne  public    un   livre    de 
chansons  anglaises. 

20     aout     1572  Representation, 
Paris,  du  Paradis  d'amour,  a  1'oc- 
casion  des  noces  de  Henri  de  Na- 
varre et  de  Marguerite  de  Valois. 


IS73  L 
let). 


provinces  franfaises   (bal- 


1576    Construction 
the'atre  £  Londres. 


du     premier 


1574  Lassus   public   chez   Le   Roy 
et  Ballard  les  premieres  chansons 
mesure'es. 

1575  Sonets:  de  P.   de  Rotisard,  de 
Ph.  de  Monte. 

1576  El  Parnaso,  d'Esteban  Daza. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQTJES          2001 


MUSIQUE  SACREE 


1565  Musicae  Lib.  I  Hymnos,  Ma- 
gnificat.,   Motecta,    de    D.    Ortiz 
(Venise). 

1566  Liber  I  Missarum,  de  F,  Guer- 
rero (Paris). 

1567  Deuxiemc  livre  de  messes  de 
Palestrina  (comprenant  la  messe 
du  pape  Marcel). 


1569  Premier    livre  de   motets  de 
Palestrina. 

Premiere  edition  (incomplete)  des 
psaumes  en  contrepoint  fleuri,de 
C.  Goudimel. 


1573  Patrocimum  musices,  de  Lassus 
[messes,  motets,  passion,  magni- 
ficats, etc.). 


1575  Les  Cantiones...  sacrae,  de  Byrd 
et  Tallis. 


TRAlT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1565  Arte  de  toner  fantasia,  de 
Tomas  dc  Santa  Maria  (Vallado- 
lid). 


1568  Fronimo,  de  Vincenzo  CJali- 
lei  (trait^  du  luth  comprenant  un 
recueil  de  transcriptions  d'oeuvres 
italiennes). 


2002          TABLEAUX  CHRONOLOGIQLJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1576-1582  A  Florence,  la  Camerata 
dei  Bardi. 


a  partir  de  1580  Activity  du  luthier 
Gasparo  da  Sal6  a  Brescia  (fabri- 
cation de  violons). 


1583   Le  chenrin   de  perfection,   de 
sainte  The'rese  de  J&us. 
La   zarabanda  interdite   en   Es- 
pagne. 


1585  Naissance  de  H.  Schutz. 


1577  Publication  des  madxigaux  d* 
Cyprien  de  Rore  (partition  ave< 
barres  de  mesure). 

1578  Obras  de  musica  para   tecla 
arpa  y  vihuela,  d*  Antonio  de  Ca- 
bezon  (Madrid). 

Les  danses  de  Giorgio  Mainerio 
(forment  des  suites  en  4  mouve- 
ments). 

1579  Fuor  delVhumido  nido,  madri- 
gal de  Pietro  Strozzi  chant6  par 
Giulio   Caccini    (Florence). 

1580  Premier  livre  de  madrigaux, 
de  L.  Marenzio. 

1581  Publication,  a  Prague,  des  Ensa- 
ladas,  de  Mateo  Flecha  1'Ain^. 
Representation,  aVicence,  d'Edipo 
tirartno,  musique  pour  les  chosurs 
d'A.  Gabrieli  (d'apres  Sophocle). 


1582  Ballet  comgue  de  la  Reyne. 


1584  Novum  pratum  musicum,   re- 
cueil  pour  luth,  d'E.  Adriaensen 
(Louvain). 

1585  Livre  de  melanges  de  Cl.  Le 
Jeune. 


1586  ChansoTtnettes     mesurees,      de 
J.  A.  de  Balf,  raises  en  musique 
a  quatre  voix  par  Jacques  Mau- 
duit. 

fin  xvie  s.  Anchor  eke  col  parttre, 
de  N.  de  La  Grotte :  fantaisie 
pour  orgue  sur  un  madrigal  de 
Cyprien  de  Rore. 

1587  et  1590  Ier  et   IIe  livres  de 
madrigaux  a  cinq  voix,  de  Monte- 
verdi. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          zoo3 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSTQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


577  Messes  et  motets  de  Victoria 
(Rome,  Madrid). 


578  Sacrarum...  cantionum>  Lib.  I 
et  II,  de  Fernando  de  las  Infantas 
(a  Venise). 


1 577  De  mustca  libri  septem,  de  Fran- 
cesco Salinas  (Salamanque)  :  har- 
monic, temperament,  rythme,  etc. 


1581  Hymni  totius  anni,  de  Victoria. 


1582  Saerae  Cantiunculae,  a  trois  voix 
de  Monteverdi. 

1583  A    Geneve,    Cent    cinquante 
Psaumes  a  cinq  parties,  de  Pascal 
de  TEstocart  (textes  de  Marot  et 
de  Th.  de  Beze). 

1584  Moteta...  Lib.   J,  de  Nicasio 
Zorita  (Barcelone). 

1585  Execution  du  Veseilla  regis,  de 
Palestrina,  a  Rome  sur  la  place 
Saint-Pierre. 

1586  Le  premier  recueil  de  chorals 
harmonises  de  L.  Osiander. 


1581  Dialogo    delta    musica    antica 
e  della  modema,  de  V.  Galilei. 
11  Sallerino,  traite  de  danse  de 
F.  Caroso. 


1587  Concerti,    d' Andrea   et   Gio- 
vanni Gabrieli. 


2004          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DES  MUSJCIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1589  En  France,  assassinat  de 
Henri  III,  guerre  entre  Hen- 
ri IV  et  la  Ligue. 


vers  1590  En  France,  les  musicians 

italiens  du  roi  remplac^s  par  des 

Francais. 
1590-1612  Monteverdi    au    service 

de  Vincent  de  Gonzague,  due  de 

Mantoue. 


1593  La  zarabanda  dansee  a  Seville 
a  la  procession  de  la  FSte-Dieu. 


1594  Mort  de  Lassus  (Munich),  et 
de  Palestrina  (Rome). 


1595  Monteverdi  suit  le  due  de 
Mantoue  dans  l'expe"dition  de 
Hongrie. 


1588  Musica  transalpina,  de  Yonge 
(recueil  de  madrigaux  italiens 
paru  en  Angleterre). 


1589  Intermedes  de  Luca  Bati  pour 
rEsaltasnone    de    la    Croce%    de 
G.  M.  Cecchi  (Florence). 
Neue  geistliche  und  weltliche  Lieder, 
de  J.  Eccard. 

1589  Les  intermedes  presentes  au 
manage  de  Ferdinand  de  Mddicis 
et  de   Christine  de   Lorraine  (a 
Florence). 

1590  Mascarate  piacevoli    et    ridi- 
coloseperilCarnevale,  de  G.  Croce. 
Selva  di  varia  ricreatione...,  d'O. 
Vecchi. 

1590-1591  II  Satiro,  et  La  dispera- 
zione  diFileno,  d'Emilio  de*  Cava- 
lieri,  livret  de  Laura  Guidiccioni 
(Florence). 


1592-1605  IIIa,  IV°,  V«  Hvres  des 
madrigaux  &  cinq  voix,  de  Mon- 
teverdi. 


1594  Les  madrigaux  a  quatre  par- 
ties de  Morley. 
Airs,  de  Cl.  Le  Jeune. 
Dafnet  pastorale  de  Peri  (Florence). 
Amfiparnasso,  d'O.  Vecchi  (a  Mo- 
dene). 

^595  Triaca  musicale,  de  G.  Croce. 
Canzonets  a  deux  parties  et  Bal- 
letts  a  cinq  parties,  de  Morley. 
En  France,  les  airs  a  plusieurs 
voix  prennent  le  nom  d'air  de 
cour. 

1596  Fantasia  in  eco,  d'A.  Banchieri. 

1597  First  Booke  of  Songes  or  Ayres, 
de  Dowland. 

Convito  musicale,  d'O.  Vecchi. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQtJES          2005 


MUSIQUE  SACREE 


1588  Psalmes,    Sonets    and    SOUPS 
de  Byrd. 

Motecta  ad  canendum  tarn  cum 
quatuor,  guinque,  sex  el  octo  voci- 
bus,  quam  cum  instruments  compo- 
sita,  de  Bernardo  Clavixo  del  Cas- 
tiUo  (a  Rome). 

1589  Motecta,  de  F.   Guerrero. 
Le    premier   livre    de    ricercari, 
pour  orgue,  d'A.  Gabrieli. 


1 59 1  My  Ladye  Nevells  Booke,  de 


1593  Deux    livres    d'Oflertoires   a 
cinq  voix,  de  Palestrina. 
Intonationi  d'organo,  d'A.  et  de 
G.  Gabrieli. 

1594  Le  second  livre  de  madrigaux 
spirituels  de  Palestrina. 


597  Exemples  precis  d'orchestra- 
tion  dans  Sacrae  Symphoniae>  d'A. 
Gabrieli. 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1588  Orche'sographie,  de  Tabourot  ! 


1592  Prattica  di  musica,  de  Ludo-j 
vico  Zacconi  (Venise). 

1593  II  Tratisilvano,  trait«S  del'orgue, 
de  Girolamo  Diruta. 


1597  A  Plctine  and  Easie  Introduc- 
tion to  Practicall  Mu$icke>  de 
Morley. 


2006          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 

ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE  DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE  PROFANE 


1598  Edit  de  Nantes   et  paix   de 
Vervins. 

A  Zurich,  le  chant  fait  sa  ren- 
tree  a  1'eglise. 

1598-1621  Regne  de  Philippe  III 
d'Espagne. 

1599  Arrive'e  a  Bruxelles  des  gou- 
verneurs  Albert  et   Isabelle, 
Monteverdi  en   Flandre  avec  le 
due  de  Mantoue. 


1598  Les  premiers  recueils  de  ma 
drigaux  de  Farnaby,   Cavendish 
Wilbye  et  Weelkes. 
La  Pazzia  senile,  d'A.  Banchieri 


1599  Les  danses  a  cinq  parties 
d'A.  Holborne. 
Air$t  de  P.  Cerveau. 
The  First  Booke  of  Consort  Les- 
sons de  Morley. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2007 


MUSIQUE  SACREE 


TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 


1598  Missae  sex,  de  Felipe  Rogier 
(Madrid). 


fin  xvie  s.  Apparition  de  la  notation 
en  partition. 


zoo8          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 

III -DE   1600 


KEPEKES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1600  Odes,     de     Ma- 
Iherbe. 


1602  La  Lyre,  du  Ca- 
valier Marin. 


1604  Premier  exemple 
de  suite  en  quatre 
mouvements,  de  V. 
Hausmann. 


1 605  Don  Quichotte,  de 
Cervantes  (ire  par- 
tie). 

Macbeth    et   le   Rot 
Lear,  de  Shakespeare. 


1600  Missae,  Magnifi- 
cat, Motecta,  Psalmi, 
de  Victoria  (Madrid). 


1602  Cento  Concerti  ec- 
clesiastid,  de  Viadana. 


1603  Florilegium  por- 
tense  (recueil  de  mo- 
tets utilis^  en  Alle- 
magne  jusqu'au  mi- 
lieu du  XVIII6  siecle). 


1604  Psaumes  (de  4  i 
8  voix),  de  Swee- 
linck. 


1605    Musae    Sioniae, 
publi^  par  M.  Praeto- 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQU.ES 

A  1760 


2OO9 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITfS  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1600   La  Rappresenta- 
zione  di  anima   e  di 

1600  /  fidi  amanti,  de 
G.  Torelli. 

1600  Delle  imperfettioiti 
della  moderna  musica, 

corpo,  de  Cavalieri. 
Euridice,  opdra  de  J, 

Studio        dilettevole, 
d'A.  Banchieri. 

de  Giov.  Maria  Ar- 
tusi. 

Peri,  livret  d'O.  Ri- 

nuccini  (a  Florence). 

//  Rapimento  di  Cefa- 

ht  de  G.  Caccini,  li- 

vret de  G  .  Chiabrera 

(a  Florence). 

1  60  1    Ballet  des  negres 

1  60  1       Madrigali     per 

(en  France), 

cantare  e  sonare  a  una 

e  dot  e  tre  voci,  de 

Luzzasco  Luzzaschi, 

qui  compose  les  pre- 

miers madrigaux  avec 

accompagnement    de 

clavier  note. 

Metamcrfost  mtisicale, 

d*A.  Banchieri. 

Lustgarten,  de  H.  L. 

Hassler. 

1602  Euridice,    de    G. 

1602  Le  Nuove  musiche, 

Caccini,   livret   d'O. 

de  G.  Caccini. 

Rinuccini  (a  Floren- 

1602-1620    Six    livres 

ce). 

d'Airsde  cour  a  quatre 

et    cinq   parties,    de 

Gue"dron. 

1603  Ballet  des  garcons 

1603  Le  Printemps,  de 

de  tavernes  (en  Fran- 

C. Le  Jeune. 

ce). 

Thesaurus  harmomcus, 

Ballet  des  princes  espa- 
gnols  (en  France). 

de  J.-B.  Besard  (pre- 
miers airs  francais  au 

luth). 

1603-1612  Parution  de 

la  plupart  des  chan- 

sons de  C.  Le  Jeune. 

1604  The  Vision  of  the 

1604  Le  Veglie  di  Siena 

Twelve  Goddesses,  de 

overo  i  varii  humori 

S.Daniel  (a  Londres). 

della  music  a  moderna, 

d'Orazio  Vecchi. 

1605  Ballet  de  la  folie 
desfolies  (en  France). 

1605  Cinquiemelivrede 
madrigaux,  de  Mon- 

teverdi. 

2010          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  UTT6RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1607  Fondation,  &  Flo- 
rence, de  PAccade- 
inia  degli  Elevati,  di- 
rige"e  par  Rinuccini. 


1609  Schiitz,  #eve  de 
Gabrieli  a  Venise. 


1 6 10  Assassinat 
Henri  IV. 


de 


1 6 1 1   La    Temp£te%    de 
Shakespeare. 


1613  Monteverdi  mai- 
tre  de  chapelle  a 
Saint-Marc  de  Ve- 
nise. 

El  Celoso  extremefio, 
de  Cervantes  (con- 
damne  la  zarabanda). 


1607  n  primo  libra 
delle  sinfonie  et  ga- 
gliarde,  de  Salomon 
Rossi. 


1608  Constant  per  sona- 
re...  a  quattro,  cinque 
et  otto,  de  G.  Fresco- 
baldi. 

Si  x  livres  d' 'Airs  de  dif- 
ferents  autheur$  mis 
en  tablature  de  luth, 
de  Gabriel  Bataille. 


1 6 10  Fantaisies  pour 
orgue  (posthumes), 
de  Du  Caxirroy. 


1611  Suites,    de    Paul 
Peurl. 

Consort   Lessons,    de 
Morley  (2®  Edition). 


1612  Parthenia,  recueil 
de  pieces  pour  vir- 
ginal, notamment  de 
Byrd,  Bull  et  Gib- 
bons. 


1606  Missa  pro  defunc- 
tis,  de  Du  Caurroy, 


1607  Magnificat,  de  Se- 
bastian de  Vivanco 
(Salamanque). 


1609  Preces  ecclesiasti- 
cae,  de  Du  Caurroy. 

1609-1611  Les  grands 
chorals  pour  orgue  de 
M.  Praetorius. 

1610  Sanctissimae  Vir- 
gini  Missa  senis  voci- 
bus...    ac    Vesperae... 
cum    nonnidlis    sacris 
concentibus,  de  Mon- 
teverdi. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2011 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRATT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates-Airs 

1606  Ballet    des    bohe- 

1606  Madrigali,     one, 

miens  (en  France). 

stanze,  e  scherzi  di- 

versi,    de    D.    Bru- 

netti. 

1607  En  France  :  Bal- 
let des  paysans  et  des 

1607  Prudenza  gioveni- 
let  d'A.  Banchieri. 

1607  Del  sonare  sopra 
'I   basso,   d'Agostino 

grenouilles,  Mascara- 
de  de  la  foire  Saint- 

Agazzari. 

Germain^   Ballet   des 

eckecs. 

Masque  in  honour  of 

Lord  Hay,   de    Th. 

Campion(i  Londres). 
Orfeo,  de  Monteverdi. 

1608    Ballet   des    trois 

1608  II  festino  nella  se- 

Ages (en  France). 

ra  del  giovedi  grasso, 

Dafne,  de  Marco  da 

d'A.  Banchieri. 

Gagliano    (&     Man- 

toue). 

Aria-Tina,   de  Monte- 

verdi (Mantoue). 

1609  Ballet  de  la  Reyne 

1609  Primo  libro  at  mu- 

(vers  de  Malherbe  et 

siche  da  cantor  solo, 

Lingendes). 

de  Sigismondo  d'  In- 

dia. 

1610  Ballet   de   M.    le 

1610  Melanges    (chan- 

due de  Vendosme  ou 

sons),  de  Du  Caur- 

Ballet  d'Alcine. 

roy. 

1611-1613    Mascherata 
di  Ninfe   di   Senna, 

1611  Primo  libro  dima- 
drigali,  de  Schutz  (d 

avec  musique  de  Pe- 

Venise). 

ri,  Gagliano  et  Fran- 

cesca  Caccini  (a  Flo- 

rence)* 

1612  Rimes    franpaiscs 

et    italiennes    (chan- 

sons), de  Sweelinck. 

1613^  Melopeo  y  maes- 

tro,   de    P.    Cerone 

(pubH^  ^  Naples  en 

espagnol). 

2012          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1614  «  Editio  Medi- 
caea»,  a  Rome,  du 
chant  gregorien  «  re- 
form^ ». 


1618  Debut  de  la  guerre 
de  Trente  Ans;  re'- 
duction  des  orches- 
tres  en  Allemagne. 


1621  Avenement  de 
Philippe  IV;  retour 
des  Pays-Bas  a  1'Es- 
pagne. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


1614  Toccate  e  partite, 
de  Frescobaldi. 


1617  Affetti  mttsicali, 
de  Biagio  Marini 
(Venise,  premieres 
senates  pour  violon 
seul). 


1631  Publication,  par 
Scheldt,  d'un  recueil 
de  danses  et  de  pieces 
i  nstrumentales . 


1623  Hymnes  pour  tou- 
cher stir  Vorgue  avec 
les  fugues  et  recherches 
stir  leur  plain-chant, 
de  J.  Titelouze. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1618  Opella  nova  /,  de 
J.  H.  Schein. 


1619    Psaumes  de  Da- 
vid, de  Schutz. 


1623  Histoire  de  la  re- 
surrection du   Christ, 
de  Schutz.1 
Fontaine  d* Israel,  de 
J.  H.  Schein. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  2015 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1614  Ballet  des  Argo- 
nautes  (en  France). 

1614  Le  Nuove  musiche 
et  nuova  maniera  di 

1614  Traite"  de  plain- 
chant    d*  Andres    de 

scriverle,  de  Caccini. 

Monserrate. 

Mottetti  e   madrigali 

per  cantor  solo,  de  G. 

Allegri. 

Sixieme  livre  de  ma- 

drigaux    de    Monte- 

verdi   (contenant    la 

transcription   ft  cinq 

voix  du  lamento  d'A- 

rianna). 

1615  Ballet  du  triomplie 

1615  Amphion  sacre  (re- 

de       Minerve       (en 

cueil   d'airs    paru    & 

France). 

Lyon). 

Ballo  di  Donne  Tur- 

che,  ballet  de  M.  da 

Gagliano  (d  Florence). 

1617  Ballet  de  la  deti- 

1617-1628  Huit  recueils 

vrance     de     Rcnaud 

d'airs   de    cour   pu- 

(musique    de    Gud- 

bli^s  par  Ballard. 

dron,  Bataille  et  A. 

Boesset,    vers    d'fit. 

Durand,    Bordier   et 

Gu^dron). 

Lovers  made  Men,  de 

N.  Lanier. 

1618  Musicae   compen- 

dium, de  Descartes. 

1619  Ballet  de  I*  adven- 

1619 Septieme  livre  de 

ture  de  Tancrede  en  la 
forest  enckantee  (en 
France). 

madrigaux  de  Mon- 
teverdi (contenant  le 
ballet  Tirsi  e  Clori). 

La  morte  d'Orfeo,  de 

S,  Landi. 

1620  Cantate  e  arie  a 

voce  sola,  d'A.  Grandi 

(apparition  du  terme 

«  cantata  »). 

1621  Ballet  de  la  Reyne 

representant  le  Soleil 

(en  France). 

Apollon   et    les    neuf 

Muses,  de  Schtttz. 

1623  Ballet  des  Baccha- 

nales  (ballet  de  cour 

classique),  en  France. 

2014          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MTJSICALE 


1625  La  Congregation 
de  1'Oratoire  se  fixe  a 
Bologne. 

H.  Scheidemann  or- 
ganiste  a  Sainte-Ca- 
therinede  Hambourg. 


1627  Sonnets,  de  Gon- 
gora. 


1628-1662  fitienne  Nau, 
cpmpositeur  de  mu- 
sique  pour  violon  a  la 
cour  de  Charles  II 
d'Angleterre. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


1626  Magnificat  suivant 
les  huit  tons  de  TE- 
glise,  pour  orgue,  de 
J.  Titelouze. 


1627  Capriccio  strava- 
gante,  de  C.  Farina. 


1628  Canzoru*..,  de  G. 
Frescobaldi. 


avant  1630  Fitzwilliam 
Virginal  Book. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1625    Cantiones  sacrae, 
de  Schiitz. 


1626  Opella  nova  II, 
J.  H.  Schein. 


vers  1627  Messes  d'A. 
Boesset. 


1628  Psautier  de  Becker, 
de  Schtttz. 
Messe    solennelle    £ 
53  voix,  d'O.  Benevoli 
(jou6e  a  Salzbourg). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2015 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1624  En  France  :  Bal- 
let  des    voleurs. 

1624-1635     Cinq     re- 
cueils  d'airs  au  luth, 

Ballet  du  monde  ren- 

d'fi.  MouHnie. 

verse. 

1625  Ballet  des  fees  des 
forests  de  Saint-Ger- 

main (en  France). 

Liberazione  di  Rugge- 

ro  dair  isola  di  Alci- 

na,  de  Francesca  Cac- 

cini  (a  Florence). 

Representation    sce- 

nique,  a  Venise,   de 

//    combattimento    di 

Tancredi  e  Clorinda, 

de  Monteverdi. 

1626   La   Catena  d'A- 

1626  Libro  de  tientos  y 

done,  de  D.  Mazzoc- 

discursos  de  musica... 

chi. 

de  organo,  intitulado 

Facultad  organica,  de 

F.  Correa  de  Arauxo. 

1627  En  France  :  Ballet 
de    la    douairiere    de 

1627  M^thode  de  gui- 
tarra,  de  Briceno  (Es- 

Billebahaut, 

pagne). 

Ballet  du  serieux  et  du 

grotesque. 
Ballet   des    Nymphes 

bocageres  de  la  forest 

sacree  (musique  d'A. 

Boesset,  vers  de  Bois- 

robert). 

Ballet  des  garfons  de 

Chevilly  et  des  files  de 

,    Montrouge. 

Premiere  repr&enta- 

tion  de  Dafne,  pas- 

torale de  Schiitz. 

1628     Ballet    des    an- 

douilles  (en  France). 

Flora,  de  M.  da  Ga- 

gliano  (i  Florence). 

1629   Filmer  public  a 

Londres  une  antho- 

logie  d'airs  francais. 

Symphoniae      sacrae 

(ire  partie),  de  Schtitz 

(Venise). 

20 1 6          TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1630  Aimer  sans  savoir 
qui,  de  Lope  de  Vega. 

1631-1636  La  vie  est  im 
songe,  de  Calderon. 


1632  Naissance  de  Lul- 


1634  AssassinatdeWal- 
lenstein. 
Fondation  de  1'Aca- 
de"mie  francaise. 

1635  Le  Parnasse  renou- 
vele,  de  Gryphiiis. 


1631  Une  passion  en 
forme  de  motet,  de 
Demantius. 
Messe  de  Requiem 
de  Monteverdi  (per- 
due). 


1636  et  1639  Deux  re- 
cueils  de  suites,  d'A. 
Hammerschmidt. 


1637  Premier    theatre 
lyrique  payant  (a  Ve- 
nise). 

Discolors    de    la    me- 
thode,  de  Descartes. 

1638  Henri  Du  Mont 
s'installe  a  Paris. 


1637  Publication  de  la 
Missa  pro  defunctts, 
d'fi.  MouUnie. 


1638  Une  messe  a  deux 
chceurs,  deN. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  2017 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITfe  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1630  Arie,  de  G.  Fres- 

cobaldi. 

1632    Ballet   des    Cinq 

Sens    de    la   Nature 

(en  France). 

Representation,  a  Ro- 

me, de  San  Alessio, 

de    S.   Landi,   livret 

de   Rospigliosi. 

1635  En  France  :  Ballet 

de  la  merlaison  (airs 

et  pas  composes  par 

Louis  XIII), 

Ballet  de  la  Marine, 

Ballet  des  quatre  mo- 

narchies     chretiennes 

(musique  d'fi.  Mou- 

linie',  vers  de  Tristan 

L'Hermite). 

1636  Arie  musicali,   de 

1636-1637       Harmonic 

F.  Manelli. 

universelle,   de  Mer- 

Petits  concerts  spiri- 

senne. 

tuels  (ire  partie),"  de 

Schatz. 

1637  Erminia  sul  Gior- 

dano,   ope"ra   de   M. 

Rossi,      d'apres      le 

Tasse. 

1638  Ballet  du  manage 
de  Pierre  de  Provence 

1638  Madrigali  guerrieri 
ed  amorosi  (huitieme 

et  de  la  belle  Mague- 

livre  de  madrigaux  de 

lorme  (airs  d'fi.  Mou- 

Monteverdi). 

linie"). 

1639  La  Galatea^  ope"ra 
de  L.  Vittori. 

1639  Traite  de  la  mu- 
sique theorique  et  pra- 

Chi soffre,  sperit  livret 
de  RospigUosi,  mu- 

tique* de  Parran. 

sique  de  V.  Mazzochi 

et  M.  Marazzoli. 

ENCYCLOPiDDE  IX 


64 


20 1 8          TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTfiRAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTAL^ 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1641  Debut  de  la  guerre 
civile  en  Angleterre. 
fermeture  des  the"a- 
tres,  fin  du  masque 
de  cour. 


1643  Mort  de  Monte- 
verdi, a  Venise. 
Mort  de  Frescobaldi. 
Mort  de  Louis  XIII. 


1647-1673  Abraham 
Van  den  Kerckhoven, 
musicien  de  la  cour 
et  organiste  a  P^glise 
Sainte-Catherine  de 
Bruxelles. 

1648  L'Espagne  e"crase 
rinsurrection  napoli- 
taine. 

Fin  de  la  guerre  de 
Trente  Ans. 

649  Proces  et  exe"cu- 
tion  de  Charles  Ier 
d'Angleterre. 


1643  Airs  de  different* 
autheurs  mis  en  tabla- 
ture  de  luth  (XVI1 
livre,  collection  de 
Gabriel  Bataille,  ter- 
min^e  par  Boesset). 


1645  Premier  recueil  de 
suites,  de  J.  Rosen- 
muller. 


1645  (?)  Schiitz  com- 
pose Die  sieben  Worte 
Ckristi  am  Kreuz. 


1648  Grands  chosurs  spi- 
rituels,  de  Schutz. 


1649  Sonates  pour  vio- 
lon  seul  et  basse.  op. 
5,  d'Uccellini. 


1650  Suites 

d'une  «  sinfonia  »  ou 

«  sonata  »)  de  J.  R. 

Ahle  et  de  M.  Ru- 

bert. 
650-1661    Livre  d'or- 

guet  de  L.  Couperin. 


1650  Messa  a  quattro 
voci  et  Salmi,  de 
Monteverdi  (pos- 
thume). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2019 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1640  Francesco  Balduc- 
ci  compose  un  ora- 
torio (premier  emploi 
de  ce  terme). 

1640  Musiche  sacre  e 
morali,  de  D.  Mazzo- 
chi. 

1641  Ballet  pour  la  pros- 
perite   des   armes   de 
France  (musique  de 
Chancy). 

1642  U  Incoronasdone  di 
Poppea,    de    Monte- 
verdi (a  Venise). 

1642    Airs   de   cour   a 
quatre  et  cinq  parties, 
de  Boesset  (IX6  livre). 
1642-1649        Weltliche 
Oden,    de  Hammer- 
schmidt. 

1642  Discursos  sobre  el 
arte  del  danzado,  de 
Juan  Esquivel. 

1644  Seelezvig,  de  Sta- 
den,  livret  de  Hars- 
dorffer. 

1645-1647  Repre*senta- 
tion,  a  Paris,  d'ope"ras 
italiens  sous  le  patro- 
nage de  Mazarin. 

1647  Representation,  a 
Paris,     du     Mariage 
d'Orphee  et  d'Eury- 
dice    (traduction    de 
VOrfeo  de  L.  Rossi, 
livret  de  F.  Bud). 

1647  Symphcmiae  sacrae 
(2*  partie),  de  Schtitz. 

1649  Giasone,  op^ra  de 
P.  F.  Cavalli. 

1650  Symphoniae  sacrae 
(3  e  partie),  deSchtttz. 

2020          TABLEAUX  CHRONOLOGIQtJES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAFHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1651  Veillot,  maitre  de 
la  chapelle  royale. 


1653  Lully  &  la  t£te  des 
« 24  violons  du  Roy », 


1654  Lucifer t  de  Von- 
del. 


1657  Christoph  Bern- 
hard  en  Italic,  eleve 
de  Carissimi. 


1659  Paix  des  Pyrenees. 


:66o  Charles  II  d'An- 
gleterre  fonde  un  or- 
chestre  de  vingt-qua- 
tre  musiciens. 


vers  1653  Pieces  d'or- 
gue,  fantaisies,  sym- 
phonies  et  pieces  de 
clavecin,  de  L.  Cou- 
perin. 


vers  1655  Pieces  de  cla- 
vecin, de  Champion 
de  Chambonnieres. 


1658  Suites  (precede"cs 
d'une  «  sinfonia  »  ou 
«  sonata  »),  de  J.  J. 
Loswe  et  de  M.  Kelz. 


1660  Fugues  et  caprices 
pour  orgue,  de  F.  Ro- 
berday. 


1653  Cantica  sacra,  de 
Du  Mont. 


1657  Douze  chants  spi- 
rituels,  de  Schtttz. 

1658  Publication     de 
Meslanges    de    sujets 
chrestiens,     cantiques, 
litanies  et  motets,  d'fi. 
Moulinie'. 

1659  Paraphrase    des 
psaumes  de  David  en 
vers  fr  an  fats,  de  Th, 
Gobert    (texte    d'A. 
Godeau). 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES  2021 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1651  Airs  de  cour  a 
quatre  parties,  de 
Cambefort  (Ierlivre). 
Madrigali  e  canzonette 
a  deux  et  trois  voix, 
de  Monteverdi  (pos- 
thume). 

1653  Ballet  de  la  Nuit, 
de  Cambefort. 
Cupid  and  Death,  de 
Gibbons  et  Locke. 

1652  Prima  scelta  di  vil- 
lanelle  a  due  vod  (der- 
nier recueil  de  villa- 
nelles;  ^  Rome). 

1652  A  Brief  Introduc- 
tion to  the  Skill  of 
Music,  de  J.  Playford. 

1654  Representation,  & 
Paris,  des  Nozse  di 
Peleo  e  di  Teti,  ope"- 
ra  de  C.  Caproli. 
Ballet  du   temps,   de 
Cambefort. 

1655  Ballet  des  bienve- 
rnis,  de  Lully. 

1656    The  First  Dayes 
Entertainment  at  Rut- 
land Hotise...,  de  d'A- 
venant. 

1657  L'  Amour  malade, 
de  Lully. 

1657-1667  Arien,  d'A. 
Krieger. 

1658    Alcidiane,    ballet 
de    Lully    (premiere 
ouverture  &  la  fran- 
<?aise). 

1659  Ballet  de  la  raille- 
rie,  de  Lully. 
Pastorale,    de    Cam- 
bert. 

1659  Diuision-Violist, 
de  Chr.  Simpson. 

- 

1660  Methods  de  th6- 
orbe,  de  N.  Fleury. 

2022         TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES 


REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1660-1669  Le  Journal 
de  Pepys. 

1660  Mariage  de  Louis 
XIV  (representation 
de  Serse,  de  Cavalli, 
ballets  de  Lully). 


1663  H.  Du  Mont  et 
P.  Robert,  maitres  de 
la  chapeUe  royale. 

1664  Creation      d'une 
acad&nie  de  danse  a 
Paris. 


1665  L.  Grabu,  maitre 
de  la  chapelle  royale 
d'Angleterre. 

1666  Mariage  de  Le"o- 
pold  Ier  (repre'senta- 
tiondeJ/jpoTwo  d'oro, 
de  Cesti). 

1667  Le  Paradis  perdu, 
de  Milton. 

1667-1669  Rospigliosi, 
pape  sous  le  nom  de 
Cl&nent  IX. 

:668  Essen  sur  la  poesie 
dramatigve,  de  Dry- 
den. 

Naissance  de  F.  Cou- 
perin  le  Grand. 

669  A  Paris,  Perrin 
fonde  1'Acad^mie 
d'Op^ra. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


1664  Un  recueil  de  so- 
nates  pour  violon 
seul  de  J.  H.  Schmel- 
zer  (Vienne). 


1665  Pieces  pour  le  vio- 
lon, recueil  de  Bal- 
lard. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1664  Miserere,  de  Lully. 
Weihnachtshistorie, 
de  Schiitz  (avec  r6 
tatifs    dans   le   style 
italien). 

1665  Passion  scion  saint 
Jean,  de  Schiitz. 


1666  Passion  selon  saint 
Matthieu,  de  Schiitz. 


1669  Messes  royales,  de 
Du  Mont. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2023 


MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT&  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1660  Representation,  i 
la  cour  d'Espagne,  de 
La  purpurade  la  rosa, 
de   Caideron,   et   de 
Celos  aun  del  aire  ma- 
tan,     de     Caideron, 
musique  de  Juan  Hi- 
dalgo. 

4  partir  de  1660  L'em- 
pereur   Leopold    Ier 
compose   des   orato- 
rios dans  le  style  ita- 
lien. 

1  66  1   Ballet  de  V  impa- 
tience, de  Lully. 
Les  Fdcheux,  com£~ 
die-baUet  de  Moliere 
et  Lully. 
La  Don,  de  Cesti. 

1664  La  Princesse  d*£- 
lide    (intermedes    de 
Lully). 

1665  Ballet  de  la  nais- 
sance   de    Venus,    de 
Lully. 

1667  Le  Sicilien,  come"- 
die-ballet  de  Moliere 
et  Lully. 

1668  Le  Bourgeois  gen- 
tilfiomme,     comedie- 
baUet    de    Lully    et 
MoU6re. 

1668  Airs  d'£..Mouli- 
nie  (avec  basse  conti- 
nue). 
Airs,  de  Bacilly. 

1668     Remarques     cu 
rieuses    sur    I'art    c 
bien  chanter,  de  Ba- 
cilly. 

1669  Representation  de 
Pomone,  pastorale  de 
Perrin  et  Cambert,  a 
1'Acad^mie  d'Op6ra. 

1669  Airs  a  deux  par 
ties  avec  les  seconds 
couplets  en  diminution 
de  J.  de  La  Barre. 

2oz4         TABLEAUX  CHRONOLOGIZES 


REPJ&RES  HISTORIQUES 
ET  XITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1670  Pensees,  de  Pascal. 


1671  En  Italic,  1'figlise 
autorise  les  femmes  a 
faire  du  theatre. 
Ouverture  de  PAca- 
demie  royale  de  Mu- 
sique  (avec  Pontone, 
de  Cambert). 

1673  J.  Banister  orga- 
nise des  concerts  a 
Whitefriars  (Lon- 
dres). 

1672-1673  J.  Ph.  Krie- 
ger  &  Rome. 


1674-1682?  Kusser  a 
Paris,  eleve  de  Lully. 


677  Ph&dre,  de  Racine. 


-  MUSK3UE-  - 

INSTRUMENTALE 


vers  1670  Consort  of 
Four  Parts,  de  M. 
Locke. 


1670-1680  Deux  «  sin- 
fonie  »  de  Stradella, 
en  fait,  concert! 
grossi. 

1671  Les  sonates  de  Le- 
grenzi. 


vers    1675    Passacaille, 
de  Biber. 

1675  Trattenimenti  tnu- 
sicalt,  de  G.  M.  Bo- 


1676-1677  Deux  Livres 

de  clavecin,  de  N.  Le- 

begue. 
1676-1683  Trois  Livres 

d'orgue,  de  N.  Lebe- 

gue. 


MTJSIQUE  RELIGIEUSE 


vers  1670  Mise  en  mu- 
sique  de  Tannee  li- 
turgique  par  A.  Pfle« 
ger. 

1670  a  1683  Du  Mont 
et  Robert  composent 
des  motets. 


1671    Magnificat    alle- 
mand,  de  Schutz. 


1672  Une  Passion  (cho- 
rale) de  Sebastiani . 


1673  Une  Passion  (cho- 
rale) de  Theile. 


1677  Premiere  audition 
du  Te  Deum,  de  Lul- 
ly. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madriga\ox 
Cantates  -  Airs 

1671  Psyche,  comedie- 
ballet  de  Lully. 
Representation,    k 
Dresde,  de  Dafne,  de 
Bontempi  et  Peranda 
(en  traduction    avec 
des  lieder  intercaUs). 

1672    El  porque  de   la 
mitsica,  d'  Andres  Lo- 
rente. 

1673   Cadmus   et   Her- 
mione,    tragedie     en 
musique  de  Lully  et 
Quinault. 

1674  A  Covent  Garden, 
Ariane  et  Bacchus,  de 
Perrin,  musique  nou- 
velle  de  L.  Grabu. 
Alceste,   trag^die    de 
Lully. 

1675    Thesee,    tragedie 
de  Lully. 

. 

1676  Atys,  tragedie  de 
Lully. 

1676  Cantate  et  Canzo- 
nette,  de  G,Legrenzi. 

1676    Mustek's    Monu- 
ment, de  Th.  Mace. 

1  678  La  Stellidcuera  ven- 
dicata>  de  F.  Proven- 
zale  (a  Naples). 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MTJSICALE 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1678  Th.  Britton  fonde 
un  club  de  musique 
&  Londres. 


1679  Arrive'e  en  France 
de  Lorenzani;  il  est 
nomine"  maitre  de 
la  musique  de  la 
Heine. 


1681  En  France,  les 
premieres  danseuses 
sur  scene  (le  Triomphe 
de  I'amour,  de  Lully 
et  Beauchamp). 


1683  Naissance  de  J.- 
Ph.  Rameau. 
Lorenzani  noxnme" 
maitre  de  chapelle 
des  Th^atins  a  Paris. 
Concours  pour  •  la 
chapelle  royale  :  La 
Lande  est  nomm^ 
avec  Minoret,  Col- 
lasse  et  Goupillet. 

684  M.-A.  Charpen- 
tier,  maitre  de  mu- 
sique au  college 
Louis-le-Grand. 


1680  Purcell   compose 
des  fantaisies  (et  des 
In  Nomine). 

1681  Trios  d'e"glise,  op. 
i,  de  Corelli. 


1682  Canzoni  en  forme 
de  sonates,  de  Muf- 
fat. 

Noels    pour     org 

clavecin  ou  diversins- 

truments,  de  N.  Gi- 

gault. 

Suites       d'ouvertures 

suivant    la    methode 

franpaise,  de  Kusser. 

1683  Sonates  d  trots par- 
ties, de  Purcell. 
Mttsikalische       Ster- 
bensgedanken,  de  Pa- 
chelbel.    ,-      ,   .      . 


1683  Te  Deum  et  jfu- 
bilate,  de  Purcell,  a 
la  premiere  f£te  de 
la  St  Cecilian  Society 
a  Londres.  .  - 


1684  Publication  des 
-.  grands  motets  •  'de 
.  Robert. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
BaUets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1678    Inauguration,    a 
Hambourg,      de     la 
G2nsemarktoper     et 
premiere  de  la  Crea- 
tion,   la  Chute  et  le 
Relevement  de  I'hom- 
me,  de  J.  Theile. 

1679  Les  Trois  filles  de 
Cecrops,    de    J.    W. 
Franck. 
Bellerophon,  trage"die 
de  Lully  et  Th.  Cor- 
neille. 
Uerrore       tnnocente, 
premier   ope"ra  d'A. 
Scarlatti. 

a  partir  de  1679,  A. 
Scarlatti  compose  six 
madrigaux  et  plus  de 
six  cents  cantates  de 
chambre. 

1680  Proserpine,  trag^- 
die  de  Lully  et  Qui- 
nault. 

1681  Geistliche  Lieder, 
du  pasteur  Elmen- 
horst,  musique  de  J. 
W.  Franck. 

1682  Persee,  trag^die  de 
Lully. 

1683  Phaeton,  trage"die 
de  Lully. 

1683  Descente  d*Qrphee 
aux  enfers,  de  M.-A. 
Charpentier  (proba- 
blement  la  premiere 
cantate  frangaise). 

1684  Amadh,   trag^die 
de  Lully. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  KELIGIEUSE 


1685  Naissance  de  J.  S 
Bach,  de  G.  F.  Haen 
del  et  de  D.  Scarlatti 


1685  Lime  de  musique 
pour  Vorgue,  de  N 
Gigault. 

1685  et  1694  Trios  d< 
chambre,  op.  2,  et  4 
de  Corelli. 

1 686  Canzoni  en  forme 
de  senates,  de  Pezel. 


1687  Mort  de  Lully. 


1688  En  Angleterre,  ap- 
pel  d.  Guillaume  d'O- 
range;  revoke,  fuit 
de  Jacques  II. 


1688  Livre  d'orgue,  d'A, 
Baison. 


1680  Trios  d'eglise,  op. 

3,  de  Corelli. 
.  Ltvre  d'argue,  de  J. 

Boyvin. 

Livre  de  clavecin,  de 

J,  H.  d'Anglebert. 

Mustek's  Hand-Maid, 

recueil   de    musique 

pour  virginal. 
1689-1692  Neue  Cla- 

tnerubtmg,    de   Kuh- 


1690  Apparatus  musico- 
arganisticus,  de  G. 
Muffat. 


1685  Premiere  auditioj 
du  Quare  fremuerunt 
de  Lully. 


1 686  Publication  pos 
thume     des     grand 
motets  &  deux  choeurs 
de  Du  Mont. 

1687  M.-A.    Chatpen 
-tier  compose  son  Tt 
Deunt. 


1689  Motets  a  vois  seule 
avec  la  Basse-conti- 
nue, de  Nivers  (com- 
poses pour  Saint- 
Cyr). 


1690  Messe  a  V usage 
ordinaire  des  paroisses 
et  Messe  pour  les  cou- 
vents,  pour  orgue,  de 
F.  Couperin. 


TABLEAUX  CHRONOLOGIQIJES          2029 


MUSIQUE  LYJWQUE 

rRAJTfe  DE  MUSIQUE 
NOTATION-  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigauz 
Cantates  -  Airs 

1685    Roland,  tragedie 
de  Lrully. 
Idylle  sur  la  Paix,  pas- 
torale de  Lully. 
Albion  and  Albctmus, 
de  L.   Grabu,  livret 
de  Dryden. 

1686  Armide,   tragedie 
de  Lully. 
Acts  et  Galatee,  pas- 
torale de  Lully. 

1687  Representation  a 
Dresde  de  La  Geru- 
salemme  liberata,  de 
Pallavicino. 

1688       Representation 
d'Oronthee,    de   Lo- 
renzani,  a  Chantilly. 

1689  Dido  and  Mneas, 
de  Purcell. 

1  690  Dioclesian,  de  Pur- 
cell,  d'apres  un  dra- 
me  de  Beaumont  et 
Fletcher. 
La     Rosaura,     d'A. 
Scarlatti. 
La  Statira,          d'A. 
Scarlatti. 

vers  1690  Les  ecrits  de 
Werckmeister  sur  le 
tempe'rameiit  ^gal. 

1691  King  Arthur,  de 
Purcell,  livret  de  Dry- 
den. 

1602  Giona,  de  G.  B. 
Vitali. 
The  Fairy  Queen,  de 
Purcell,     livret     de 
Shadwell   d'apres   le 
Svnge  (Tune  mat  (Fete. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITT&RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1694  Campra  nomm£ 
maitre  de  chapelle  a 
Notre-Dame. 


1696  Trait6  de  Pigne- 
roi;  renforcement  des 
contacts  entre  la 
France  et  1' Italic. 


1698   Naissance  de  P. 
M&astase. 


1699  Fondation,  &  Ro- 
me, de  1'Hospice  lie"- 
geois,  par  Darchis. 

vers  1700  L'Op6ra  ita- 
lien  p&ietre  en  Es- 
pagne. 

700  Publication,  en 
Angleterre,  des 
ceuvres  de  Corelli. 

701-1714  Guerre  de 
succession  en  Es- 
pagne. 


1693  Diverse...  partite, 
de  Froberger. 


1693  Publication  des 
motets  de  Lorenzani 
Un  recueil  de  cho- 
rals varies,  de  Pa- 
chelbel. 


1695-1710  La  Lande 
compose  ses  princi- 
paux  motets. 


1696  Publication  pos- 
thume  de  A  Choice 
Collection  of  Lessons^ 
de  Purcell. 


1698  Concerti  musicali, 
de  Torelli. 

avant  1699  Quatre  li- 
vres  de  Pieces  de  luth 
sur  les  different  modes, 
de  Ch.  Mouton. 

1699  Livre  d'orgue,  de 
N.  Grigny. 


1700    Biblische    Histo- 
rien,  de  Kuhnau. 


1701  Concerto  di  So- 
nate,  de  T.  A.  Vitali. 
Douze  concerti  grossi 
de  Muffat  (dans  le 
style  italien). 


1700  Une  messe  a  qua- 
tre  voix,  de  Campra. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITfe  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Op&ras  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  •-  Airs 

1693  Representation  de 
Medee,    de     M.-A. 
Charpentier. 
Representation       de 
Didon,  de  Desmarets. 
Representation  d'Ar- 
mide,  de  Lully,  a  la 
cour  d'Espagne. 

1694  Le  V&iitien  P.  A. 
Fiocco  fonde  4  Bru- 
xelles  un  theatre  ly- 
rique. 

1695  Giacobbe  in  Egitto, 
de  F.  Gasparini. 
Les    Saisons,    opera- 
ballet  de  Collasse. 

1696    Premiere    reprg- 
sentation,  a  Naples, 
du  Trionfo  di  Camilla 
de  M.  A.  Bononciui. 

1697  L'  Europe  galante, 
opdra-ballet    de    La 
Motte  et  Campra. 
Isse,     pastorale    he- 
roique  de  Destouches. 

1697  Harmonische 
Freude,  de  Ph.  H. 
Erlebach  (lieder  avec 
accompagnement  ins- 
trumental). 

1698  La  caduta  di  de- 
cemviri,   d*A.    Scar- 
latti. 

1699  Amadis  de  Grece, 
de  Destouches. 

1699  La  Sirena  amoroso 
(recueil  comportant 
des  cantates  de  Bas- 
sani). 

1700  Eraclea,  d'A.  Scar- 
latti.,. 

1700  Noiivetles  parodies 
bacchiques,  publiees 
par  Ballard. 

1701  Omphale,  de  Des- 
touches. 
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ET  LITT^RAIRES 

BIOGRAPHIE 

DBS  MUSICIENS 

VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1703  Les  ouvrages  de 
Sauveur  sur  1'acous- 
tique. 


1703  J.  S.  Bach,  or- 
ganiste  de  la  ville 
d'Amstadt. 


1704  (?)  Mort   de   F. 
Provenzale. 


1705  Haendel  en  Italic. 


707  Conquete  du 
royaume  de  Naples 
par  les  coalises. 
J.  S.  Bach,  organiste 
de  la  ville  de  MUhl- 
hausen. 


708  J.  S.  Bach,  orga- 
niste de  la  cour  de 
Weimar. 


709  Construction,  des 
premiers  pianos  par 
Cristofori.a  Florence. 


1702-1706  Recueils  de 
suites  avec  ouverture 
de  Johann  Fischer  et 
de  J.  Ph.  Krieger. 

1702  Ariadne  musica,  de 
Fischer  (preludes  et 
fugues   pour   orgue, 
dans  tous  les  tons). 

1703  Premieres  ceuvres 
pour  orgue  de  J.  S. 
Bach. 


1706  Premier  livre  de 
pieces  de  clavecin,  de 
Rameau. 


1708  Premier  livre 
d'orgue*  de  P.  Du 
Mage. 


1709  Co?icerti  grossi,  op. 
8,  de  Torelli  (pos- 
thume). 


1703  Premiere  audition 
du  yudicium  Salomo- 
nist  de  Charpentier. 


1703  Messe  pour  orgue, 
de  G.  Corrette. 

1703-1705  F.  Couperin 
publie  ses  Motets  pour 
la  Chapelle  Roy  ale. 

•1704  Denn  Du  loirst 
meine  Seele,  premiere 
cantate  de  J.  S.  Bach. 


1705  Abendmusiken,  de 
Buxtehude. 


1707  Psaumes  latins,  de 
Haendel. 
Cantate  Aus  der  Tiefe 
(Psaume  "  De  pro- 
fundis  ").  de  J.  S, 
Bach. 


1708  Cantates  fran- 
Coises  sur  des  stefets 
tirez  de  VScriture, 
d'filisabeth  Jacquet 
de  La  Guerre. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1  702  -  1  706     Premieres 
cantates  de  Rameau. 

1702  Par  alible  des  Ita- 
liens  et  des  Frattfais, 
de  1'abbtS  Raguenet. 

1704  Iphigenie  en  Tau- 
nde,  de    Desmarets. 
Le  Carnaval  et  la  Fo~ 
lie,  de  Destouches. 
Almira,  de  Haendel. 

1704-1705  Cemparaison 
de    la    musique    ita- 
lienne  et  de  la  musique 
franfaise,   de  Lecerf 
de  La  Vidville. 

1705  Arsinoe,  de  Clay- 
ton, livret  italien  de 
T.  Stanzani. 
Premieres     d'Almira 
et  de  Nerd  de  Haen- 
del (a  Hambourg). 

1706  Alcyone,  de  Ma- 
rin  Marais. 

1706-1709  //  Trionfo  di 
Camilla,  de  M.  A.  Bo- 
noncini,  jou6  &  Lon- 
dres  pendant  quatre 
saisons. 

1707   Mitridate   Eupa- 
tore,  d'A.  Scarlatti  (a 
Venise). 
Rosamond,  de  Clay- 
ton, livret  d'Addison. 
Rodrigo,  de  Haendel 
(a  Florence). 

1707  A  Compleat  Me- 
thod for  Attaining  to 
Play     a      Thorough 
Bass,  de  G.  Keller. 

1708   La  Resurresdone, 
oratorio   de  Haendel 
(4  Rome). 
//  Trionfo  del  T&npo, 
oratorio  de  Haendel. 

1708     Cantates    fran- 
paisest  de  Campra. 

1708  Reflexions  sur  Uo- 
perat     de     Barthold 
Feind. 

1709  Premiere  d'Agrip- 
pina,  op6ra  de  Haen- 
del (£  Venise). 
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ET  UTT&IAIRES 
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1710  Haendel  en  An- 
gleterre. 

Creation  de  T Acade- 
my of  Ancient  Music 
(a  Londres). 


1713  Jesus  martyrise  et 
mourant  pour  les  pe- 
ches  du  monde,  de 
Brockes. 

1713  Bulle  Unigenitus, 
condemnation       des 
jansenistes. 

1 7 14  En  Angleterre,  ave- 
nement  de  Georgeler, 
electeur  de  Hanovre. 
Les  concertos  de  Vi- 
valdi commencent  & 
Stre  diffuses  en  Al- 
letnagne. 

Trait6  de  Rastatt;  les 
Pays-Bas  sont  donnas 
a  1'Empereur. 
Naissance  de  Gluck. 


1717  J.  S,  Bach  au  ser- 
vice du  prince  Le"o- 
pold  d'Anhalt  -  Co- 
then. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


1712  Partition  de  L'Es- 
tro  armomco  (ier  re- 
cueil   de   concertos), 
de  Vivaldi. 

1713  Premier  livre  de  da- 
vetin,  de  F.  Couperin. 
Suites  pour  orgue,  de 
Cl&rambault. 


1717  Second  livre  de  cla- 
vecin, de  F.  Couperin. 
Orgelb&cfdein,   de   J. 
S.  Bach,  • 

1718  Premier  livre  de  cla- 
vecin, de  J .  F.  Dandri  eu. 

1720  Suites  de  pieces 
pour  le  clavecin,  de 
Haendel. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1711  Actus  tragicus,  de 
J.  S.  Bach. 


1715  Trois  Lefons  de 
Ten&bres,  de  F.  Cou- 
perin* 


1716  La  Passion  selon 
Brockes,  de  Haendel 
(premiere  audition, 
1717). 


1718  Chandos  Anthems, 
de  Haendel. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITfe  DE  MUSTQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
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Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1710  Premiere  de  Ri- 
naldo,  de  Haendel  (a 
Londres). 
Cresus,  de  Reiser. 
La  Prindpessa  fidele, 
d'A.  Scarlatti. 
Les  f$te$  venitiennes, 
de  Campra. 

1710-  1726  Cantates 
franpaises,  &  une  et  a 
deux  voix,  de  C16- 
rambault. 

1712  Calltrhoe.de  D&s~ 
touches. 

1713    Der    neuerdffnete 
Orchester,  de  J.  Mat- 
theson. 

1714  Les  f£tes  de  Tha- 
lie,  de  Mouret. 

1714    De"couverte    des 
sons  diflterentiels  par 
G.  Tartini. 

I7IS  Tigrane,  d'A.  Scar- 
latti. 
Amadigi   di    Gaula, 
de  Haendel. 

a  partir  de  1715  Vingt- 
neuf  oratorios  de  J. 
Mattheson. 

1716    Was  mir  behagt, 
cantate  de  J.  S..Bach. 

1717  UArt  de  toucher 
le  clavecin,  de  F.  Cou- 
perin. 

1718     Telemaco,     d'A. 
Scarlatti. 

1720  Fermeture  de  I'o- 
p£ra  de  Leipzig. 
Acts  and  Galatea,  de 
Haendel. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTgRAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1733  Campra  nomine" 
sous  -  chef  de  rnu- 
sique  de  la  chapelle 
royale. 

J.  S.  Bach,  cantor  de 
I'Scole  Saint -Tho- 
mas de  Leipzig. 


1725  Mort  d'A.  Scar- 
latti. 

A  Paris,  Philidor 
fonde  le  Conceit  spi- 
rituel. 

1726  Les    voyages    de 
Gulliver,  de  Swift. 


1727  George  II,  roi 
d'Angleterre. 

1728-1731  Sejour  & 
Rome  de  J.  N.  Ha- 
mal. 

1729  Naissance  d'A. 
Soler. 

Naissance  de  P.  Van 
Maldere  a  Bruxelles. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


1721  Les  «  concertos 
brandebourgeois  », 
les  suites  franyaises  et 
anglaises  de  J.  S. 
Bach. 


1722  Troisi&me  livre  de 
clavecin,  de  F.  Cou- 
perin. 

Le  clavecin  bien  tem- 
pere.  ier  Uvre,  de  J. 
S.  Bach. 


1734  Deuxieme  Uvre  de 
clavecin^  de  Rameau. 


1726  Les  quatre  satsons, 
de  Vivaldi. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1721  Une  passion  (cho- 
rale) de  Kuhnau. 


1723  Passion  selon  saint 
yean,  de  J.  S.  Bach. 
Le  Magnificat,  de 
J.  S.  Bach. 


1724  Estro  poetico-ar- 
mordco,  psaumes  de 
Marcello. 

Christ  lag  in  Todes- 
batiden,  cantate  de  J. 
S.  Bach. 


1727    Coronation    An- 
tliems,  de  Haendel. 


1729  Passion  selon  saint 
Matthieu,  de  J.  S. 
Bach. 
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NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1720-1732  Esther,  ora- 
torio en  anglais,  de 
Haendel. 

1721  Les  Elements,  ope"- 
ra-ballet  de  Destou- 
ches  et  La  Lande. 
Griselda,   d'A.   Scar- 
latti (son  dernier  ope"- 
ra). 

1721  //  teatro  alia  mo- 
da,  de  Benedetto 
Marcello  (satire). 

1722  Ottone,  de  Haen- 
del. 

1722  Traits  de  riiar- 
monie  reduite  d  ses 
prindpes  naturels,  de 
Rameau. 

1723  Les  fetes  gret-ques 
et    romaines  ,    oplra- 
ballet   de    Collin   de 
Blamont. 
Representation,    & 
Prague,  de  Costanza  e 
fortezza,  de  J.  J.  Fux. 

1724  Giulio  Cesare,  de 
Haendel. 
Tawerlano,  de  Haen- 
del. 

1725  X>er  zufriedenges- 
tellte  Aolus,   cantate 
de  J.  S.  Bach. 
Deuxieme  Hvre  d'  An- 
na Magdalena  Bach. 

1726  Pyrame  et  Thisbe, 
de    Rebel    et    Fran- 
coeur. 
Les  stratagemes  de  Va- 
mour,  de  Destouches. 

1727    Les    amours   des 
dieux,  de  Mouret. 

1727   Ode  funebre,    de 
J.  S.  Bach. 

1728  The  Beggar's  Ope- 
ra, de  John  Gay. 

1728    Le  berger  fidele, 
cantate  de  Rameau. 

1729    Tentamen    novae 
theoriae  musicae,   de 
L.  Euler  (acoustique 
musicale). 

2038 
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BEPEBES  HISTORIQUES 
ET  LITTE'RAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALE 


1730  Le  jeu  de  I'amour 
et  du  hasard,  de  Ma- 
rt vaux. 

Don  Juan,  de  Gol- 

doni. 

Passione,     livret     de 

M6tastase. 

1731  San?  Elena,  livret 
de  M&astase. 


1732   NaiBsance  de 
Haydn. 


1733  FriedemannBach, 
organiste  a  Dresde. 
Mort  de  F.  Coupe- 
rin  le  Grand. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTAL^ 


1731  Troisieme  livre  de 
clavecin,  de  Rameau. 
Les  six  partitas  pour 
clavecin,    de    J.    S. 
Bach. 

1732  Concert!    grossi, 
de      Geminiani      (i 
Londres). 

a  partir  de  1732  Blu- 
menstrauss...  de  J.  K. 
F.  Fischer. 

1733  L'arte  di  violino, 
concertos  et  caprices, 
de  Locatelli. 


1734  Senates  pour  vio- 
lon,  op.  i,  de  Tar- 
tini. 

173  5  Deuxieme  partie 
de  Clavieriibung,  de 
J.  S.  Bach  (avec  le 
concerto  italien). 
Les  sons  harmoniques 
( senates  pour  yio- 
lon),  de  Mondonville. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1730   Eine  feste  Burg, 
cantate  de  J.  S.  Bach. 


1733  Envoi,  4  Dresde, 
du  Kyrie  et  du  Glo- 
ria de  la  «  Messe  en 
si  >  de  J.  S.  Bach. 


1734  Oratorio  de  Noel, 
de  J.  S.  Bach. 


1736  Stabat  Mater,  de 
Pergolese. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  —  Oratorios 
BaUets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1731    Grosse    General- 
bass  -  Schtde      de    J. 
Mattheson. 

1732   Le    triomphe  des 
sens,  de  Mouret. 
Jephte,    trag6die    de 
Pinolet    de    Monte"- 
clair. 

1732   Cantate   du  cafe, 
de  J.  S.  Bach. 

1732  Musicalisches  Le- 
xtkon,  de  J.  Walther. 

1733  Athalia,  de  Haen- 
del. 
Deborah,  oratorio  de 
Haendel. 
Hippolyte   et  Aricie, 
tragedie  de  Rameau 
(livret  de  Pellegrin). 
La    Serva   padrona, 
opera  buffa  de  Per- 
golese. 

1735  Les  Indes  gadantes, 
op^ra-ballet   de    Ra- 
meau. 
Premiere,    &    Rome, 
d'Olimpiade,  de  Per- 
golese  (livret  de  Me"- 
tastase). 
Alcina,  de   Haendel. 

1736  Atdlcmta,  de  Haen- 
del. 

1736  Le  Eyre  de  'chant 
de  Scherrlelli. 
1736-1745  Die  singende 
Muse  an  der  Pleisse, 
recueils  de  Ueder  de 
J.  S.  Scholze. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DES  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


MUSIQUE 
INSTRUMENTALE 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


1737   Gluck,   eleve  de 
Sammartini,  4  Milan. 


1738  J.  N.  Hamal  fonde 
les  concerts  spiri- 
tuelsarH6teldeville 
de  Liege. 


1739-1740  Lettresf ami- 
litres  ecrites  d'ltalie, 
de  Charles  de  Bros- 


1740  Fre"deric  II,  roi  de 
Prusse.  Ph.  Emm. 
Bach,  son  daveciniste 
de  chambre. 

1741-1780  Charles  de 
Lorraine;  efflores- 
cence nouvelle  de  la 
musique  a  la  cour  de 
Bruxelles. 


1742    Les 
Young. 


mitts ,     de 


1737  Les  trente  pre- 
miers Esercissipergra- 
vicembalo,  de  D.  Scar- 
latti (a  Madrid). 


1738  Parution  des  six 
premiers  concertos 
pour  orgue,  de  Haen- 
del. 


vers  1739  Senates  a  trots 

parties,  d'Arne. 
1739  Chorals  du  Dogme, 

de  J.  S.  Bach. 


1742  Les  sonates  et  les 
concertos,  de  J.  M. 
Leclair. 


1744  Sonate  accademi- 
che,  de  F.  M.  Vera- 
cini. 

Le  clavecin  bien  tern- 
pere  (2*  livre),  de  J. 
S.  Bach. 

1744-1745  Symphonies 
de  Sammartini,  Al- 
binoni,  Joh.  Stamitis 
et  Wagenseil. 

1745  Sonates  a  trots  par- 
tiest  de  Boyce. 


1737  Funeral  Antfiem,  de 
Haendel  (pour  la  mort 
de  la  reine  Caroline) 

1737  et  1738  Deuxlivres 
de  psaumes  a  grand 
choeur,  de  Campra 


1743  Dettiiigen  TeDeum, 
de  Haendel. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAITES  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  -  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1737  Castor  et  Pollux, 
trag^die   lyrique    de 
Rameau. 

1738  Saiil,  de  Haendel. 
Israel  en  Bgypte,  ora- 
torio de  Haendel. 
Fermeture  de  I'Op^ra 
de  Hambourg. 

1739  Susanna,  de  Haen- 
del. 
Dardanus,  trag^di  e  ly- 
rique de  Rameau. 

1740  Deidamia.  dernier 
ope"ra  de  Haendel. 

1740    Grundlage    einer 
Ehrenpforte,  deMat- 
theson    (recueil    de 
biographies). 

1741  Le  Messie,  orato- 
rio de  Haendel. 

1743  Joseph  etsesfreres, 
de  Haendel. 

1742  -  1752    Sammlung 
neuer  Oden  und  Lie- 
der,  de  ].  V.  G5mer. 

1744    Belsazar,    de 
Haendel. 
Herakles,    de    Haen- 
del. 
I  Pellegrini  al  sepol- 
cro  diN.-S,,  deHasse. 

1745    Platee,    come'die 
lyrique  de  Rameau. 
Pygmalion  ,    acte    de 
ballet  de  Rameau. 
Acante    et    Cephise, 
pastorale  herolque  de 
Rameau. 
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REPERES  HISTORIQUES 
ET  LITTERAIRES 

BIOGRAPHIE 
DBS  MUSICIENS 
VIE  MUSICALS 


1747    Mort    d'Antonio 

Literes. 

Mort    de    Francisco 

Vails. 
1747-1771      Odes,     de 

Klopstock. 


1750    Mort    de    J.    S. 
Bach  (a  Leipzig). 


1751  Discours  prelimi- 
ncdre  &  r Encyclopedia, 
de  d'Alembert. 

1752  En  France,  la  que- 
relle  des  Bouffons. 

1753  Lettre  sur  la  mu- 
sique    francaise,     de 
Rousseau. 


1756  Naissance  de  W. 

A.  Mozart. 
1756-1763  Guerre  de 

Sept  Ans. 
1759  Mort  de  Haendel, 

I  Londres. 
fin  1763  Arrivee  de 

Mozart  &  Paris. 

1764  Mort  de  Rameau, 
*  Paris. 


MUSIQUE 
INSTRUMENTAL 


1747  L'Offrande  must- 
cole,  de  J.  S.  Bach. 


1749  L'Art  de  la  fugue, 
de  J.  S.  Bach. 


1750  Eight  Symphonies, 
op.  2,  de  Boyce. 


1755    Premier  quatuor 
a  cordes,  de  Haydn. 


MUSIQUE  RELIGIEUSE 


I er  Janvier  1746?  Sin- 
get  dem  Herrn,  motet 
de  J.  S.  Bach. 
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MUSIQUE  LYRIQUE 

TRAIT^S  DE  MUSIQUE 
NOTATION  -  TECHNIQUE 

Operas  —  Oratorios 
Ballets 

Madrigaux 
Cantates  -  Airs 

1746  Judas  Macchabee, 
de  Haendel. 
Occasional    Oratorio, 
de  Haendel. 
Sant'Elena  al  calva- 
rio,  de  Hasse. 

1747  Josui,  de  Haendel. 
Alexander  Balus,  de 
Haendel. 

1748  Samson,  de  Haen- 
del. 
1748-1749  Salomon,  de 
Haendel. 

1749     Theodora,    de 
Haendel. 
Zoroastre  ,      trag^die 
lyrique  de  Rameau. 

1750     La     conversions 
di  Sant'Agostino,  de 
Hasse. 

1750  Demonstration  du 
principe  de   Vharmo- 
nie,  de  Rameau. 

1751  Jephte,  oratorio  de 
Haendel. 

1752   Le  devin  du  vil- 
lage, de  Rousseau. 

1754  Derniere  repr^sen- 
tation  d'un  ope*ra  alle- 
mand  baroque  a  Ru- 
dolstadt  (Thuringe). 
Anacreon  ,     acte     de 
ballet  de  Rameau. 

1754  Trattato  di  musica 
secondo  la  vera  scien- 
za  dell'  armonia,  de 
G.  Tartini. 

1755  La  Mart  de  Jestts, 
de  Graun. 

176?  Orphee,  de  Gluck. 

1764  Les  Bareades,  tra- 
g6die  lyrique  de  Ra- 
meau. 
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GLOSSAIRE  DBS  PRINCIPAUX 
TERMES  TECHNIQUES 

ACCENTUS  :  Elevation  m&odique  en  concordance  avec  1'accent  latin  du  motu 
ACCORD  :  Ensemble  de  sons  simultanes.  Traditionnellement,  les  accords  se 

foment  par  tierces  superpose'es.  L'accord  est  dit  renverse"  si  l'e"tagement 

des  tierces  n  est  pas  fait  sur  le  son  le  plus  grave  de  1'accord  (la  tierce  ren- 

versee  devient  une  sixte).  L'accord  est  dit  incomplet  s'il  lui  manque  des 

sons  dans  I  Stagement  des  tierces  (ex. :  <&-»«-»,  sans  le  sol). 
AIR  :  Melodje  chantee,  en  principe,  avec  acceptions  diverses  en  ce  qui  concerne 

sa  forme  architecturale. 
ALLEMANDE  :  Depuis  1550,  chez  Attaingnant,  nom  d'une  danse  k  la  maniere 

des  rondes  allemandes,  par  opposition  &  la  pavane;  cette  danse  est  un  ele- 

ment  caracteristique  de  la  suite  instrumentale  francaise. 
ALTUS  :  Synonyme  d'alto  :  voix « haute  » par  rapport  &  la  « teneur » (tenor)  qui 

sert  de  base  &  la  composition  d'une  ceuvre  au  Moyen  age. 
AMBITUS  :  Etendue  du  grave  &  1'aigu. 
ANACROUSIQUE  :  Se  dit  d'une  me*lodie  commencant  imme'diatement  avant  la 

barre  de  mesure,  le  son  suivant  cette  derntere  etant  psychologiquement 

affect^  d'une  certaine  lourdeur.  Le  son  precedent  la  barre  de  mesure  se 

norame  anacrouse. 

ANTHEM  :  Composition  anglicane  sur  un  teste  religieux  (de  forme  variable). 
ANTIPHONAIRE  :  Recueil  des  antiennes  en  chant  grdgorien,  livre  r^serv6  aux 

chantrea  (antiennes  de  psaumes). 

ANTIPHONER  :  Chanter  en  deux  groupes  qui  se  impendent.    . 
ANTIPHONIE  :  Chant  d'alternance  entre  deux  choeurs. 
ANTIQUE  (MUSIQUE  MESUREE  A  L')  :  Essai  d'appHcation  k  la  po^sie  et  a  k 

mustque  francaises  de  la  rythmique  grecque  (3CVTe  siede).    * 
APPOGGIATURE  ou  APPOGIATURE  :  Son  appuy£ :  son  Granger  &  un  accord  mais 

qui  se  re*sout  imm^diatement  par  un  intervalle  me"lodique  de  seconde  sur 

1'un  des  sons  constitutife  de  ce  mfime  accord;  a  une  forte  valeur  expressive 

et  demande  un  renforcement  d'intensit^. 

ARIA  :  Air,  en  iralien.  L'aria  da  capo  comporte  une  reprise  (forme  A  B'A). 
ARIOSO  :  Style  interm^diaire  entre  ie  recitatif  (ou  le  rythme  verbal  pr6domine) 

et  Tair  (0(1  c'est  le  rythme  melodique  qui  pr&Iomine). 
ARMURE  :  Signes  solfggiques  au  debut  d'une  port^e,  qui  renseignent  approxi- 

mativement  sur  le  ton  et  le  mode  de  ce  qui  est  ecrit  sur  cette  portee. 
ARS  ANTIQUA  :  Technique  ancienne  par  opposition  a  la  *  technique  nouvelle  » 

de  1'ars  nova. 
ATTAQUE  :  L'attaque  d'un  son  —  la  maniere  de  le  produire  — ,  a  un  effet 

BUT  le  caractere  de  ce  son  et  de  la  melodic  qui  contient  plusieurs  de  ces 

sons.  C'est  aur  les  diff^rentes  facons  d'attaquer  les  sons  que  Ton  juge  les 

interpretes. 
AUGMENTER  :  Une  melodie  en  croches  r^petee  ensuite  en  noires  ou  en  blanches 

est  dite  augment^e. 

AULODIE  :  Chant  accompagn6  par  1'aulos. 
AYRE  :  Forme  anglaise  de  Tair. 
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BAILS  :  Terme  espagnol  qui  designe  la  danse. 

BALLADE  :  Chanson  &  danger  qui  a  donne*  son  nom  £  1'une  des  nombreuses 
formes  de  la  chanson  savante  au  Moyen  age. 

BARCAROLLE  :  Chanson,  puis  pifece  musicale  ou  le  compositeur  s'inspire  du 
rythxne  des  vagues,  du  clapotis  de  1'eau,  etc. 

BARZELLETTA  :  Forme  primitive  de  la  frottola. 

BASSE  :  Partie  ou  voix  la  plus  grave  dans  un  ensemble.  La  basse  continue  est 
la  partie  note"e  et  supportant  des  chiffires  exprimant  les  accords,  dans  la 
musique  des  XVUe  et  xvme  siecles.  La  basse  fondamentale  et  la  basse  har- 
monique  d<£signent  les  sons  les  plus  graves  des  accords,  en  considerant  leur 
6tat  de  non-renversement.  La  basse  contrainte,  obstinee  ou  invariable  est 
celle  qui  sert  de  fondement  architectural  dans  des  formes  telles  que  passa- 
caille,  chaconne,  etc. 

BASSE-DANSE  ou  BASSE-DANCE  :  <  Danse  par  bas  ou  sans  sauter  »  aux  xve  et 
XVI«  siecles,  par  opposition  aux  danses  «  sautillantes  ». 

BASSUS,  votr  :  BASSE. 

BERGERETTE  :  Danse  du  xvie  siecle,  du  genre  des  «  basses-danses  »,  la  plupart 
du  temps  en  mesure  a  6/8. 

BICINIUM  :  Terme  technique  par  lequel  on  designe  les  polyphonies  a  deux  par- 
ties dans  la  musique  du  xve  et  du  XVTe  siecle. 

BOURREE  :  Danse  d'origine  auvergnate,  connue  depuis  le  milieu  du  xvie  siecle. 

BRANLE  ou  BRANDO  :  Ronde  danse*e  (et  souvent  chante*e)  dans  la  musique  du 
XVle  et  du  xvne  siecle. 

CACCIA,  voir :  CHACE. 

CADENCE  :  Fin  de  phrase  musicale.  La  cadence  plagale  («  &  c6te*  »)  complete 
et  affirme  la  cadence  parfalte.  La  cadence  rompue  est  une  cadence  incom- 
plete, dans  laquelle  le  discours  est  «  suspendu  »  au  lieu  d'etre  clos. 

CALATA  :  Chanson  a  danser  d'un  rythme  tres  gai  dans  la  musique  italienne  des 
le  XIV  siecle. 

CANARIE  :  Danse  des  xvie  et  xvn*  siecles,  analogue  &  la  gigue. 

CANCION  :  Chanson,  en  espagnol. 

CANTATE  :  (Euvre  chante*e,  par  opposition  a  sonate,  oeuvre  sonne"e  (ou  jouee). 

CANTILBNA:  Piece instrumentale  en  style  de  chanson  accompagne'e  (xrv«  siecle). 
Actuellement,  le  mot  cantilbie  designe  souvent  la  ligne  du  chant. 

CANTILLATION  :  Maniere  de  chanter  ou  de  reciter  musicalement  un  texte 
litte*raire. 

CANTUS  FIRMUS  :  Melodic  servant  de  base  architecturale  a  une  ojuvre  musicale 
(A  partir  du  xvie  siecle). 

CANZONE  :  fitymologiquement,  chanson;  mais  plus  sp^cialement  r^servi,  a 
partir  du  xvie  siecle,  aux  pieces  instrumentales  ^  caractere  chantant  ou 
adaptges  i  partir  de  chansons.  (Canzone  da  sonar  :  forme  primitive  de  la 
sonate.) 

CAPRICCIO  :  Piece  fugue*e  dans  la  musique  instrumentale  du  XVle  et  du 
xviie  siecle  (encore  chez  J.-S.  Bach,  2e  partita). 

CAROLE  :  Ancien  nom  de  la  ronde  danse'e.  En  Angleterre,  longtemps  associ^e 
a  la  po^sie  d'origine  (carol). 

CATCH  :  Forme  de  chant  anglais,  souvent  en  canon  (caccia), 

CAVATINE  :  Air  d'op^ra,  qui  se  distingue  de  Maria  da  capo  par  Tabsence  de 
repetitions  et  de  (longues)  vocalises. 

CENTONISATION  :  Proc^d6  de  composition,  surtout  dans  le  plain-chant,  qui 
consiste  &  r^unir  des  elements  pris  &  diverses  compositions  deja  existantes. 

CHACE  ou  CHASSE  :  Piece  en  canon,  dont  le  texte  se  rapporte  souvent  a  la 
chasse. 

CHACONNE  ou  CHACONE  :  Forme  de  composition,  dans  laquelle  un  motif  de 
quatre  ou  huit  mesures  est  repe*tl  un  grand  nombre  de  fois,  avec  ou  sans 
variation  melodique,  mais  toujours  avec  des  variations  hannoniques. 

CHORAL  :  Nom  donne"  aux  melodies  liturgiques  luth^riennes  qui  servent  de 
fondement  architectural  &  un  grand  nombre  de  pieces  vocales  ou  instru- 
mentales de  la  musique  allemande  4  partir  du  xvie  siecle. 

CHROMATIQUB  :  Designe  Tintrusion  de  sons  supptementaires  dans  la  gamine 
naturelle  et  simple  (diatonique). 

CnHARODlE  :  Chant  accompagne]  de  la  cithare. 

CLAUSULA  :  Terme  ge'ne'ral  designant  toute  tenninaison  dfti>y  la  musique 
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liturgique.  Au  xvi°  siecle,  synonyme  de  cadence.  A  1'origine  des  anciennes 

formes  polyphomques. 
CLEF  :  Signe  solfe"gique  plac6  en  debut  de  ported  et  qui  indique  la  position 

d'un  son  de  re*fe"rence. 
COLOR  ou  COLORATION  :  Enrichissement  d'une  simple  ligne  melodique  (trilles, 

mordants,  etc.). 
COLORATURE  :  Enrichissement  d'une  Hgne  melodique  par  de  nombreux  sons 

rapides  et  dans  1'aigu.  Par  extension,  voix  de  soprano  leger  capable  de  chan- 

ter de  tels  passages  enrichis. 
CONCERTINO  :  Groupe  de  solistes  par  opposition  au  concerto  grosso  qui  cons- 

titue  la  masse  de  1'orchestre  (ou  1'ensemble). 
CONCERTO  GROSSO  :  Forme  instrumentale  qui  tire  parti  de  1'opposition  entre 

un  grand  groupe  (orchestral)  et  un  petit  groupe  (soliste)  d'instrumentistes. 
CONDUCTUS  :  A  1'origine,  chant  qui  accompagne  un  deplacement  pendant 

1  office.  Au  Xllle  siecle,  genre  polyphonique  consistant  en  une  voix  organale 

(teneur)  inventee  et  orne'e  de  contrepoints  en  de"chant. 
CONTINUO  :  Ensemble  des  instruments  qui  re"alisent  la  basse  continue. 
CONTRA  :  AbreViation  de  contre-teneur. 
CONTRAFACTUM  :  Proce'de'  qui  consiste  &  modifier  pour  1'usage  profane  un 

texte  musical  religieux,  ou  inversement. 

CONTRATENOR,  VOtr  :  CONTRE-TENEUR. 

CONTRE-EXPOSITION  :  Deuxieme  exposition  d'une  melodie,  d'un  theme,  etc. 
CONTREPOINT  :  Derive  du  latin  :  punctum  contra  punctum  (note  centre  note)  ; 

combinaison  simultane'e  de  deux  ou  plusieurs  melodies.  Dans  le  centre- 

point  fleuri,  la  combinaison  est  de  plusieurs  notes  contre  une  note. 
CONTRE-SUJET  :  Melodic  qui  accompagne  le  sujet  (theme)  dans  une  oeuvre 

fugue'e. 
CONTRE-TENEUR  :  Melodic  au  grave  de  la  teneur  dans  les  polyphonies  me"die- 

vales. 
COURANTE  :  Danse  &  trois  temps,  Tune  des  formes  le  plus  frdquemment  uti- 

lise'es  dans  la  suite  instrumentale. 
CUATRO  :  Piece  polyphonique  &  quatre  parties  dans  la  musique  espagnole 

du  xvie  siecle. 

DA  CAPO  :  Indique  une  reprise. 

DE"CHANT  ou  DISCANTUS  :  Melodic  superposee  A  une  melodic  donne"e,  forme 

primitive  du  contrepoint. 

DECLAMATION  CHANTED  :  Synonyme  de  recitatif. 
DEGRlS  :  Designe  Templacement  d'un  son  dans  une  gamme  donne"e  (sol  est 

Se  degrees0  son  dans  la  gamme  d'ut,  mais  ier  degr6  dans  la  gamme  de  sol, 

etc.).  Les  bans  degre*s  sont  le  ier,  le  4e  (sous-dominante)  et  le  se  (domi- 

nante).  Les  degre*s  secondaires  sont  les  autres  degrds  de  la  gamme  diatonique. 

Les  degr£s  alteres  sont  ceux  qui  n'existent  que  dans  la  gamme  chromatique. 
DESSUS  :  Partie  sup^rieure  d'un  ensemble  polyphonique  ou  instrument  le  plus 

aigu  d'un  groupe  d'instruments. 
DE'TIMBRER  :  Supprimer  les  harmoniques  d'un  son  (les  harmoniques  carac- 

te*risent  et  individualisent  le  timbre  particulier  &  chaque  son). 
DlAPHONlE  :  Chant  &  deux  voix  paralleles  (non  ^  1'unisson). 
DIATONIQUE  :  Etat  d'un  ensemble  de  sons  (conse*cutifs  ou  simultanes)  qui 

s'inscrit  dans  la  gamme   diatonique   naturelle,  a  Texclusion  des  degrees 

alteres. 
DlFFERENClA  ou  DlFERENClA  :  Synonyme  de  variation,  dans  la  musique  espa- 

gnole. 
DIMINUTION  :   Diminution  des  dur£es  d'une  suite  de  sons.  Un  theme  en 

blanches  qui  se  pre'sente  en  noires  ou  en  croches  est  en  diminution. 
DIVERTISSEMENT  :  Piece  intercale"e  dans  une  come"die  ou  un  ope"ra.  —  Partie 

de  la  fugue. 
DOMINANTE  :  En  regime  modal  ou  tonal,  son  sur  lequel  se  porte  la  melodie 

avant  de  retourner  £  sa  finale.  Dans  la  musique  moderne,  la  dominante 

rdpond  au  se  degre*. 
DOUBLE  :  Synonyme  de  variation,  en  particulier  dans  la  musique  des  suates  de 

danses,  ou  le  double  est  la  re'pe'tition  ornee  et  vari^e  d'une  danse. 
DUCTIA  :  Danse  du  xine  siecle. 


ENCYCLOP^DIE  IX 


2050  GLOSS  AIRE  DBS  TERMES  TECHNIQUES 


:  Ensemble  de  sons  dont  dispose  le  compositeur  pour  composer 
sa  musique.  L'echelle  pentatonique  exclut  le  demi-ton.  L'echelle  naturelle 
tient  compte  de  1'  *  Evidence  »  des  intervalles  de  quinte,  quarte,  tierce  et 
sixte.  L'echelle  temper  ee  «  rectifie  »  1'echelle  naturelle  afin  de  pennettre  les 
modulations  dans  tous  les  tons. 

EMMELE  :  Intervalle  de  modulation.  Tous  les  intervalles  dont  les  notes 
comportent  un  rapport  inferieur  a  celui  de  la  quarte  (Farabi).  Ces  inter- 
valles appartiennent  a  la  categoric  des  «  petits  intervalles  consonnants  ». 
On  en  distingue  trois  sortes  :  grand,  moyen,  petit. 

ENHARMONIE  :  Proced^  harmonique  qui  consiste  a  donner  i  un  son  altere 
une  signification  differente  de  celle  que  lui  confere  son  origine  (un/a  diese, 
4e  degre*  eleve  en  do,  peut  etre  pris  pour  un  sol  bemol,  4e  degre  en  re 
bemol). 

ENHARMONIQUE  :  Qui  opere  une  distinction  entre  des  intervalles  plus  petits 
.que  le  demi-ton. 

ENSALADA  :  Synonyme  de  quolibet  dans  la  musique  espagnole. 

ENTREMESES  :  Synonyme  d'entremets  ou  interlude. 

ESTAMPIE  :  Danse  (chantee  ou  non)  dans  la  musique  du  xme  et  du  xive  siecle. 

ESTRAMBOTE  :  Forme  espagnole  du  strambotto. 

EXPOSITION  :  Premiere  presentation  d'un  theme,  d'une  melodie  ou  d'un 
groupe  de  themes,  etc.,  destines  a  etre  «  reexposes  ». 

FALSOBORDONE,  FABORDONE  :  Faux-bourdon, 

FANTAISIE  :  Jusqu*au  xviie  siecle,  composition  instrumentale  de  style  contra- 

puntique.  Par  la  suite,  piece  de  forme  libre. 
FAUX-BOURDON  :  D&igne  une  polyphonic  &  trois  voix  en  accords  de  sixte 

paralleles. 

FlGURA  :  Note  musicale,  dans  la  notation  du  Moyen  age  et  de  la  Renaissance. 
FOLIA  :  Forme  musicale  espagnole  apparentee  &  la  chaconne  et  &  la  passa- 

caille. 

FORLANE  :  Danse  a  deux  temps  (6/4  ou  6/8),  originaire  du  Frioul. 
FROTTOLA  :  Composition  musicale  &  trois  ou  quatre  voix,  de  caractere  popu- 

laire,  qui  fut  a  la  mode  en  Italic  vers  la  fin  du  xve  et  le  debut  du 

xvi«  siecle. 
FUGUE  :  Composition  contrapuntique  mpnothematique  qui  fait  un  constant 

usage  de  I'lmitation.  Le  style  fugue  utilise  les  caracteristiques  du  discours 

de  la  fugue  (rSponses,  imitations,  canons,  etc.). 

GAILLARDE  :  Danse  mondaine  du  xvie  siecle. 

GAMME  :  Partie  de  l'e*chelle  comprise  entre  deux  sons  a  intervalle  d'octave. 
Normalement,  les  gammes  se  repetent  sans  changernent  dans  les  diff^- 
rentes  octaves.  L/a  gamme  \pentatonique  ne  comprend  que  cinq  sons  (en  prin- 
cipe  sans  rapport  de  demi-ton)  ;  la  gamme  heptatonique  peut  etre  considered 
comme  une  gamme  pentatonique  enrichie  de  deux  sons  ou  cornme  une 
gamme  diatonique  naturelle.  La  gamme  temperee  comprend  des  sons  .dont 
les  rapports  d'intervalle  sont  exclusivement  formed  4e  demi-tons  ^gaux 
ayant  la  valeur  d'un  doimeme  de  Tintervalle  d'octave.  (Voir  aussi  :  chro- 
matique.) 

GAVOTTE  :  Danse  francaise  ancienne  d'origine  populaire,  d'allure  moderee  et 
de  rythme  binaire.  Particulierement  repandue  au  xvili*  siecle. 

GlGUE  :  Danse  originaire  de  Grande-Bretagne,  en  mesure  ternaire. 

Gozo  :  Cantique  religieux  espagnol. 

GR^GORIEN  :  Npm  donne"  au  chant  monodique  officiel  de  I'figlise  catholique 
romaine  de  rite  latin  (d'apr6s  saint  Gr^goire  le  Grand,  traditionnellement 
consid^r^  comme  son  organisateur). 

GRUPPETTO  :  Petite  figure  melodique  autour  d'un  son  principal. 

HARMONIE  :  Science  des  accords  et  de  leur  succession.  Sch&nas  modaux  des 
Grecs. 

HARMONIQUE  :  Nom  donn6  a  chacun  des  sons  partiels  qui  entrent  dans  la 
constitution  d'un  son  musical.  Ces  sons  forment  une  serie  «  harmonique  v, 
dont  les  rapports  d'intervalle  sont  intangibles,  mais  dont  les  rapports  d'in- 
tensite,  tres  variables,  d^terminent  le  timbre  du  son  entendu. 

HEPTATONIQUE,  voir  :  GAMME. 
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HETEROPHONIE  :  Designe  d'une  maniere  tres  generate  1'etat  simultane1  de  plu- 

sieurs  sons. 

HEXACORDE  :  Suite  de  six  sons  sans  rapport  d'octave  (ex. :  do-re-mi-fa-sol-la). 
HOMOPHONIE :  Etat  d'une  musique  qui  n'utilise  point  la  simultaneity  des  sons. 

Ce  terme  s'&end  improprement  a  rharmonisation  verticale  par  opposition 

au  contrepoint. 
HOQUET  :  Precede  de  «  contretemps  en  6cho  »  dans  la  musique  de  Tars  nova. 

IMITATION  :  Designe  une  suite  de  sons,  repete"e  d'une  facon  analogique  ou 

identique. 

INTERLUDE  :  Piece  intercalate  sans  forme  d^finie. 
INTONATION  :  Prelude  instrumental  qui  donne  le  ton  de  1'office. 
INTRADA  :  Courte  piece  rythmique  qui  ouvre  une  suite  instrumentale. 
(STYLE)  :  Style  contrapuntique  en  imitation. 


i  rythme  identique  dans  les  diffe'rentes  parties 

LAI  :  Piece  lyrique  avec  accompagnement  instrumental,  au  Moyen  age. 

LAMENTO  :  Chant  de  lamentations. 

LAUDA  ou  LAUDE  :  Chant  de  louange  en  langue  vulgaire,  en  usage  en  Italic  au 

xili8  et  au  xiv°  siecle. 
LETRILLA  :  Composition  poe'tique  espagnole,  generalement  avec  refrain,  habi- 

tuellement  mise  en  musique  et  chantee.  Les  letrillas  sont  surtout  destinies 

a  la  pratique  religieuse. 
LIED  :  Synonyme  de  chanson,  en  Allemagne. 
LIGATURE  :  a)  Signe  de  notation  au  Moyen  age  (Her  plusieurs  notes  sans  lever 

la  plume).  S'emploie  abusivement  comme  synonyme  de  liaison.  —  A)  Corde 

ou  ligament  serr6  autour  du  manche  d'un  luth  et  qui  remplit  Poffice  d'un 

sillet. 
LOA  :  Prologue  en  musique  (Espagne). 

MADRIGAL  :  a)  Texte  profane  chant6  (au  Xiv°  siecle  a  Florence).  —  b)  Piece 
polyphonique  d'une  grande  liberte  de  structure  qui  autorise  la  plus  grande 
liberte"  d'expression.  Forme  essentielle  du  genie  musical  italien  (xvie  siecle). 

MANUEL  :  Clavier  a  mains,  par  opposition  au  pedalier. 

MARCHE  D'HARMONIE  :  Succession  symetrique  d'enchatnements  harmoniques 
semblables  mais  sur  des  degres  differents  de  la  gamme  (en  montant  ou  en 
descendant).  . 

MASCARADE  :  Musique  accompagnant  une  entree  de  personnages  masques. 

MASQUE  :  Terme  qui  designe  en,  Angleterre,  au  temps  de  la  Renaissance  et  a 
1'epoque  elisabethaine>  un  divertissement  aristocratique  analogue  a  notre 
ballet  de  cour. 

MAXIME  :  Note  figure  en  forme  de  rectangle,  utilisee  au  Moyen  age  pour 
representer  deux  ou  trois  valeurs  longues.  . 

MEDIANTE  :  Son  qui  correspond  au  trpisieme  degre  de  la  gamme  et  qui  forme 
tierce  majeure  dans  la  gamme  majeure  et  tierce  mineure  dans  la  gamme 

MELISME  :*Chez  les  anciens  Grecs,  remplacement  d'une  note  de  longue  dure"e 

par  plusieurs  notes  de  durees  moindres. 
MELODIQUE  :  Instruments  melodiques,  par  opposition  aux  instruments  dits 

MELOPEE  :  Dans  la  tragedie  grecque,  mode  de  recitation  musicale  issu  du 
langage  par!6. 

M6LOS  :  Mernbre  de  phrase  musicale. 

MENUET  :  Danse  poitevine  a  trois  temps,  particulierement  en  honneur  au 
xvil«  et  au  xvme  siecle,  utilisee  dans  la  suite  et  dans  la  senate  et  souvent 
emprunt6e  par  la  symphonic.  . 

MESSE  :  Ensemble  des  cinq  (quelquefois  six)  pieces  qui  forment  1  ordinaire 
de  la  messe  (Kyrie,  Gloria,  Credo,  Sanctus,  Agnus  Dei,  [Ite  Missa  est]). 

METABOLE  :  Changement  de  tonique  modale  dans  le  cours  d  une  melodie. 

MINIME  :  Figure  de  note  qui  s'ajoute  a  la  semi-breve  dont  elle  vaut  une  frac- 
tion variable. 
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MIXTURE  :  Jeu  d'orgue  qui  modifie  le  timbre  en  amplifiant  1'intensite  des  har- 
moniques  des  sons.  Ces  jeux  (dits  de  mutation)  ne  spnt  pas  employes 
seuls,  mais  seulement  «  en  combinaison  »  ayec  d'autres  jeux. 

MODE  :  Maniere  d'etre  d'une  melodic,  en  fonction  de  ses  caracteristiques  prin- 
cipales  (tonique,  finale,  dominante,  sons  utilises,  rythme,  etc.). 

MODULATION  :  Passage  d'un  ton  ou  d'un  mode  d  un  autre. 

MONODIE  :  Etat  d'un  ensemble  de  sons  qui  n'admet  pas  la  simultan&te. 
Monodie  accompagnee  est  le  terme  impropre  par  lequel  est  designed  une 
polyphonic  dans  laquelle  une  seule  partie  est  melodique. 

MORDANT  :  Groupe  de  trois  sons  comprenant :  le  son  principal,  le  son  a  dis- 
tance de  seconde  inferieure,  et  &  nouveau  le  son  principal. 

MOTET  :  En  general,  composition  i  plusieurs  voix,  religieuse  ou  profane,  avec 
ou  sans  intervention  d'instruments. 

MOTIF  :  Cellule  melodique,  rythmique  ou  harmonique,  caract&ristique  dans 
une  ceuvre  musicale. 

MUANCE  :  Systeme  musical  invente"  par  GUI  d'Arezzo  afin  de  repartir  toute 
I'echelle  diatonique  en  trois  hexacordes  identiques  (avec  utilisation  du 
si  bemol). 

MUSIQUE  DE  CHAMBRE  :  A  1'origine  (xvne  siecle),  expression  synonyme  de 
musique  de  cour,  la  «  chambre  »  s'entendant  de  la  residence  princiere,  par 
opposition  &  musique  d'eglise.  L'expression  s'emploie  aujourd'hui  par 
opposition  &  musique  symphonique  ou  de  theatre. 

MUTATION,  voir :  MIXTURE. 

NEUME  •  Figure  de  note  representant  un  ou  plusieurs  sons  dans  Pe'criture  du 

plain -chant. 
NOME     En  grec  :  regie  ou  loi.  Timbre  (ou  melodic)  caracte'ristique  dans  la 

musique  grecque. 
NOTE  CONTRE  NOTE  :  Se  dit  d'un  style  polyphonique  dans  lequel  les  m6mes 

syllabes  sont  prononce'es  strictement  en  mime  temps  dans  les  differentes  voix. 

OBLIGE  :  Se  dit  d'une  indication  expresse  d'un  compositeur,  que  1'ex^cutant 
n'a  pas  le  droit  de  changer. 

ODE  :  Chez  les  Grecs,  poeme  chant6. 

OPERA  :  Drame  chant6. 

ORATORIO  :  CEuvre  chante"e,  de  grande  envergure,  et  &  sujet  de  pr^f^rence 
religieux.  Au  XIX6  siecle,  1'oratorio  est  un  op&ra  sans  spectacle. 

ORGANUM  :  Forme  la  plus  ancienne  de  polyphonic  improvised  sur  im  theme 
de  plain-chant  (ixe  siecle). 

OSTINATO  :  Maintien  d'une  formule  melodique  ou  rythmique  pendant  une 
longue  partie  d'une  ceuvre  ou  pendant  toute  Pceuvre. 

OUVERTURE  :  D&igne  une  piece  orchestrale  qui  prelude  i  un  spectacle  en 
musique.  L'ouverture  d  lafranfaise  est  une  forme  bien  definie  (ire  partie 
lente  avec  rythmes  point^s,  2e  partie  rapide  et  fuguee,  quelquefois  reprise 
de  la  ire  partie)  rouverture  d  Vitalienne  egalement  (vif-lent-vif).  Le  mot 
ouverture  est  souvent  pris  dans  un  sens  tres  large  qui  tient  compte  de  son 
caractere  solennel,  de  «  preparation  »,  ou  de  «  resume  d'un  drame  ». 

PARALLELS  :  £tat  de  deux  ou  plusieurs  melodies  qui  se  maintiennent  toujours 

a  ^gale  distance,  compte  tenu  des  intervalles  adoptes  au  depart. 
PARLANDO  :  Presque  parle",  avec  la  libert^  d'intonation  melodique  et  d'exacti- 

tude  rythmique  que  cela  comporte. 
PARTITA  :  Synonyrne  de  suite. 
PASSACAILLE  :  Danse  du  xvie  siecle  devenue  forme  d'architecture  musicale  : 

repetition  indefinie  d'un  m^me  therne  qui  soutient  des  harmonies  et  des 

contrepoints  diff6rents. 
PASSAMEZZO  :  Danse  italienne  du  xvi°  siecle,  de  rythme  binaire  et  de  mouve- 

ment  modere1. 
PASSE-PIED  :  Danse  instnimentale  vive  et  l^gere  de  rythme  ternaire,  avec  un 

leve  (anacrouse)  d'une  croche. 

PASSION  :  Texte  biblique  de  la  Passion  mis  en  musique. 
PASTORALE  :  Quant  au  sujet,  s'il  s'agit  d'une  piece  chanted  (ou  d'un  op6ra); 

quant  &  1'inspiration  s*il  s'agit  d'une  ceuvre  instrumentale. 
PASTOURELLE  :  Chanson  de  troubadour  ou  de  trouvere,  dialogu^e,   dont 

1'herolne  est  une  bergere. 
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PAVANE  :  A  1'origine,  danse  de  procession  ou  de  cortege,  suivie  d'une  autre 

danse  saut^e  (gaillarde). 
PENTATONIQUE,  voir  :.  GAMME. 
PES  :  Equivalent  de  teneur,  c'est-a-dire  de  la  voix  grave  qui  soutient  la  poly- 

phonie.  Designe  parfois  la  basse  obstinee  (musique  anglaise  du  Moyen  age), 
PIVA  :  Danse  populaire  italienne  du  Moyen  age,  qui  etait  accompagnee  & 

1'origine  par  la  cornemuse  (piva). 
PLAIN-CHANT  :  Chant  monodique  religieux  qui  comprend  aussi  bien  le  chant 

gregorien  que  les  autres  chants  liturgiques  de  POccident. 
POLONAISE  :  A  1'origine,  danse  de  cour  (xvie  siecle),  qui  a  subi  de  nombreuses 

modifications,  depuis  les  clavetinistes  jusqu'a  Frederic  Chopin. 
POLYPHONIE  :  Etat  d'une  musique  qui  superpose  plusieurs  melodies  en  meme 

temps. 

POSTLUDE  :  Termine  une  oeuvre  (mouvement  final). 
PREAMBULE  :  Synonyme  de  prelude. 

PRELUDE  :  Premiere  piece  d'un  ensemble  ou  d'une  suite  de  pieces. 
PROGRAMME  (MusiQUE  A)  :  Se  dit  d'une  musique  instrumentale  dont  1'inspira- 

tion  s'est  appuyee  sur  des  Elements  exterieurs  &  la'simple  architecture  musi- 

cale. 

PSALMODIE  :  Chant  des  psaumes  &  la  maniere  recitative. 
PUNCTUM  :  Sert  &  designer,  au  Moyen  age,  les  ditKrentes  sections  d'une  piece 

a  danser. 

QUADRUPLUM  :  Quatrieme  voix  qu'on  ajoute  a  1'aigu  d'une  composition,  et 

polyphonic  a  quatre  voix  (au  Xllie  siecle). 
QUATRICINIUM  :  Polyphonie  a  quatre  voix. 
QUINTUS  :  Synonyme  de  vagans. 
QUOLIBET  ou  QUODLIBET  :  Forme  musicale  qui  utilise  plaisamment  des  themes 

connus,  sorte  de  pot-pourri. 

RECHANT  :  Synonyme  de  refrain  dans  la  chanson  polyphonique  francaise. 
RE'CIT  :  a)  Synonyme  de  reatatif.  —  b)  R£tit  a  voix  seule  :  solo  accompagn& 
RECITATIF  :  Style  de  chant  dans  lequel  les  lois  de  1'architecture  formeUe 

cedent  le  pas  a  une  prosodie  naturelle  plus  ou  moins  correcte.  Le  r^citatif 

secco  iaisse  la  voix  £  decouvert  en  la  soutenant  simplement  par  quelques 

accords;  le  recitatif  accompagne  est  plus  riche  en  substance  musicale  et 

limite  davantage  la  libertd  d'elocution  de  1'interprete. 
RECTO  TONO  :  Sur  une  seule  note. 
REGISTRE  :  a)  Partie  de  la  tessiture  propre  4  chaque  voix  et  i  chaque  instru- 

ment, oil  Ton  distingue  le  grave,  le  medium  et  Taigu.  —  £)  Dispositif  qui 

permet  de  faire  parler  les  jeux  ou  les  rangs  de  tuyaux  d'un  prgue.  S'ap- 

plique,  par  analogic,  au  clavecin. 
RELATIF  :  Chaque  ton  majeur  a  un  ton  mineur  relatif  qui  s'obtient  en  utilisant 

les  mfimes  sons  en  partant  du  6e  degr^  et  en  y  introduisant  une  nouvelle 

sensible.  Ex.  :  ut,  r£  mi,  fa,  sol,  la,  «,  ut  (majeur)  ;  la,  si,  ut,  re,  rm,  fat 

sol  diese,  la  (mineur). 

RES  FACTA  :  Contrepoint  realise  dans  toutes  ses  parties. 
RlCERCAR  :  Piece  instrumentale  imit6e  du  motet  et  composee  en  imitation., 

Designe  plus  particuUerement  les  pieces  Rentes  pour  instruments  polypho- 

niques  (luth,  clavecin,  orgue)  (xvie  siecle). 
RIPIENO  :  Ensemble  d'un  groupe  instrumental  par  opposition  a  rinstrument 

soliste. 

RIPRESA  :  Reprise,  r6p6tition. 
RlTOURNELLE  :  Au  Xive  siecle,  61^ment  d'un  chant  qui  ramene  les  memes 

paroles  a  chaque  strophe  (sorte  de  refrain).  A  partir  du  xvile  siecle,  phrase 

instrumentale  alternant  avec  la  voix. 
ROMANCE  (LE)  :  Originairement,  poeme  en  langue  romane.  En  Espagne,  epo- 

pee  mise  en  musique. 
RONDEAU  ou  RONDEL  :  Forme  lyrique  d&achee  de  la  danse,  qui  apparait  au 

nord  de  la  Loire,  dans  la  premiere  moitie;  du  xine  siecle,  et  qui  est  carac- 
ar  Talternance  d'un  m£me  refrain  et  de  couplets  differents. 


SAINETE  :  Ouvrage  dramatique  espagnol  en  un  acte,  de  caractere  populaire, 
oti  interviennent  des  chansons  a  une  ou  plusieurs  voix. 
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SALTARELLO  :  Danse  de  la  campagne  romaine,  de  mouvement  vif.  rythm£e  a 
3/8  ou  6/8. 

SARABANDE  ou  ZARABANDA  :  Danse  espagnole  de  mesure  temaire  et  de 
mouvemerit  moderement  lent. 

SECONDS  :  Intervalle  entre  deux  sons  voisins  dans  la  gamme  diatonique.  La 
seconde  mineure  ne  comprend  qu'un  demi-ton,  la  seconde  majeure,  deux, 
la  seconde  augmentee,  trois.  (Ce  dernier  intervalle  existe  dans  la  constitu- 
tion de  la  gamme  mineure  harmonique  entre  le  6e  et  le  7°  son.) 

SE"GUEDILLE  :  Piece  de  mesure  ternaire  en  usage  au  xve  siecle  en  Espagne,  et 
qui  a  pris  dans  I'^poque  moderne  des  formes  variees. 

SENSIBLE  :  Son  tendant  vers  un  autre  son.  Cette  tendance  nait  d'elle-m&ne 
en  fonction  des  sons  qui  ont  precdd6  le  son  «  sensible  ».  Dans  la  gamme 
de  do  majeur,  le  si  est  sensible,  car  il  tend  vers  le  do. 

SEQUENCE  :  Forme  de  composition  liturgique  monodique,  du  ixe  siecle  au 
Xllle  siecle.  Le  concile  de  Trente  a  rSduit  &  cinq  le  nombre  des  sequences 
officiellement  autorise"es. 

SERENADE  :  Au  xvine  siecle,  la  serenade  se  definit  comme  un  concert  que  Ton 
donne  a  quelqu'un  pendant  le  «  serein »  de  la  nuit,  pour  1'honorer  ou  le 
divertir.  Forme  instrumentale  depuis  1'epoque  classique  (dernier  tiers  du 
XVin8  siecle),  la  seV&iade  tient:  de  la  suite  et  de  la  symphonic  le  nombre  de 
ses  mouvements  et  son  effectif  instrumental. 

SICILIANO  ou  SICILIENNE  :  Danse  du  xvne  siecle  (&  6/8  ou  12/8),  d'un  tempo 
mode'rS  et  d'un  sentiment  nostalgique.  Tient  lieu  d'adagio  dans  les  formes 
anciennes  de  la  sonate  et  du  concerto. 

SINFONIA  :  Piece  instrumentale  d'abord  homophone.  Sonate  qui  sert  de  pr£- 
ambule  4  une  partita  ou  a  un  ouvrage  lyrique  a  partir  du  milieu  du 
XVII6  siecle.  Le  terme  s'applique  dans  les  operas  napolitains  (fin  du 
xvne  siecle),  a  I'ouverture  a  1'italienne.  C'est  cette  forme  (allegro-lento- 
mouvement  de  danse  allegro)  qui  donnera  naissance  &  la  symphonic  clas- 
sique, d'une  structure  plus  exigeante  et  d'un  developpement  plus  impor- 
tant. 

SlNGSPUL  :  Forme  de  spectacle  musical  allemand  correspondant  a  1'opera- 
coniique  francais. ' 

SlXTE  NAPOLITAINE  :  Sisrte  mineure  de  la  sous-dominante. 

SOGGETTO  CAVATO  :  Theme  de  teneur  en  maniere  d'ostinato,  construit  sur  les 
notes  correspondant  aux  voyelles  d'un  nom.  Par  exemple  dans  une  messe 
de  Josquin  :  Hercules  Dux  Ferrariae 
re  ut  re    tit,  etc. 

SOLMJSATION  :  Systeme  musical  qui  consiste  i  chanter  une  nwSlodie  sur  les 
syllabes  ut,  re,  rni,  fat  sol,  la  (sans  le  si),  empruntees  A  Thymne  de  la  Saint- 
Jean  d'e"te  (24  juin). 

Soi.o  :  Air  joue"  ou  chant6  par  un  seul  executant. 

SONATE  :  Composition  instrumentale  qui  a  adopt^,  au  xvilic  siecle,  une  forme 
£  laquelle  elle  a  pr^t6  son  nom.  La  sonate,  &  1'origine,  est  une  piece  pour  ins- 
truments a  cordes  ou  &  vent,  par  opposition  4  la  cantate  (piece  &  chanter) 
et  a  la  toccata  (piece  4  jouer  sur  un  instrument  £  clavier). 

STRAMBOTTO  :  Composition  monodique  de  caractere  populaire  en  usage  chex 
les  Italiens  dans  les  premieres  anndes  du  xvi°  siecle,  oil  la  voix  dialogue  avec 
les  instruments  qui  I'accompagnent. 

STRETTO  :  Conclusion  d'une  fugue,  dont  I'^criture  tres  serr^e  (comme  T^ty- 
mologie  Tindique),  est  constitute  par  une  s&ie  de  rentr^es  de  plus  en  plus 
rapproch^es. 

SUITE  :  S&ie  de  pieces  instrumentales  unies  par  la  tonalite.  Ces  pieces  sont, 
4  Torigine,  des  danses  qui  perdront  peu  ^  peu,  au  cours  du  xvile  siecle, 
leur  destination  choregraphique.  Le  schema  theorique  i'ait  succ^der  au  pr^- 
lude  1'alleniande,  la  courante,  la  sarabande  et  la  gigue,  mais  d'autres 
danses,  voire  des  airs,  s'y  intercalent. 

SUPERIUS,  voir :  DESSUS. 

SUS-TONIQUE  :  Son  au-dessus  de  la  tonique,  soit  re  en  ut  majeur  ou  mi- 
neur. 

SYMPHONIE  :  Chez  les  Grecs  :  synonyme  de  consonnance. 

TABLATURB:  Partition  musicale  pourluth,  clavier  ou  orgue,  dans  laquelle  Jes 
sons  ne  sont  pas  figures  sous  forme  de  notes  musicales  mais  ou  sont  indi- 
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que*s,  au  moyen  de  chiffres  ou  de  lettres,  les  emplacements  sur  le  manche 

ou  sur  le  clavier,  des  sons  4  jouer. 
TAILLE  :  Registre  vocal  ou  instrumental  interme'diaire  entre  la  basse  et  le 

dessus. 
TALEA  :  Aux  xiv«  et  xv*  siecles,  d&igne  des  formules  limitation  apparente'es 

dans  la  meTne  voix  ou  dans  des  voix  diflferentes. 
TEMPERAMENT  :  Egalisation  des  intervalles  de  l^chelle  sonore,  de  maniere 

a  rendre  chaque  intervalle  e"gal  ou  Equivalent  &  un  multiple  d'un  intervalle- 

&alon  qui  est  de  1'ordre  de  un-douzieme  de  1'octave.  Le  temperament  e"gal 

permet,  sur  les  instruments  &  sons  fixes,  de  prendre  n'importe  quel  son 

de  l^chelle  comme  point  de  depart  d'une  gamme 
TEMPERA,  voir :  TEMPERAMENT. 

TENEUR  ou  TfiNOR  :  M£lodie  servant  de  base  architecturale  dans  la  com- 
position des  ceuvres  polyphoniques  au  Moyen  age  (i  partir  du  Xllle  siecle). 
TERZETTO  :  Chant  a  trois  voix. 
TESSITURE  :  Partie  de  Pe"chelle  musicale  qui  limite  1'dtendue  d'une  voix  ou 

d'un  instrument. 

TIENTO  :  Synonyme  espagnol  de  ricercar. 
TIERCE  :  a)  Intervalle  d'un  ier  son  a  un  3*  dans  1'ordre  de  la  gamme  diato- 

nique  (ex.  :  do  &  mi).  —  b)  Jeu  de  mutation,  d  1'orgue,  qui  sonne  a  la  i?e 

du  son  fondamental. 
TIMBRE  :  a)  Motif  m&odique  caracteVistique.  —  b)  Qualite*  du  son  qui  est 

variable  selon  les  instruments  et  les  voix  (voir :  harmonique). 
TOCCATA  :  Piece  destine'e  a  Stre  « touched  »  sur  un  instrument  a  clavier,  A 

1'origine  (avant  le  xvi«  siecle),  la  toccata  s'entend  parfois  de  pieces  pour 

instruments  en  cuivre. 
TON  :  a)  Les  sons  se  trouvent  dans  des  rapports  plus  ou  moins  ^vidents 

selon  les  intervalles  qui  les  se*parent.  Si,  dans  une  succession,  plusieurs  sons 

ont  des  liens  ayec  un  m&ne  son,  ce  dernier  prendra  une  valeur  de  r6f6- 

rence  et  etablira  le  ton  qui  lui  est  propre.  Ainsi,  le  ton  est  1'ensemble 

des  sons  qui  se  referent  i  un  son  principal  nomine"  tonique.  Les  tons  voisins 

seront  ceux  qui  offriront  le  plus  de  liens  d'eVidence  avec  le  ton  initial.  — 

b)  Synonyme  de  seconde  majeure. 
TONADA,  voir :  TONO. 
To.VALlTfi  :  Ensemble  des  faits  (de  constatation)  qui  attribuent  aux  sons  des 

valeurs  de  tonique,  dominante,  sensible,  etc.  Une  musique  qui  respecte 

ces  faits  est  dite  « tonale  ». 
TONIQUE  :  Premier  son  d'une  gamme  et  celui  qui  offre  les  rapports  les  plus 

e"vidents  avec  tous  les  autres,  de  sorte  qu'il  est  le  «  son  de  re'fe'rence  »  de  la 

gamme. 
TONO  :  Chanson,  en  espagnol.  Tonos  humanos  :  chansons  profanes.  Tonos 

divinos :  chansons  religieuses, 
TOURDION  :  Figure  &  trois  temps.  Variante  de  la  gaillarde,  qui  tennine  la 

basse-danse. 

TRICINIUM  :  Polyphonic  i  trois  voix. 
TRIPLA  :  Dans  la  musique  proportionnelle  du  Moyen  age,  indique  la  reunion 

de  trois  breves  pour  former  une  longue. 

TRIPLUM  ou  TRIPLE  :  Troisieme  voix  dans  un  ensemble  polyphonique. 
TRITON  :  Intervalle  d'intonation  difficile  et  qui  mesure  trois  tons.  II  se  place, 

dans  la  gamme  diatonique,  entre  le  4e  et  le  7e  degr6  (fa-st).  «  Diabolus  in 

musica  ». 

TROPE  :  Paraphrase  d'un  chant  liturgique  par  additions  ou  substitutions. 
TROTTO  :  Danse  instrumentale  du  Moyen  age  alternant,  en  Italie,  avec  le 

saltarello. 
Turn  :  En  italien  :  tous,  par  opposition  &  solo,  seul. 

VAGANS  :  Cinquieme  partie  d'un  ensemble  polyphonique,  inscnte  dans  un 
livre  qui  comprenait  des  morceaux  pour  toutes  sortes  de  voix.  Le  nom 
vagans  vient  de  ce  que  ce  livre  passait  de  main  en  main. 

VARIATION  :  Presentation  d*un  theme  sous  une  forme  diffe*rente  de  celle  de 
1'original.  Elle  peut  ^tre  incidente  ou  constituer  un  systeme  de  compo- 
sition. 

VAUDEVILLE  :  Expression  employee  du  xve  au  XVIII*  siecle  pour  d&igner  une 
chanson  le"gere  analogue  ^  la  villanelle  italienne;  1'air  de  cour  constitue  un 
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raffinement  du  vaudeville.  Au  xvme  siecle,  le  terme  d&igne  des  chansons 

originates  ou  parodied  intercatees  dans  des  pieces  de  theatre  :  c'est  1'ori- 

gine  de  I'ope'ra-comique. 
VERSUS  :  Expression  dont  les  premiers  troubadours  se  servaient  pour  designer 

leurs  chansons.  Le  modele  du  versus  parait  avoir  e"t£  donne"  par  les  tropes 

de  Saint-Martial  de  Limoges. 
ViLLANCICO  :  En  Espagne,  au  xyie  siecle,  chanson  qui  unit  le  style  populaire 

et  le  style  de  cour.  Au  XViie  siecle,  ce  nom  d&igne  des  cantates  proches  de 

1' ant  hem  anglaise, 
VlLLANELLE  :  En  Italic,  composition  polyphonique  de  caractere  populaire,  en 

usage  du  XYe  au  de'but  du  XVle  siecle.  Elle  comporte  une  polyphonic  tres 

simple  avec  de  rares  imitations. 
VILLOTTA:  Composition  dialogue'e  utilised  en  Italic  a  la  fin  duxveet  au  xviesiecle. 

La  villotta,  de  rythme  binaire,  se  termine  par  une  conclusion  dansante  de 

mouvement  rythmique  ternaire.  Elle  constitue,  avec  la  frottola  et  la  villa- 

nelle,  la  forme  la  plus  representative  de  la  polyphonic  semi -populaire  du 

de'but  de  la  Renaissance  italienne. 
VIRELAI  :  Forme  lyrique  d.  refrain  qui  date  du  xm°  sifccle.  Le  virelai  est  vrai- 

semblablement  £  Torigine  une  chanson  danse"e  voisine  du  rondeau  et  de  la 

ballade. 

VOLTE  :  Danse  tournante,  de  mesure  ternaire,  apparenttSe  au  tourdion. 
Vox  PRINCIPALS,  voir  :  TENEUR. 

ZARZUELA  :  Genre  th^atral  cr^6  au  xvn°  siecle  pour  la  cour  d'Espagne  et  qui 
est  caracte"rise"  par  1'alternance  de  scfenes  parlees  et  chanties,  comme 
rop^ra-comique  et  le  singspiel.  Au  xviue  siecle,  le  genre  perd  de  sa  solen- 
nit6  aristocratique  et  s'inspire  de  sujets  popiilaires.  Vers  le  milieu  du 
xixe  siecle,  apres  une  assez  longue  Eclipse,  la  zarzuela  reparait  sous  les 
formes  jumelles  de  la  zarzuela  grande  (en  deux  actes)  et  du  genera  c<.ico  (en 
un  acte).  Cette  forme  facile  et  populaire  a  puissamment  inspir^  le  renouveau 
de  la  musique  espagnole  vers  la  fin  du  xix°  siecle.  Isaac  Albeniz  et  Manuel 
de  Falla  ont  d^but^  dans  le  genera  chico. 
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ABBATINI  (Antonio  Maria),    com- 

positeur  italien,   1595?  f  1677  : 

1460,  1495,  1503,  1533. 
ABDALLAH  IBN  al-ZoBEm,  seigneur 

arabe,   protecteur  de   Said  Ibn 

Misjdah  :  457. 
ABDALLAH  IBN  DJAFAR,  seigneur  et 

me'cene  arabe,  protecteur  de  Salb 

Khatir,  t  699  :  4*6* 
ABDALLAH  Ibn  Muhammad  Ier,  e*mir 

ommeyade  de  Cordoue,  888  f  912 : 

ABD  al-QADra  IBN  GHATst,  musi- 
cien,  poete  et  the"oriden  persan, 
ti43S:T459,470. 

ABD  al-WAHHAB  (Mouhammad), 
compositeur  et  chanteur  e"gyp- 
tien  contemporain ;  546. 

ABDER-RAHMAN  II,  e*mir  omeyyade 
de  Cordoue,  822/852  :  536. 

ABDOLLAH  IBN-DJA'FAR,  voir  :  AB- 
DALLAH IBN  DJAFAR. 

ABDOLLAH-lBNE"-ZOBEIR,  VOir  :  AB- 
DALLAH IBN  al-ZoBEiH. 

ABOL-FARADJE'-ISFAHANI,  voir  :  al- 
ISFAHAN!. 

ABONDANTE  (Julio),  luthiste  et  com- 
positeur italien,  XVIe  siede  :  1231, 
1237,  xm  1244,  1245. 

ABOU  SALT-OMAYA,  lettae*  et  musi- 
cien  arabe,  1068  t  "34  :  539- 

AflC  ABDALLAH,  voir :  BOABDIL. 

Astf  el-HASSAN  Axt  ben  NAFi,  voir ; 
ZIRYAB. 

ACCIAUOLI  (Angelo),  cardinal  italien, 
1349  f  1408  :  799. 

ACCIARELLO  (Francesco),compositeur 
italien,  fin  xvne-de*but  xvine  sie- 
de :  1503. 

AcQUAPENDENTE  (Fabrizio  d'),  voir  : 

FABniZIO  D'ACQUAPENDENTE. 

ADAM  de  FULDA,  musicien  et  th&ri- 
cien,  seconde  moitie'  du  xve  siede : 
1 157,  1164. 

ADAM  de  LA  HALLE,  trouvere  fran- 
cais,  1240  ?  1 1385-88  ? :  740,  764* 
765,  766,  767,  772,  774,  775,  776, 
1048. 

ADAM  de  SAINT-VICTOR,  poete  et 
musicien  firancais,  t  "77  :  723« 


ADDISON  (Joseph),  poete  anglais, 
1672  f  1719  :  1756. 

AD£LA!DE  de  Savoie,  duchesse  de 
Bourgogne,  1685  f  1712  : 1648. 

ADH^MAR  de  CHABANNES,  moine  et 
chroniqueur  francais,  988 1 IQ34  * 
719. 

ADITYAS  (les),  divinit^s  v^diques  : 
1 60. 

ABLER  (Guido),  musicologue  autri- 
chien,  1855 1  1941  :  1502, 

ADLGASSER  (Anton  Cajetan),  orga- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1739  f  1777  :  i857. 

ADRIAENSEN  (Emmanuel),  luthiste 
flamand,  seconde  moitte  du 
xvie  siede :  1298. 

^EciDlus  de  Murino,  the\>riden  ita- 
lien, xve  siede :  895. 

^temius  Zamorensis,  voir  :  JUAN 
EGIDIO  de  Zamora. 

AELIS,  comtesse  de  Blois,  nlle  d'El^o- 
nore  d'Aquitaine,  1149  t  apres 
1183:738. 

AERLIK,  dieu  des  tribus  Shot  (Altai) : 
160,  178. 

AERTSSENS  (Hendrik),  imprimeur- 
4diteur  de  musique  flamand,  fin 
du  xvii6  siede  :  1705. 

AFFRE  (Auguste),  chanteur  £rancaist 
1858  t  I93i  :  71- 

AGATHE  (sainte),  martyre,  m€-ive 
siede  :  671. 

AGINCOURT  (Francois  d'),  organiste, 
daveciniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1680  f  1758? :  1624,  1631- 

AGNES  (sainte),  martyre,  f  303 ;  1504. 

AGNI,  dieu  v^dique  :  146,  160, 186. 

AGOSTINI  (Pietro  Simone),  compo- 
siteur italien,  seconde  moitte  du 
3CVlle  siede  :  1495,  1516. 

AGOSTINO  (Paolo),  compositeur  ita- 
Ken,  1593  t  1629  :  1503. 

AGRICOLA  (Alexander),  compositeur 
n&rlandais,  1446?  t  1506  :  923, 
924, 1026, 1029,  1033, 1098, 1209, 
1221,  1268,  1327,  I34I- 

AGRICOLA  (Johann  Frjedrich),  com- 
positeur 'allemand,  1720  t  *774  : 
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AGRICOLA  (Martin  SORE,  dit),  theo- 
ricien  et  compositeur  allemand, 
1486  f  ISS6  :  1160,  1162,  1165, 
1205. 

AGUILERA  de  HEREDIA  (Sebastian), 
organiste  et  compositeur  espa- 
gnol, 1570?  t  debut  xvile  siecle  : 
1359,  1374,  1694-1695. 

AHI,  monstre  mythique  vedique  : 
201. 

AHLE  (Johann  Rudolf),  organiste, 
compositeur  et  th&>ricien  alle- 
mand,  1625  t  1673  :  1816,  1836, 

1846,  1851,  1853. 

ABLE  (Johann  Georg),  organiste 
compositeur  et  theoricien  alle- 
mand, fils  du  prudent,  1651 
t  1706  :  1816. 

AHURA  MAZDA,  dieuiranien  :  136. 

AICH  (Arnt  von),  imprimeur-£diteur 
de  musique  allemand,  f  1530  : 
1164. 

AlCHINGER  (Gregor),  compositeur 
allemand,  1564  t  1628  :  1842, 

1847,  1851,  1853. 

AIULY  (Pierre  d'),  prelat  et  theolo- 
gien  francais,  1350  t  1420  :  947, 
948,  950. 

ALALEONA  (Donaemcp),  compositeur 
et  musicologueitalien,  1881  f  1928: 
1510. 

ALARCON,  voir  :  Ruiz  de  ALARCON 
(Juan). 

ALBA  (Alonso  de),  compositeur  es- 
pagnol, fin  du  xve  siecle  :  1358. 

ALBE  (Ferdinand  Alvarez  de  TO- 
LEDO, due  d'),  general  et  homme 
d'Etat  espagnol,  gouvemeur  des 
Pays-Bas,  1508  t  1582  :  1374- 

ALBERT  (1'archiduc),  voir  :  HABS- 
BOURG  (Albert  de). 

ALBERT  V  de  BAVIERE,  voir  :  BA- 
VIERE. 

ALBERT  (Heinrich),  poete,  organiste 
et  compositeur  allemand,  1604  f 
1651  :  1161,  1789,  1811-1812, 
1815,  1847- 

ALBERTI  (Domenico),  daveciniste, 
chanteur  et  compositeur  italien, 
1717?  f  1740  •'  1719. 

ALBERTI  (Giuseppe  Matteo),  compo- 
siteur italien,  1685  f  I75i  :  1419. 

ALBERTI  (Johann  Friectrich),  orga- 
niste et  compositeur  italien,  1642 
t  1710  :  1864,  1905- 

ALBERTI  (Leon  Battista),  humaniste 
et  architecte  italien,  1404  f  1472  : 
1088. 

ALBINONI  (Tomaso),  compositeur 
italien,  1674  t  *745  :  *4iS»  1416, 
1419. 

ALBRECHT  von  Johannsdorf,  trou- 
vere  allemand,  seconde  moiti^  du 
rviie  siecle  :  747. 


ALBRICI  (Vincenzp),  organiste  et 
compositeur  italien  &abli  en  Al- 
lemagne,  1631 1 1696  : 1495,  *79o, 
1850. 

ALBUTIO  (Jacobo),  luthiste  et  com- 
positeur itaUen,  xvie  siecle  :  1228. 

ALCEE,  poete  et  musicien  grec, 
^  VII6  siecle  :  392,  417,  4i8,  446. 

ALCMAN,  poete  et  musicien  grec, 
seconde  moitte  du  ~  VHe  siecle  : 

ALCUIN,  religieux  anglo-saxon,  sa- 
vant et  e~crivain  de  langue  latine, 
735  ?  t  804  :  658,  678,  682,  720. 

ALDOBRANDINI  (Cinzio),  cardinal  ita- 
lien, 1560  f  1610.:  mi. 

ALDROVANDINI  (Giuseppe  Antonio 
Vincenzo),  compositeur  italien, 
1673  ?  t  1707  :  1416,  1505- 

ALEMAN  (Louis),  cardinal  francais, 
1390  t  1459  :  954- 

ALEMBERT  (Jean  LE  ROND  d'),  ma- 
thematicien,  physicien  et  philo- 
sophe  francais,  1717 1 1783*  1668. 

ALEXANDRE  V,  pape,  1409/1410 :  800. 

ALEXANDRE  VI,  pape,  1431  t  1503  : 
987,  1867. 

ALEXANDRE  VIII  (Pietro  OTTOBONI), 
pape,  1610  f  2:691  :  1410. 

ALEXANDRE  le  Grand,  roi  de  Mace1- 
doine,  ^  356  t  ~  323  :  44«>  44^» 
442. 

ALEXANDRE  SEVERE,  empereur  ro- 
main,  208  f  235  :  446-447. 

ALEXANDRE  (Pierre),  pasteur  francais 
seconde  moitie'  du  xvi^  siecle  : 
1139. 

ALEXIS  (saint),  Guillaume  ALECIS, 
po6te  francais,  XV6  siecle  :  1460. 

ALEYN  (John),  ou  Johannus  ALANUS, 
ou  Jean  ALAIN,  compositeur  (fran- 
cais ouneerlandais),  f  1437  ?  '•  817- 

ALFONSO,  prince  de  Portugal,  1475 
f  1491  :  942. 

AL!  ben  Abi  Talib,  quatrieme  calife 
successeur  de  Mahomet,  656/661  : 

ALI-JORJANI,  voir :  al-DjURDjANl. 

ALLEGRI  (Gregorio),  compositeur 
italien,  1582  f  1652  :  1406,  1502. 

ALLISON  (Richard),  compositeur  an- 
glais, fin  xvie-d6but  xviie  siecle  : 
1350. 

ALMOGAVER  (Juan  Boscan),  poete 
espagnol,  1495  ?  t  1542  :  1369. 

ALPHONSE  II,  roi  d'Aragon  et  de 
Catalogne,  1152  t  "96  :  742. 

ALPHONSE  V  le  Magnanime,  roi 
d'Aragon,  de  Sicile  et  de  Naples, 
f  1458  :  743,  1357,  1369,  1377- 

ALPHONSE  X  le  Sage  ou  le  Savant, 
roi  de  Castille,  et  6crivain  espa- 
gnol, 1220  f  1284  :  739»  742,  743, 
754,  1376. 
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ALPHONSE  III,  roi  de  Portugal,  1210 

f  1379  :  745- 
ALPHONSE  Ier,  due  de  Ferrare,  voir  : 

ESTE  (Aphonse  Ier  d'). 
ALTENBURG  (Michael),  compositeur 

allemand,  1584  f  1640  :  1847. 
ALYPIUS,  the"oricien  grec,  milieu  du 

IVe  siecle  :  630. 

AMADO  (Joseph  H.),  m^decin  fran- 
cais, ne  en  1906  :  50,  56,  71. 
AMADORI   (Giuseppe),   compositeur 

italien,  f  1740  ?  :  1717. 
AMATI    (Girolamo),  luthier  italien, 

1649  f  1740  :  1694. 
AMBIELA  (Miguel  de),  organiste  et 

compositeur  espagnol,  r666f  1733 : 

1695- 
AMBROISE  de  Milan  (saint),  the"olo- 

gien  latin,  Pere  de  1'figlise,  333  ? 

t  397?  :  626,  650,  651,  662,  666- 

667,  669. 
AMBROS  (August  Wilhelm),  musico- 

logue  et  compositeur  autrichien, 

1816  f  1876  :  1007,  1075. 
AMEDEE  VIII,  voir: SAVOIE  (Ame*d(Se 

VIII,  due  de). 
AMERBACH  (Bonifacius),  humaniste 

suisse,  1495  t  1562  :  1260. 
AMICO  (Giacomo),  pere  de  Carissimi, 

t  1633  ?  :  1508. 
AMIOT  (le  Pere  Joseph-Marie),  Je1- 

suite    francais,    missionnaire    en 

Chine,  1718  t  *794  :  283. 
AMMERBACH  (&lias  Nicolaus),  orga- 
niste   et    compositeur    allemand, 

1530?  t  1597  :  1166,  1272. 
AMON,  ou  AMON-RE,  dieu  e*gyptien  : 

137,  174. 
ANA    (Francesco    d1),    compositeur 

italien,  fin  xve-de*but  XVI6  siecle  : 

1098. 

ANACREON  de  Te"os,  poete  grec,  se- 
conde moi  tie"  du  ^  viesiecle;  1066. 
ANACTORIA,       poe"tesse       grecque, 

~  vie  siecle  :  418. 
ANCHIETA  (Juan  de),   compositeur 

espagnol,  1462  f  1523  :  1358. 
ANGINA  (Giovenale),  compositeur  et 

poete  italien,  JS4S  t  1604  ;  isoo. 
ANDREA  de'  Servi  (Fra),  organiste 

et    compositeur   italien,    fin    du 

XIVe  siecle  ;  798. 
ANDR£  DE  Crfete  (saint),  preUat  grec, 

poete  religieux  et  hymnographe, 

660?  f  740  :  642. 
ANDREINI     (Giovan    Battista,     dit 

«  Lelio  »),  acteur,  compositeur  et 

auteur   dramatique  italien,    1579 

f  1654  :  1453. 
ANDREWS  (Hilda),  musicologue  an- 

glaise,  e"p.  contemp,  ;  1346. 
ANDREZ    (Benott),    imprimeur-^di- 

teur   de   musique  H^geois,   1714 

t  1804  :  1719,  1720. 


!  ANDRJEU  (Francois),  compositeur 
francais,  seconde  moitie*  du 
xive  siecle  :  775,  872. 

ANDROMEDE,  po^tesse  grecque, 
^  Vle  siecle  :  418. 

ANEAU  (Barth^lemy),  e"rudit  et  poete 
francais,  1500?  f  1561  :  1301. 

ANERIO  (Felice),  chanteur  et  compo- 
siteur italien,  1560  f  1614  :  1188, 
1189. 

ANERIO  (Giovanni  Francesco),  com- 
positeur italien,  frere  du  pr^ce*- 
dent,  1567?  f  apres  1621  :  1501, 
1507. 

ANGLEBERT  (Jean-Henri  d'),  orga- 
niste, claveciniste  et  compositeur 
francais,  1628  f  1691  :  1619,  1620, 
1628. 

ANGLEBERT  (Jean-Henri  d'),  clave- 
ciniste francais,  fils  du  pre"ce"dent, 
1661  t  1747  :  1624. 

ANGLES  (Mgr.  Higino),  musicologue 
espagnol,  n6  en  1888  :  743,  754, 
1695. 

ANHALT-C8THEN  (Leopold,  prince 
d'),  protecteur  de  J.  S.  Bach, 
1694  f  1728  :  1895,  1937- 

ANHALT-C5THEN  (Charlotte  Friede- 
rike,  ne'e  NASSAU-SiEGEN,  prin- 
cesse  d'),  seconde  femme  du  pr^- 
cddent,  1702  f  1785  :  I9S9- 

ANIMUCCIA  (Giovanni),  compositeur 
italien,  f  1571  :  1104,  1189,  1193, 
1500. 

ANJOU  (due  d'),  voir  :  PHILIPPE  V. 

ANNE  d'AimucHE,  reine  de  France, 
1601  f  1666  :  1531,  1557,  1573, 
1616. 

ANNE  de  BRETAGNE,  reine  de  France, 
1477  t  1514  :  1031. 

ANNE  de  Chypre,  femme  de  Louis 
de  Savoie,  xve  siecle  :  901. 

ANNE  Stuart,  reine  d'Angleterre, 
fille  de  Jacques  II,  1665  f  1714  : 
1742,  1867,  1868. 

ANONYME  IV,  th^oricien  anglais, 
XIII6  siecle  :  807. 

ANTICO  (Andrea),  imprimeur-e'di- 
teur  de  musique  et  compositeur 
italien,  premiere  moitie1  du 
XVie  siecle :  986,  1056, 1086, 1204, 
1218,  1327. 

ANTIER  (Marie),  cantatrice  francaise, 
,1687.'  t  1747  :  1610. 

ANTOINE  de  Bourgogne,  fils  de  Phi- 
lippe le  Bon,  1430  f  1432' :  974. 

ANTONELLO  da  Caserta,  compo- 
siteur italien,  xive-xve  siecle  :  800. 

ANTONII  (Pietro  Degli),  violoniste 
et  compositeur  italien,  i645t  1720 : 
1496. 

ANTONIO,  cornettiste  italien,  xvie 
siecle  :  1322. 
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ANTONIO  da  Tempo,  rhetoricien  et 
poete  italien,  premiere  moitfe*  du 
Xive  siecle  :  784,  785-786,  787. 

ANTONIUS  (Richardus),  voir  :  DIVI- 
Tis  (Antoine). 

ANTON    ULRICH    de    BRUNSWICK, 

Voir  :  BRUNSWICK-WOLFENBOXTEL. 

APEL   (Willi),   musieologue   ameri- 

cain,  n&  en  1893  :  770,  879,  1371- 

APOLLON,  dieu  grec  :  391,  393,  400, 

411,  441,  448. 
AQUILANO,   voir  :   SERAFINO   dell 

AQUILA. 
ARANDA  (Luis  de),  organiste  espa- 

gnol,  f  1660?  :  1695. 
ARATOS,  poete  grec,  ^315 1  ^  345  : 

641. 

ARAUXO     (Francisco    CORREA    de), 
organiste    et   musicologue    espa- 
gnol,  f  1663  :  1374- 
ARBEAU  (Jean  TABOUROT,  dit  Thoi- 
not),  musicien  et  .theoricien  fran- 
cais, 1519  ?  t  I59S  ? :  1292,  1295, 
I3IS,  1333,   1380. 
ARCADELT  (Jacques),  compositeur  fla- 
mand,  1514?  f  1557? :  943,  1056, 
1057,    1060,    1102,    1103,    1193, 
1235,    1243,    1268,    1276,    1299, 
1300,  1313,  1316,  1376. 
ARCHILEI  (Vittoria),  cantatrice  ita- 
lienne,  1550  f  1618  ? :  1435, 1438, 
1469* 

ARCHILOQUE  de  Paros,  poete  et  mu- 
sicien grec,  ~  vile  siecle:  392, 395, 
407- 
ARDALOS,  musicien  legendafre  grec: 

404- 

ARES,  dieu  grec :  400. 
ARESTI  (Giulio  Cesar o),   composi- 
teur italien,  1625  ?  t  1701  :  1504, 
1505. 

ARETIN   (Pietro  ^ARETINO,    dit   T) 
poete  et  ^crivain  satin  que  italien, 
1492  f  1556  r  mi,  1237,  1249. 
AREZZO  (Gui  d'),  voir  :  GUI  d'A- 

REZZO. 
ARGENSOLA.  (Luis  de),  dcrivain  espa- 

gnol,  xvie  siecle  :  1382. 
ASGHANDEH  (M.),  physicien  iranien 

contemporain  :  481. 
ARION  de  Methymne,  poete  et  mu- 
sicien grec,  "-' Vire  siecle  :  404, 415. 
ARIOSTE  (Lodovico  ARIOSTO,  dit  1'), 
humaniste  et  poete  italien,  1474 
t  1533  :  1099,  1218,  1459,  I79S. 
ARIOSTT  (Atrilio),  compositeur  ita- 
lien, 1666  f  1740  ?  :  1505,  1869. 
ARISTOPHANE,  auteur  comique  grec, 
->  448-50?  t  ~  386-85?  :  421, 
427,  429,  430,  441- 
ARISTOTE,  philosophe  grec,  ^  384, 
~  323  :  379,  383,  390,  396,  397, 
399,  4o8,  431,  423,  424,  437,  534, 
1642. 


ARISTOXENE,  de  Tarente,  theoricien 
grec,  ~  ive  siecle  :  384,  414,  421, 
43i,  434. 

ARMIN  (Georg  HERMANN,  dit 
George),  professeur  de  chant  al- 
lemand,  n^  en  1871  :  57. 

ARMONA,  chroniqueur  espagnol, 
XVIB-XVIIC  siecle  :  1379- 

ARMSTRONG  (Louis),  trompettiste  et 
compositeur  americain,  n^  en 
1900  :  233- 

ARNAUT  DANIEL,  troubadour  pro- 
vencal,  fin  du  xne  siecle  :  737. 

ARNE  (Thomas  Augustine),  compo- 
siteur anglais,  1710  t  1778  :  1744, 
I7S8-I7S9,  1763- 

ARNOLD  (Samuel),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1740  f  1802: 1879. 

AROCA  (Jesds),  musicologue  et  com- 
positeur espagnol,  1877  f  1936  : 
1690. 

AEON  (Pietro),  theoricien  italien, 
1490  ?t  1545  ? '  704,  7o6,  9",  987, 
1098. 

ARPA  (Gian  Leonardo  deli'),  har- 
piste  et  compositeur  italien, 
xvie  siecle  :  1114. 

ARTEAGA  (Esteban),  musicographe 
espagnol,  1747  t  ^799  :  1469- 

ARTEMIS,  divinite"  grecque  :  411. 

ARTUSI  (Giovanni  Maria),  musicien 
et  theoricien  italien,  1545  ?  f  1613  : 

1449* 

ARUNDEL  (les  comtes  d')  :  Henry 
FITZALAN,  1517  t  1580  et  Tho- 
mas HOWARD,  1580  f  1646  :  1343- 

ARWA,  mere  du  calife  Othrnan  ben 
Affan,  vile  siecle  :  456. 

ASOLA  (Giovanni  Matteo),  compo- 
siteur italien,  f  1609  :  1194,  1501. 

ASWIN  (les),  divinites  vediques  :  302. 

ATH  (Andr4  d'),  organiste  et  compo* 
siteur  wallon,  premier  tiers  du 
xvne  siecle  :  1713. 

ATHENA,  divinite"  grecque  :  400. 

ATMAN,  dieu  vedique :  133, 136, 137. 

ATNATU,  dieu  des  tribus  Unmatjera 
(Australie)  :  193. 

ATTAINGNANT  (Pierre),  imprimeur- 
editeur  de  musique  francais, 
t  1553?  •  709,  7io,  715,  917, 
986,  1034,  1046,  1048,  1052,  1054, 
1055,  1056,  1061,  1205,  1235, 
1260,  1271,  1277,  1278,  1279- 
1280,  1281,  1384,  1285,  1287, 
1290,  1291,  1295,  1296,  1298, 
1299,  1301,  1304,  1307,  1319, 
I33i,  1332,  1341,  1618,  1626. 
ATTHIS,  poetesse  grecque,  ~VIe  sie- 
cle :  418. 

ATUA,  dieu  polynesien  :  136. 
AUBIGN£  (Agrippa  d'),  historien  et 
poete   francais,    1522   f    1630    ; 
1134,  1146. 
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AUBIN  de  S&sanne,  trouvere  francais, 

de"but  du  Xllle  siecle  :  748. 
AUBRY  (Pierre),  musicologue  fran- 

cais,  1874  f  *9i°  :  733,  76i. 
AUCLOU      (Robert),      eccl&iastique 

francais,  ami  de  Dufay,  f  1453  : 

954,  969- 
AUDEFROI LE  BASTARD,  trouvere  fran- 

cais,  fin  Xiie-d6but  xine  stecle  : 

734- 
AUFSCHNAITER     (Benedict    Anton), 

compositeur  allemand,  1665  f  1742: 

1838. 
AUGET  (Paul),  compositeur  francais, 

1592?  t  1660  :  1537,  I5S6. 
AUGUSTS,  empereur  romain,   ^  63 

f  14:  441. 
AUGUSTE  III,  prince  electeur  de  Saxe, 

roi  dePologne,  16967  1763  : 1955, 

1959. 
AUGUSTIN  (saint),  theologien  latin, 

Pere  de  1'Kglise,  354 1  43O  :  658, 

669,  678,  726-737,  U36,  1504- 
AUGUSTIN  (saint),  moine  romain  e"ta- 

bli  en  Angleterre,  ev£que  de  Can- 

torbeYy,  f  604  ?  :  802. 
AURELIEN    de    R<£om6,    theoricien 

francais,  ixe  siecle  :  678. 
Aux-CousTEAUX   (Artus),   composi- 
teur francais  f  1656  ?  :  1595. 
AVENANT  (William  d'),  auteur  dra- 

matique  anglais,  f  1668  :   1750, 

I75I-I753. 
-AVENPACE  (!BN  BADJA),  philosophe 

et  musicien  arabe,  t  1138  :  540. 
AVICENNE  (IBN  SlNA),   philosophe, 

me"decin  et  theoricien  arabe,  d'ori- 

gine  persane,  980  f  1037  :  459, 

460,  468,  532,  534,  535,  545,  573, 

574,  575,  576. 
AZADVAR&-TCHANGUI,   chanteur  et 

musicien  persan,  vie-vne  siecle  : 

AZZIA  (Giovanni  Battista  d'),  poete 
italien,  XVZe  siecle  ;  1080. 

BABAN  (Graciaa),  compositeur  espa- 
gnol,  f  1675  :  1695. 

BAsA-TAHER,  poete  dialectal,  et  mys- 
tique persan,  f  1010  :  507,  509. 

BABOU,  organiste  wallon,  fin  xviie- 
debut  xviii0  siecle  :  1716. 

BACCHYLIDE  de  Keos,  poete  et  mu- 
sicien grec,  neveu  de  Simonide 
de  KtoSj  ^  505 1  <*-  450 : 410, 414, 
43  5« 

BACH  (les),  famille  de  musiciens  al- 
lemands  issue  de  : 
YEIT,  boulanger  i  Wechmar,  1550  ? 

t  r6io  :  1892. 
JOHANNIS  ou  HANS,  fils  du  pre'ce'- 

dent,  1580?  f  162$  :  1892. 
HEINRICH,  fiJs  du  precedent,  1615 
t  1692  :  1892. 


CHRISTOPH,  frere  du  pr^c^dent, 
1613  t  1661  :  1892. 

JOHANN  CHRISTOPH,  fils  du  pr^c6- 
dent,  1645  f  1693  *  1893- 

JOHANN  AMBROSIUS,  frere  jumeau 
du  precedent,  1645  f  1695  : 
1892,  1893. 

JOHANN  CHRISTOPH,  fils  du  pr<5- 
c&lent,  1671  f  1721  :  1893. 

JOHANN  SEBASTIAN,  cu  JEAN-SE- 
BASTIEN,  frere  du  pr^cMent, 
1685 1  1750  :  392, 414,  749,  7^7, 
777,  778,  779,  ii37,  1156,  ii 61, 
1166,  1167,  1179,  1183,  1184, 
1201,  1214,  1225,  1242,  1320, 
1329,  1398,  1403,  1415,  1418, 
1419,  1520,  1523,  1589,  1606, 
1607,  1622*  1634^  1637,  1638, 
1674,  i682>  1740,  1761,  1785, 
1821,  1826,  1827,  1828,  1829, 
1830,  1831,  1833,  1836,  1841, 
1843,  1845,  1849,  1850,  1851, 
1852,  1856,  1857,  1863,  1865, 
1868,  1885-1962. 

JOHANN  LUDWIG,  cousin  du  pre"- 
cMent,  1677  t  1741  :  I955- 

WILHELM  FRIED  LMANN,  fils  aine"  de 
J.  S.  Bach,  1710  f  1784  :  1869, 
1896,  1916,  1919,  1925,  1938. 

KARL  PHILIPP  EMANUEL,  frere  du 
pre'ce'dem,  1714  t  1788  :  1709, 
1919,  1927,  1938. 

JOHANN  CHRISTIAN,  ou  JEAN- 
CHRE>IEN,  frere  des  pre"ce"dents, 
1735  t  1782  :  1490. 

MARIA  BARBARA,  premiere  femme 
de  J.  S.  Bach,  1684  t  1720  : 
1892,  1894,  1895,  1896. 

ANNA     MAGDALENA        seconde 
femme  de  J.  S.   Bach,   1701 
f  1760  :  1161,  1896,  1961. 
BACHAUMONT  (Louis  PETIT  de),  me- 

morialiste  francais,  1690  t  i77*  * 

1661. 
BACILLY  (B&iigne  de),   maitre   de 

chant   et  compositeur    francais, 

1625  ?t  1690?  :  1543,  1544,  1545- 
BADAJOZ,  compositeur  espagnol,  se- 
conde moltae"  du  xve  siecle  :  1365. 
BADIA'  ZADEH  (M.),  chanteur  iranien 

contemporain  :  475. 
BADOARO  (Giaoomo),  po^te  et  libret- 

tiste  italien,  1602  t  1^57  :  1455* 
BAENA  (Lope  de),  compositeur  espa- 
gnol, fin  xv«-d6but  du  xvie  siecle  : 

1365- 
BAEFO  (Giovanni  Antonio),  fecteur 

de  clavecins  italien,  seconde  moi- 

tid  du  xvie  siecle  :  1247. 
BAGHERI  (Mohammed),  instrumeri- 

tiste  iranien  contemporain  :  487. 
BA!F  (Jean-Antoine  de),  poete  fran- 
cais, 1532  f  1589  :   1050*  1060, 

1062,    1064,    1065,    1066,    1067, 
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1068,  1069,  1134,  1146,  1303, 
1316,  1326,  1446,  1534,  1536, 
1547,  1562. 

BAIGUI  (Ismail),  physicien  iranien 
contemporain  :  475,  477. 

BAILLY  (Henry  de),  chanteur  et 
compositeur  francais,  f  1637  : 
1540,  1553- 

BAINI  (abbe"  Giuseppe),  biographe 
et  compositeur  itali en,  1775 1 1844: 
1404. 

BAKFARK  (Valentin  GREFF,  dit),  lu- 
thiste  et  compositeur  hongrois, 
1507  t  1576,  :  1270,  1273-1275, 
1276,  1297,  1299,  1308. 

BALAAM,  personnage  biblique  :  727. 

BALBASTRE,  ou  BALBATRE  (Claude), 
organiste,  claveciniste  et  compo- 
siteur francais,  I72?t  1799  :  1624, 
1628,  1631,  1661. 

BALDE  (Jakob),  je"suite  et  po^te  re- 
Kgieux  allemand,  f  1668  :  1818, 
1847. 

BALDUCCI  (Francesco),  poete  ita- 
lien,  1579  f  1642  :  1501. 

BALLAKD  (les),  famille  d'imprimeurs- 

e*diteurs   de   musique   franpais   : 

ROBERT,  f  1588  : 1034, 1048, 1058, 

1062,   1063,  1067,   1068,  1143, 

1205,  1274,  1302,   1303,  1308. 

ROBERT,  luthiste  et  compositeur, 

fils  du  pre'ce'dent,  f  apr£s  1640  : 

1562. 

PIERRE,  frlre  du  pre'ce'dent,  f  1639 : 
1532,   IS36,  1545,   1569,  1616. 
CHRISTOPHE,  petit-fils  du  pr<Sce"- 
dent,  1641  f  1715  :  1646. 

BALLETTI  (Bernardino),  luthiste  ita- 
lien,  xvie  siecle  :  1241. 

BALTZAR  (Thomas),  violoniste  et 
compositeur  allemand,  1630?  f 
1663  :  1412,  1735,  1737,  1840. 

BALZAC  (Honor^  de),  roraancier 
francais,  1799  f  1850  :  1925. 

BAMCHADE,  chanteur  et  musicien 
persan,  fin  vic-de*but  vne  siecle  : 
454- 

BANCHIERI  (Adriano),  organiste, 
compositeur  et  the'oricien  italien, 
1567?  t  1634  :  1126,  1129-1132, 
1405,  1413,  1853. 

BANISTER  (John),  violoniste  et  com- 
positeur anglais,  1630  f  1679  : 
1738. 

BANISTER     (John),     violoniste     et 
compositeur  anglais,  fils  du  prece- 
dent, 1663  ?  f  1735  -  1741. 
BANWART  (Jacob),  compositeur  al- 
lemand, 1609  f  1657  :  1818. 
BAR   (Robert   Ier,    due    de),    1344 

1 1411  ?  :  870,  873.  i 

BAR  (Marie  de  FRANCE,  duchesse  de),    | 

fille  de  Jean  II  le  Bon,  femme  du    } 

pre'ce'deBt  :  893.  | 


BARATOUX  (Jean),  oto-rhino-laryn- 
gologiste  francais,  1886  f  1945  : 
49. 

BARBADH,  chanteur  et  musicien  per- 
san de  la  cour  de  Chosroes  II 
Parviz  :  454,  455,  497« 

BARBARA  d'Autriche,  femme  d'Al- 

?honse  II  d'Este,  due  de  Ferrare, 
1572  :  1422. 

BARBARINO  (Bartolomeo)  da  Fabia- 
no,  dit  II  Pesarino,  compositeur 
italien,  fin  xvi°-d^but  xvne  siecle  : 
I493- 

BARBERIIS  (Melchiore  de),  luthiste 
italien,  1500  ?f  1549?:  1221,  1231, 
1232,  1237,  1238,  1268,  1326. 

BARBERINI  (Antonio),  cardinal  et 
mecene  italien,  1607  f  1671  : 
1494-1495. 

BARBERINO  (Francesco  da),  poete 
italien,  1264  f  1348  :  786. 

BARBETTA  (Giulio  Cesare),  luthiste 
italien,  1540?  f  apres  1603  :  1297. 

BARBINGANT  (identifi^  avec  BARBI- 
JREAU  ?),  compositeur  franco-fla- 
mand,  xve  siecle  :  978. 

BARBIREAU  (Jacques  ou  Jacob), 
compositeur  franco-flamand,  1408  ? 
t  1491  :  981,  1162. 

BARDESANE  d'£desse,  gnostique  chr^- 
tien,  hymnographe  syriaque,  154? 
t  222  ?  :  549- 

BARDI  (Giovanni),  comte  de  Vernio, 
mecene,  humaniste  et  composi- 
teur italien,  1534 1  1614?  :  1421, 
1425,  1427,  1428,  1440. 

BARDI  (Pietro),  litterateur  italien, 
fils  du  pre'ce'dent,  1570  t  1660?  : 
1421,  1429,  1432- 

BARLEY  (William),  imprimeur-edi- 
teur  de  musique  anglais,  seconde 
moitie"  xvie-d^but  XVII«  siecle  : 
1348. 

BARRK"  (Leonard),  compositeur  fran- 
cais, xvie  siecle  :  1193. 

BARTOK  (Bela),  compositeur  hon- 
grois, 1881  f  1945  :  542,  *9i3. 

BARTOLI  (Cosimo),  ^rudit  italien, 
1503  t  1572?  :  1035,  1098,  1103. 

BARTOLINO  da  Padova  (Fra),  compo- 
siteur italien,  de"but  du  xve  siecle  : 
775,  792,  793,  799,  800. 

BARTOLO  da  Firenze,  musicien  flo- 
rentin,  milieu  du  xive  siecle  :  793, 

BARTOLOMMEO  ZORZI,  troubadour 
ve^ciitien,  seconde  moiti^  du 
xiii8  siecle  :  741. 

BASIN  (Adrien),  chantre  de  la  cour 
de  Bourgogne,  xve  siecle  :  910. 

BASKERVILL  (Charles  READ),  histo- 
rien  de  la  litte'rature  anglaise, 
1872  f  1935  :  1352. 

BASSANI  (Giovanni),  compositeur 
italien,  fin  du  xvi°  siecle  :  1329. 
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BASSANI  (Giovanni  Battista),  orga- 
niste  et  compositeur  italien,  1657  ? 
t  1716  :  1338,  1496,  1874- 

BASURTO  (Juan  Garcia  de),  compo- 
siteur espagnol,  t  *547  :  1359. 

BATAILLE  (Gabriel),  luthiste  et 
compositeur  francais,  1575  f 
1630  :  1349,  1533,  1535,  1537, 
1540,  1541,  1553,  1616. 

BATHEN  (Jacques),  imprimeur  fla- 
mand,  xvie  siecle  :  1296. 

BATHORI  (fitienne),  prince  de  Tran- 
sylvanie,  puis  roi  de  Pologne, 
IS33  t  1586  :  1275,  1276. 

BATHYLLE,  mime  remain,  iie  siecle: 
445  • 

BATI  (Luca),  compositeur  italien, 
t  1608  ? :  1435. 

al-BATLA  (El  Hadj  Allal),  musicien 
arabe  de  Fes,  xvill6  siecle  :  541. 

BATTAILLE  (Charles-Amable),  chan- 
teur  francais,  1822  t  1872  :  49. 

BAUDELAIRE  (Charles),  poete  fran- 
cais, 1821  f  1867  :  1921. 

BAULDEWIJN  (Noel),  compositeur 
flamand,  f  1530  :  1162. 

BAVIERE  (Albert  V,  due  de),  me"cene, 
1528  f  1579  :  1084,  1324- 

BAVIERE  (Guillaume  V  le  Pieux,  due 
de),  fils  du  pre'ce'dent,  IS79/ 
1597-98  :  1080,  1324. 

BAVIERE  (Ferdinand  de),  prince- 
e"ve"que  de  Liege,  fils  du  pre*ce- 
dent,  1577  f  1650  ;  1713. 

BAYL6N  (Aniceto),  compositeur  espa- 
gnol, milieu  du  xvill6  siecle  :  1695. 

BEAUCHAMP  (Pierre),  violoniste  fran- 
cais, 1564  f  1627  :  1563. 

BEAUJOYEULX,  votr:  BELGIOJOSO  (Bal- 
dassare  da). 

BEAULAIGUE  (Barth&emy),  compo- 
siteur francais,  seconde  moitte  du 
xvi«  siecle  :  1203. 

BEAULIEU  (Eustorg  de),  compositeur 
francais,  I49S  ?  t  *552  :  1314- 

BEAULIEU  (Lambert  de),  chanteur  et 
compositeur  francais,  seconde  moi- 
tie"  duxviesi  :cle :  1068, 1326, 1548. 

BEAUMONT  (Francis),  auteur  dra- 
matique  anglais,  1584  f  1616  : 
1351,  1755,  1758. 

BEAUVARLET  (Henri),  compositeur 
wallon,  xviie  siecle  :  1706. 

BECCHI  (Marc*  Antonio),  luthiste  et 
compositeur  italien,  seconde  moi- 
tie  du  xvia  siecle  :  1242, 

BECK  (Jean),  musicologue  alsacien 
1881  f  1943  :  733,  ?6i. 

BECKER  (Cornelius),  the"ologien  et 
po.te  religieux  allemand,  156 if 
1604  :  1783. 

BECKER  (Dietrich),  organiste,  violo- 
niste et  compositeur  allemand, 
1623  t  1679  :  1837,  1839, 


BEDFORD  (John  de  LANCASTRE,  due 
de),  frere  de  Henry  V,  regent 
anglais  de  France,  1389  f  1435  : 
819,  894- 

BEDINGHAM  Qohannes),  composi- 
teur anglais,  seconde  moiti£  du 
XVe  siecle  :  825,  916. 

BEDR  DILS  ad  bin  MUHAMMED  bin 
ORUC  GAZ!,  encyclop^diste  arabe, 
xve  siecle  :  577. 

BEER  (Ahron),  chantre  et  composi- 
teur de  musique  synagogale,  1738 
t  1821  :  370. 

BEER  (Johann),  violoniste  et  ecrivain 
autrichien,  1655  t  1700  :  1863. 

BEETHOVEN  (Ludwig  van),  compo- 
siteur allemand,  1770 1 1827  :  zoi, 
389,  761,  1465,  1879,  1889,  1913, 
1916,  1917,  1919,  1923. 

BELDEMANDIS  (Prosdpcimo  de'), 
savant  et  theoricien  italien,  1380  ? 
t  1428  ?  800. 

BELGIOJOSO  (Baldassare  da)  ou  Bal- 
thazar de  BEAUJOYEULX,  violoniste 
et  maltrede  ballet  italien,  f  1587  ? : 
i        1326,    1548,    1549,    1563- 

BELIN    (Julien),    luthiste    francais, 
I        1530  f  apres  1584  :  1301. 
|    BELLEAU    (R6my),    poete    francais, 
I       1528  t  1577  :  1060. 
j    BELLERE  (Jean  BEELLAERTS,  dti),  im- 
primeur-^diteur    de    musique    a 
Anvers  f  1595  :  1703. 

BELLEVILLE  (Jacques  de),  composi- 
teur et  maitre  de  ballet  francais, 
f  1650?  :  1568. 

BELL'  HAVER  (Vincenzo),  organiste 
et  compositeur  italien,  1530  ? 
f  1587  :  1252,  1257. 

BELLI  (Domenico).  compositeur  ita- 
lien, premiere  moiti6  du 
xvne  siecle  :  1493. 

BELLI  (Giulio),  compositeur  italien, 
1560?  f  1621?  :  1853. 

BELLINI  (Gentile),  peintre  italien, 
1429?  t  1507  :  1203. 

BELLINI  (Vincenzo),  compositeur  ita- 
lien, 1801  t  1835  :  1488. 

BEMBO  (Pietro),  cardinal  et  huma- 
niste  italien,  1470  f  1347  :  uoo, 
1216,  1223,  1235. 

BENCINI  (Pietro  Paolo),  compositeur 
italien,  fin  xvne  f  1755  '  I5P3- 

BENDUSI  (Francesco),  compositeur 
italien,  xvie  siecle  :  1331. 

BENEDICTUS  (Benoit  APPENZELLER, 
dit),  compositeur  flamand, 
xvie  siecle  :  1055. 

BENET  (John),  cpmpositeiir  anglais, 
premiere  moitie*  du  xve  siecle ;  825. 

BENEVOLI  (Orazio),  compositeur  ita- 
lien, 1605  f  1672  :  1850,  1852. 
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BENIGNI  (Domenico),  poete  italien, 
1596  t  1653  :  1495,  1517. 

BENNET  (John),  compositeur  anglais, 
1570?  f  1614?  :  1352. 

BENOlr  (saint),  fondateur  italien  de 
1'Ordre  des  Bene"dictins,  et  du 
monastere  du  Mont-Cassin,  480? 
t  543  :  657,  669. 

BENOlr  XIII,  antipape  (i394/i4Z4)  : 
948. 

BENOh1  XIV,  pape,  1675  t  1758  : 
1486. 

BENOIST  (Nicolas),  compositeur  fran- 
cais, XVle  siecle  :  1327. 

BENSERADE  (Isaac  de),  poete  fran- 
cais, i6iz  t  1691  :  1558,  1572, 
1573. 

BENVENUTI  (Giovanni),  violoniste 
italien,  f  1715  :  1409,  1410. 

B£RAXN  (Jean),  de"corateur  et  graveur 
francais,  1640 1  *7ii  :  16^2, 1641. 

BERAUD  (B.  J.),  physiologiste  et  me- 
decin  francais,  1823  t  1865  :  49- 

BERCHEM  au  BERGHEM  (Jachet  de), 
compositeur  flamand,  milieu  du 
XVI8  siecle  :  1027,  1056,  1078, 
1235,  1276. 

BERETTA  (Francesco),  compositeur 
italien,  t  1694  :  1522. 

BERGER  (Cyriakus),  organiste  alle- 
mand, seconde  moitie1  du 
xvn«  siecle  :  1863. 

BERGEROTTI  (Anna),  cantatrice  ita- 
Henne,  1630?  f  fin  xviie  siecle  : 
1604. 

BEBMUDO  (Fray  Juan),  iheoricien 
espagnol,  xvie  siecle  :  705,  715. 
1328,  1373,  1373- 

BERNABEI  (Giuseppe  Ercole),  orga- 
niste et  compositeur  italien,  1 620  ? 
1 1687  :  1495,  1504,  1790. 

BERNABEI  (Giuseppe  Antonio),  com- 
positeur italien,  fils  du  pre'cd- 
dent,  1659  t  1733  :  1790- 

BERNALDO  de  QUIROS  (Julio),  pho- 
niatre  argentin  contemporain  :  50, 
64. 

BERNARD,  voir :  GENTIL-BERNARD. 

BERNARD  de  VENTADOUR,  troubadour 
Provencal,  premiere  moitie"  du 
XII*  siecle  :  737,  748,  749- 

BERNABDI  (Stefiano),  compositeur 
italien,  1580?  f  1637?  :  1853. 

BERNART  ]\IARTI,  troubadour  pro- 
vencal,  seconde  moitie  du 
XII8  siecle  :  737. 

BERNGER  von  Horheim,  trouvere 
"  allemand,  xiie  siecle  :  747. 

BERNHARD  (Christoph),  compositeur 
et  th^oricien  allemand,  1627  f 
1692  :  1520-1521,  1814,  1847, 
1850,  1852. 

BERNIER  (Nicolas),  compositeur  fran- 
cais, 1664  f  1734  •  1606,  1610. 


BERNIN  (Giovanni  Lorenzo  BERNINI, 
dit  leX  peintre  et  sculpteur  ita- 
lien, 1598  f  1680  :  1495- 

BEJIOUL,  trouvere  anglo-normand, 
dernier  quart  du  xne  siecle  :  755. 

BERRY  (due  de),  voir  :  JEAN,  due  de 


BERRY  (Charles,  due  de),  petit-fils 
de  Louis  XIV,  1685  f  1714  •  1603. 

BERTALI  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien, 1605  t  1669  :  i79o,  1840, 
1850,  1857. 

BERTAUT  (Jean),  prelat  et  poete  fran- 
cais, 1552  f  1611  :  1534,  1553- 

BERTHOD  (le  R.  P.  Francois),  musi- 
cien  fran9ais,  XVHe  siecle  :  1604. 

BERTOLDO  (Sper*in  Dio),  organiste 
et  compositeur  italien,  1530? 
f  1590?  :  1257- 

BERTRAND  (Antoine  de),  composi- 
teurfrancais,  f  1581  ?  :  1059, 1060, 
1063. 

BERTRAND  de  BORN,  vicomte  d'HAU- 
TEFORT,  troubadour  provencal, 
H4of  1215?  :  747- 

BESARD  (Jean-Baptiste),  composi- 
teur, luthiste  et  th^oricien  fran- 
cais, 1565  ?  t  1625  ?  :  1276,  1298, 
1533,  1616. 

BESSELER  (Heinrich),  musicologue 
allemand,  ne*  en  1900  ;  946,  947> 
954,  958,  962,  963,  971. 

BESSON,  voir  :  I>IAZ  BESSON  (Ga- 
briel). 

BETTERTON  (Thomas),  comedien 
anglais,  1635  f  1710  :  1755- 

BEZE  (Theodore  de),  tb^ologien 
protestant,  humaniste  et  poete 
francais,  1519  t  1605  :  H34»  "35, 
1143,  1 145,  1146,  i  JS4' 

BHARATA,  ^crivain  et  the"oricien  in- 
dien,  d'^poque  ind^termin^e  : 
3*9,  32i»  322,  324-330,  333,  33&, 
340, 

BIANCHINI  (Domenico),  luthiste  et 
compositeur  italien,  xvi*  siecle  : 
1231-1232, 1336, 1237,  1345, 1255, 
1266,  1268,  1296,  1321. 

BIANCHINI  (Francesco),  luthiste  ita- 
lien, XVle  siecle  :  1298. 

BIANCHINI  (Giovanni  Battista), 
compositeur  italien,  1684  t  1708  : 
1503,  1504- 

BIBER  (Heinrich  Ignaz  Franz  von), 
violoniste  et  compositeur  autri- 
chien,  1644  f  1704  :  1403,  1839, 
1840,  1847,  1851. 

BICILLI  (Giovanni),  compositeur 
italien,  seconde  moiti6  du 
XVIIC  siecle  :  1504. 

BlEGER  ou  PlEGERT  (Euphrosync 
ScHt)TZ,  ne'e),  mere  de  Heinrich 
Schtttz,  t  1635  ;  1772. 
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BIENVENU  (Florent),  organiste  et 
<^mpositeur  francais,  1567!  1623 : 
1627. 

BiFFl  (Antonio),  compositeur  italien, 
f  1736  :  1496. 

BILAL,  chanteur  arabe,  premier 
muezzin  de  1'Islam,  f  641  :  529. 

BINCHOIS  (Gilles  de  Binche,  ow), 
compositeur  francais,  1400  ? 
f  1460  :  822,  825,  863,  864,.  872, 
893,  894,  896,  897-900,  906,  907, 
908,  914,  922,  940,  941,  971-974. 
978,  1173,  1293- 

BLAMONT  (COLUN  de),  voir  :  COL- 
LIN  de  BLAMONT  (Francois). 

BLANC  (Ernest),  chanteur  francais, 
n6  en  1923  :  52. 

BLANCHARD  (Esprit-  Joseph-Antoine), 
compositeur  francais,  i696f  1770: 

I&IO. 

BLAS  de  CASTRO,  voir :  CASTRO  (Juan 
BLAS  de). 

BLEYER  (Georg),  compositeur  alle- 
mand,  seconde  moitie"  du 
XVII6  siecle  :  1837. 

BLEYER  (Nikolaus),  compositeur  al- 
temand,  1390  t  1658  '-  1840. 

BLOCH  (Ernest),  compositeur  amd- 
ricain,  n6  en  1880 :  372. 

BLOIS  (Frangoise-Marie  de  BOUR- 
BON,  deuxieme  Mile  de),  femme 
du  Regent,  1677  f  *749  •  1607. 

BLONDEL  de  JSfesles.trouverepicard, 
fin  du  XII°  siecle  :  738,  739,  747, 
748. 

BLOSSET  (Jean),  poete  francais, 
f  1517?  :  922. 

BLOSSEVILLE  (Jean,  vicomte  de), 
poete  francais,  f  1490?  :  922. 

BLOW  (John),  organiste,  claveci- 
niste  et  compositeur  anglais,  1649 
f  1708  :  1740,  1754,  I75S- 

BLOYM  ou  BLOME>  compositeur  an- 
glais, xve  siecle  :  825. 

BOASDIL  (AsC  ABDALLAH,  Mt\  MO- 
HAMMED XI,  dernier  roi  de  Gre- 
nade, 1482/1492  :  539- 

BOCAN  (Jacques  CORDIER  dit\  vio- 
loniste  et  mattre  &  danser  francais, 
fin  xvie-d<5but  xvile  siecle  :  1532, 
1367,  1568. 

BOCCACE  (Giovanni  BOCCACIO,  ou), 
humaniste  italien  et  poete  latin, 
1313  t  1375  :  793- 

BOCCHERINI  (Luigi),  compositeur 
italien,  1743  t  1805  :  1720. 

BOCKSHORN  (Samuel),  voir  :  CAPRI- 

CORNUS. 

BODDECKER  (Philipp  Friedrich),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
f  1683  :  1840. 

BODENSCHATZ  (Erhard),  pasteur  alle- 
mand,  auteur  de  recueils  musi- 
caux,  1576?  f  1636  :  1 1 66,  1843. 


BOECE,  philosophe  et  poete  latin, 
480  ?  t  524  :  658,  659,  667,  669, 
678. 

BOELY  (Alexandre  -  Pierre  -  Fran- 
cois), organiste  et  compositeur 
francais,  1785 1  1858  :  1913. 
BOESSET  (Antoine),  compositeur  fran- 
$ais,  1587?  t  1643  :  153^,  1533, 
IS38,  1539.  1540,  iS4i»  1542, 
1543,  1544,  1545.  1553,  1556- 
1557,  1558,  1572,  1576,  1577, 
1581,  1594,  1600,  1616. 

BOESSET  (Jean-Baptiste),  composi- 
teur francais,  fils  du  pr^c^dent, 
1614?  f  1685  :  1544,  iSS^. 

BOGAERT  (Jean  et  Pierre),  _  impri- 
meurs-6diteurs  de  musique  a 
Douai,  xvi*-xviie  siecle  :  1707, 
1712. 

BOHM  (Georg),  organiste,  claveci- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1661 1  1733  •  1830,  1851,  1856, 
1893,  1928,  1936. 

BoiLEAU  (Nicolas),  poete  et  critique 
francais,  1636 1  i7n  :  1574,  1641. 

BoiSROBERT  (Francois  de),  poete 
francais,  1592!  1662  : 1534, 1556. 

BONAPARTE,  voir  :  NAPOLEON  lw. 

BONHOMME  (Pierre),  ecclesiastique  et 
compositeur  lie^geois,  d^but  du 
xvile  siecle  :  1705,  1713. 

BONI  (Guillaume),  compositeur  fran- 
cais, t  apres  1594  :  1059,  1063. 

BONIFACE  (saint),  archev^que  de 
Mayenne,  Apdtre  de  la  Germanic, 
672-75  ?  t  754  :  674- 

BONINI  (Severo),  compositeur  et  th&>- 
ricien  italien,  1582  t  *633  :  1429. 
1432,  1493,  isoo,  1853. 

BONNET  (Pi erre),  compositeur  fran- 
cais, fin  du  xvi«  siecle  :  1536- 

BONNIER  (Pierre),  medecin  francais, 
1861  t  I94i  ?  :  49- 

BONO  (Piero),  luthiste  italien,  1417 
t  1497  :  1200. 

BONONCINI  (Giovanni  Maria),  com- 
positeur et  theoricien  italien,  1643 
t  1678  :  1409,  1496,  1503,  I504- 

BONONCTNI  (Giovanni  Battista),  com- 
positeur italien,  fils  du  pr^ceVient, 
1670  t  1750?  :  1488,  IS77,  1646, 
1756,  1758,  1869. 

BONONCINI  (Marc*Antonio),  compo- 
siteur italien,  frere  du  prudent, 
1677  t  1726  :  1475,  1488. 

BONPORTI  (Francesco  Antonio),  com- 
positeur italien,  1672  f  1749  - 
1415,  1419,  iS»o. 

BONTEMPI  (Giovanni  Andrea),  com- 
positeur et  theoricienitalien,  1624  ? 
t  1705  <  1469.  1790,  1850,  1851. 

BONUS  (Joachim),  compositeur  alle- 
mand, xvie  siecle  :  1160. 
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BORDES  (Charles),  compositeur  fran- 
cais, 1863  f  1909  :  1 1 68. 
BoRDIER     (Ren£),     pofete    francais, 

f  apres  1658  :  ISS3- 
BORDONI     (Faustina),    v&ir    HASSE 
BORGHESE  (cardinal  Scipione),  voir  : 

CAFFARELLI-BORGHESE. 
BORGIA  (C&ar),  homme  de  guerre 

et  politique  italien,  1475  f  1507  ? : 

1381. 
BORGIA  (Lucrece),  scaur  du  pr^ce- 

dent,  1480  t  1519  :  1381. 
BORROME"E   (saint   Charles),   voir  : 

CHARLES  BORROMEE  (saint). 
BORRONO  (Pietrp  Paolo),  luthiste  et 

compositeur  italien,  xvi°  siecle  : 

1214,    1221,    1228,    1230,    1231, 

1236,    1237,    1242,    1244,    1266, 

1269,  1293,  1296,  1333- 
BOSCAN  ALMOGAVER  (Juan),  voir  : 

ALMOGAVER. 
BOSCH   (F.   van   den),   claveciniste 

neerlandais,    seconde    moiti6    du 

xvill6  siecle  :  1711. 
BOSCH  (Hieronymus  AEKEN,  dit  J6- 

r6me),  peintre  hollandais,  1450? 

t  1516  :  165,  1048. 
BOSSINENSIS  (Francesco),  luthiste  et 

compositeur    italien,    debut    du 

XVI  e  siecle   :    1086,    1208,    1221, 

1259. 
BOSSUET  (Jacques-Benigne),  prelat, 

pr£dicateur  et  e*crivain  francais, 

1627  t  1704  J  1603,  1610, 
BOSTEL  (Lukas  von),  librettiste  alle- 

mand,  1649  t  1716  :  1793. 
BOTTARIO    (FiKppo),    compositeur 

italien,  d<£but  du  xviii*  siecle  : 

1503- 
BoTTEGARl   (Cosimo),    chanteur   et 

compositeur  italien,  seconde  moi- 

ti^  du  3CVI6  siecle  :  1245. 
BOTTRIGARI  (Ercole),  humaniste  et 

theoricien  italien,  1531  f  1612  ; 

1 101,  1325. 
BOUASSE    (Henri-Pierre),    physicien 

francais,  1866  f  1953  :  112. 
BOUCHARD  II,  sire  de  MARLY,  sei- 
gneur et  trouvere  francais,  f  1236  : 

738. 
BOUCHART  (Jean),  conseiller  au  Par- 

lement  de  Paris,  XVe  :  912. 
BOUCHET  (Jean),  poete  et  historien 

francais,  1476  t  ISS8  ?  :  1050. 
BOUILLON  (Godefroi -Maurice  de  LA 
TOUR  d'AWERGNE     due  de),  mari 
de    Marie-Anne    Mancini,    1641 
f  1721  :  1544- 

BOULEZ  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, nt*  en  1925  :  767,  77 1- 
BOURBON  (Charles  Ier  de),  cinquieme 
due  de  Bourbon,  1401  f  1456  : 
907,  97S- 


BOURBON  (Jean  II  de),  fils  du  prece- 
dent, sixieme  due  de  Bourbon, 
1426  f  1488  :  917,  921,  934. 

BOURBON  (Charles  de),  neuvieme  due 
de  Bourbon,  Conn&able  de 
France,  1490  f  1527  :  924- 

BOURDELOT  (Pierre  MlCHON,  dit), 
medecin  francais,  historien  de  la 
musique,  1610  f  1685  :  1508. 

BOURGAULT-DUCOUDRAY     (Louis), 
musicologue  et  compositeur  fran- 
cais, 1840  t  1910  :  S41*  639. 

BOURGEOIS  (Loys),  compositeur  et 
theoricien  francais,  1510?  t  apres 
ISS7  :  *I39,  "40,  H4i»  H42, 
1304.  1314,  ISIS- 

BOURGOGNE  (les  dues  de),  JEAN  sans 
PETJR,  1371  t  1419  —  PHILIPPE  le 
Bon,  1396  t  1467  —  CHARLES  le 
T&MERAIRE,  1433  t  1477  :  870- 

BOURGOGNE  (due  de),  voir  :  PHI- 
LIPPE III  le  Bon. 

BOURGOGNE  (Louis,  due  de),  Dau- 
phin de  France,  fils  ain<£  du  Grand 
Dauphin,  1682  t  1712  :  1603, 
1648. 

BOURGUIGNON  (Georges),  medecin 
et  electrophysicien  frangais,  e"p. 
contemp.  :  67. 

BOURNONVILLE  (Jean  de),  organiste 
et  compositeur  francais,  1580? 
f  1640  ?:  1704. 

BOUTMY  (Josse),  organiste,  clave- 
ciniste et  compositeur  flamand, 
1697?  t  1779  :  1709. 

BOUTMY  (Jean-Baptiste  Joseph),  or- 
ganiste,  claveciniste  et  composi- 
teur, fils  du  precedent,  1725 
f  apres  1782  :i7ii. 

BOUTMY  (Guillaume),  claveciniste  et 
compositeur,  frere  du  precedent, 
1723  f  I79i  :  1709. 

BOUZIGNAC  (Guillaume),  composi- 
teur francais,  XVIle  siecle  :  1594, 
IS97- 

BOXBERG  (Christian  Ludwig),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
1670  t  1729  :  1794,  1804. 

BOYCE  (William),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1710?  f  1779  : 
1744- 

BOYER  (Jean),  compositeur  francais, 
fin  xvie  -  premiere  moitie1  du 
xvne  siecle  :  1533,  1537,  1545, 
1553. 

BOYVIN  (Jacques),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1640?  f  1706  : 
1629. 

BOYVIN  (Jean),  compositeur  francais, 
premiere  moitte  du  XVI6  siecle  : 
1061. 

BOYVIN  (Rene"),  graveur  francais, 
1525?  t  IS98?  :  1303. 


INDEX  DES  NOMS 


2069 


BRADE  (William),  violiste  et  compo- 
siteur  anglais,  1560?  t  1630?  : 
i3Si,  1733,  1834,  1835- 

BRAHMA,  dieu  vedique  et  hindou  : 
133,  167,  168,  320,  331. 

BRAiLOlu  (Constantin),  ethnomusi- 
cologue  roumain,  1893  f  1958  : 
345- 

BRAHMS  (Johannes),  compositeur  al- 
lemand,  1833  f  1897  :  1913. 

BRANT6ME  (Pierre  de  BOURDEILLE, 
seigneur  de  ),  memorialiste  fran- 
?ais,  1535?  f  1614  :  1748. 

BR&TEL  (Ulrich),  compositeur  alle- 
mand,  1495  ?  f  1544-45  ? :  1165. 

BRAYSSING  (Gregor),  luthiste  alle- 
mand,  milieu  du  XVI e  siecle  :  1304, 
1308. 

BREDEMER  (Henry),  organiste  et 
compositeur  flamand,  1472  ? 
f  1522  :  1072. 

BREHY  (Hercule  Pierre),  organiste  et 
compositeur  neerlandais,  1673 
t  1737  :  I7o8,  1709. 

BREITKOPF  et  HARTEL,  ^diteurs  de 
musique  allemands,  depuis  la  fin 
du  XVII6  siecle  :  1961. 

BRENET  (Marie  BOBILLIER,  dite  Mi- 
chel), musicologue  francaise, 
1858  t  1918  :  1510. 

BRESSAND  (Friedrich  Christian), 
poete  et  librettiste  allemand,  j  570  ? 
t  1699  :  1793- 

BREUGHEL  (Pieter),  peintre  flamand, 
1520?  t  1569  :  1048. 

BREUNING  (Moritz  Gerhard  von), 
m^decin  et  biographe  allemand, 
ami  de  Beethoven,  1813  t  1892  : 
1879- 

BRICENO  (Luis),  guitariste  et  compo- 
siteur espagnol,  XVlle  siecle  :  1384. 
1692. 

BRIEGEL  (Wolfgang  Karl),  composi- 
teur allemand,  1626  f  1712  :  1816, 
1851,  1855. 

BRIGANTI  -  COLONNA  ( Aurelio ), 
maitre  de  la  chapelle  de  la  cathe- 
drale  de  Tivoli  en  1623-24  :  1508. 

BRINON  (Jean  de),  humaniste  et 
mecene  francais,  f  1544  :  1058, 
1060. 

BRITANNICUS,  fils  de  Claude  et  de 
Messaline,  42  f  55  :  446. 

BRITTAIN  (Frederick),  romaniste  an- 
glais contemporain  :  742. 

BRITTEN  (Benjamin),  compositeur 
anglais,  n6"  en  1913  :  1767. 

BRITTON  (Thomas),  negociant  an- 
glais, amateur  de  musique,  1651  t 
1714  :  1739. 

BROOKES  (Barthold  Heinrich),  poete 
etlibrettisteallemand,  i68of  1747*. 
1857,  1865,  IQ39. 


BROCKLAND  (Cornelius),  ou  Coraeille 
de  MONTFORT,  m^decin  et  miisi- 
cien  neerlandais,  seconde  moiti^ 
du  xvie  siecle  :  1059. 

BROCCHUS  (Johannes),  compositeur 
italien,  fin  xve-d6but  XVle  siecle  : 
1098. 

BROSCHI  (Carlo),  voir :  FARINELLI. 

BROSSARD  (Se"bastien  de),  rnusicien, 
musicographe  et  bibliophile  fran- 
cais :  1654  f  1730  :  nor,  1510, 
1533,  1598,  1601,  1604-1605, 
1606,  1608. 

BROSSES  (le  President  Charles  de), 
magistrat,  ^rudit  et  ^pistolier  fran- 
cais, 1709  t  1777  :  1418,  1479- 

BROUGHTON  (Thomas),  theologien  et 
^rudit  anglais,  1704 1 1774  :  1875- 

BROWN  (William),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  fin  xvie-d^but 
xvii8  siecle  :  831. 

BRUCK  (Arnold  von),  cornpositeur 
d'origine  suisse,  f  1554  :  1165. 

BRUDIEU  (Jean),  compositeur  fran- 
co-catalan,  1520?  t  i59i  '  1359, 
1368. 

BRUGIER  (Antoine  BRUYER  ou),  com- 
positeur et  chanteur  franco- 
flamand,  premiere  moitie  du 
XVIe  siecle  :  934,  1027. 

BRUGNOLI  (Leonardo),  violoniste 
italien,  seconde  moiti£  du 
XVII6  siecle  :  1409,  1410. 

BRUHNS  (Nikolaus),  organiste,  vio- 
loniste et  compositeur  allemand, 
1665  f  1697  :  1830. 

BRULARD  (les)»  famifie  de  violonistes 
francais  :  Vincent,  1608  f  1656, 
Jacques,  1618  t  1670,  Louis  t 
1670  :  1565,  1571. 

BRUMEL  (Antoine),  compositeur 
franco-flamand,  1460?  t  1520?  : 
987,  1004-1008,  1026,  1033,  1098, 
1162,  1192,  1209,  1210,  1221, 
1282,  1341. 

BRUNA  (Pablo),  organiste  et  compo- 
siteur espagnol,  xvne  siecle  :  1695. 

BRUNELLI  (Antonio),  organiste  et 
compositeur  italien,  premiere  moi- 
tie du  XVII6  siecle  :  1493- 

BRUNETTI  (Domenico),  organiste  et 
compositeur  italien,  premiere  moi- 
tie"  du  XVII8  siecle  :  1493- 

BRUNETTI  (Fausto),  oto-rhino-laryn- 
gologiste  italien,  n^  en  1910  :  50. 

BRUNNER-TRAUT  (Ernma),  orienta- 
liste  et  musicologue  allemande  n^e 
en  1911  :  359- 

BRUNSWICK-LUNEBOURG         (August, 

due  de),  prince  et  me"cene  alle- 
mand, 1579  t  1666  :  1846. 
BRUNSWICK-WOLFENBUTTEL   (Anton 
Ulrich,  due  de),  litterateur  alle- 
mand, 1633  t  1714  :  1793,  1794- 
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BKUNSWICK-WOLFENBOTTEL  (Fried- 
rich  Ulrich,  due  de),  1 591  f  1634  : 
1563. 

BRUYER  (Antoine),  voir  :  BRUGIER. 

BUCER  ou  BUTZER  .(Martin),  the"olo- 
gien  allemand,  1491  f  1551  : 
"55. 

BUCHNER  (Hans),  dit  HANS  von 
Constanz,  organiste  et  composi- 
teur  allemand,  1483  f  1538  :  1204, 
1260,  1261,  1262,  1270,  1384. 

BUKOFZER  (Manfred),  musicologue 
amencain,  1910  f  1955  :  752*  940, 
947,  961,  962,  966,  1394* 

BUJLL  (John),  organiste,  claveciniste 
et  compositeur  anglais,  1563 
t  1628  :  1342,  1348,  1349,  I3SI, 
1385,  1725,  1726. 

Bt)LOW  (Hans  von),  pianiste  et  chef 
d'ofchestre  allemand,  1 830  f  1894: 
1919. 

BUONAMENTE  (Giovanni  Battista), 
compositeur  italien,  premiere  moi- 
t\i  du  xvii*  siecle  :  1407. 

BURGK  (Joachim  MOLLER,  Jit  Joa- 
chim a),  organiste  et  compqsiteur 
allemand,  1546?  f  1610  :  1166, 
1842,  1851. 

BURGKMAIR  (Hans),  1473  t  iS3i, 
peintre  et  graveur  allemand :  1259, 
1322. 

BURLINGTON  (Richard  BOYLE,  comte 
de),  me'cene  anglais,  1695  f  *753  ' 
1867. 

BUBMEISTER  (Joachim),  th£oricien 
allemand,  1566?!  1629:  1082. 

BURNACINI  (Giovanni),  architecte 
italien,  f  1655  :  1467,  1641. 

BURNEY  (Charles),  musicologue  an- 
glais, 1726  f  1814  :  120,  1483, 
1485,  1486,  1508,  1745,  1756, 
1767. 

BUSENELLO  (Gian  Francesco),  libret- 
tiste  italien,  1598  f  1659  :  1455. 

BUSNOIS  (Antoine  de  Busnes, 
ou),  compositeur  franco-flamand, 
t  1492  :  895,  897,  907,  909,  9io- 
914,  9i6,  9i7»  922,  923,  926,  929, 
979-980,  1033,  1261,  1263,  1282. 

Bun  (abbe*  Francesco),  poete,  libret- 
tiste  et  diplomate  italien,  f  1682  : 
1549,  1577- 

Buus  (Jacques  ou  Jachet),  organiste 
et    compositeur   ne*erlandais, 
xvi*   siecle    :    1056,    1250-1251, 
1252,  1327,  1902. 

BUXTTHUDE  (Dietrich),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1637 
t  1707  '  "67,  1829-1830,  1840, 
1845,  1847,  1848,  1849,  1850, 
1851,  1852,  1853,  1855,  1866, 
1878,  1894,  1902,  1904,  1907, 
2910. 


BYKD  (William),  organiste  et  compo- 
siteur anglais,  1543  f  1633  :  1230, 
1329,  1342,  1345,  1346-1347, 
1348,  I3SO,  I72S,  1731,  1733. 

BYTTERING,  compositeur  anglais, 
xve  siecle  :  817. 

CABANILLAS  (Juan),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  1644  f 
1712  :  1695,  1906. 

CABEZON  (Antonio  de),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  1500 
t  1566  :  1203,  1343,  1359,  Wo- 
1372,  1374,  1375,  1384,  1902, 
1909. 

CABEZON  (Juan  de),  clavicordordiste 
et  compositeur,  frere  du  pre"ce"- 
dent :  1372. 

CABEZON  (Hemando  de),  organiste 
et  compositeur  espagnol,  fils  d' An- 
tonio, 1541  ?  t  1603  :  J37', 
1372. 

CACCINI  (Orazio),  pere  ( ?)  de  Giulio 
Caccini  :  1424. 

CACCINI  (Giulio),  dit  Giulio  RO- 
MANO, chanteur  et  compositeur 
italien,  1545?  1 1618  :  1114,  1323, 
1424-1425,  1428,  1429-1431, 
1432,  1436,  1437,  1438,  1458, 
1461,  1492,  1493,  1 537,  1550, 
1749,  1810. 

CACCINI  (Francesca),  cantatrice  ita- 
lienne  et  compositeur,  fille  du  pr^- 
cddent,  1581 1  1640? :  1438,  1439, 
1469,  1493. 

CACCINI  (Lucia),  cantatrice  et  dan- 
seuse  italienne,  premiere  femme 
de  Giulio  Caccini  :  1428. 

CADEAC  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais,  xvie  siecle  :  1047,  1297. 

CAESAR  (Johann  Melchior),  composi- 
teur allemand,  1648?  f  1692  : 
1819. 

CAFFARELLI-BORGHESE  (Scipione), 
cardinal  et  m^cene  italien,  1 576  t 
1633  :  ins,  1494- 

CAFFI  (Bernardo  UALLI  ou),  orga- 
niste et  compositeur  italien, 
xvine  siecle  :  1503. 

CAHUSAC  (Loms  de),  librettiste  fran- 
cais,  1700  f  1759  :  1644. 

CAIETAIN  (Fabrice-Marin  GAIETANE, 
ou),  compositeur  francais,  d'ori- 
gine  italienne,  x\ae  siecle  :  1059, 
1068,  1536. 

CAIGNET  (Denis),  compositeur  fran- 
cais, milieu  xvie  t  1625  :  1532. 

CALDARA  (Antonio),  violoncelliste  et 
compositeur  italien,  1670  ?  1 1736  •' 
1488,  1689,  1851. 

CALDERON  de  la  BARCA  (Pedro), 
poete  dramatique  espagnol,  1600 
f  1 68 1  :  1460,  1687,  1688,  1689. 
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CALESTANI  (Vincenzo),  compositeur 
italien,  premiere  mortic"  du 
xviie  siecle  :  1493. 

CALIGULA,  empereur  remain,  12 
f  41  :  446,  1194- 

CALLENFELS  (Pieter  Vincent  van 
STEIN),  arch^ologue  et  pr&iisto- 
rien  hollandais,  1883  f  1938  :  247. 

CALLOT  (Jacques),  peintre  et  gra- 
veur  francais,  1592  f  1635  :  1622. 

CALMETA  (Vincenzo  COLLI,  dit  II), 
poete  et  critique  italien,  1460? 
t  1508  :  1096. 

CALMO  (Andrea),  auteur  comique 
et  acteur  italien,  1510?  f  1571?  : 
1087,  1227,  1234. 

CALVIERE  (Antoine),  organiste  et 
compositeur  francais,  1700 
t  1755  :  1631. 

CALVIN  (Jean),  the*ologien  et  refor- 
mateur  protestant  francais,  1509 
t  1564  :  H34,  "35,  1136,  1137, 
H4S,  1146,  1153,  1154,  1155, 
1162,  1344. 

CALVISIUS  (Seth  KALLWITZ,  dit), 
the*oricien  et  compositeur  alle- 
mand,  1556  t  *6*5  :  1166. 

CAMBEFORT  (Jean  de),  chanteur  et 
compositeur  francais,  i6osti66i: 
1544,  1558,  1572,  1573. 

CAMBERT  (Robert),  organiste,  clave- 
ciniste  et  compositeur  francais, 
1628?  f  1677  :  1544,  1573,  1577, 
1642. 

CAMBIO  (Perissone),  chanteur  et 
compositeur,  italien,  milieu  du 
xvie  siecle  :  1321. 

CAMELIN,  compositeur  franco-fla- 
mand,  fin  xve-d^but  xvie  siecle  : 
1026. 

CAMETTI  (Alberto),  musicologue  ita- 
lien, 1871  t  1935  :  1508- 

CAMOS  de  REQUESENS  (Fray  Marco 
Antonio  de),  poete  espagnol,  1543 
t  1606  :  1381. 

CAMPION  (Francois),  the"orbiste  et 
compositeur  francais,  1686  ? 
t  1748?  :  1618. 

CAMPION  (Thomas),  poete  et  compo- 
siteur anglais,  1567 1 1620  :  1749- 

CAMPRA  (Andre*),  compositeur  fran- 
cais, 1660  f  1744  •  1605-1606, 
1610,  1643,  1644,  1645,  1647- 
1648,  1649,  1650,  1651,  1653, 
1654,  ^658,  1664. 

CANDAMO  (Francesco),  maitre  a  dan- 
ser  italien,  xvi«  siecle  :  1378, 

CANETO  (Giovanni  Antonio  de),  ty- 
pographe  et  imprimeur  de  mu- 
sique  italien,  d<Jbut  du  xvie  siecle : 
1086. 

CANIS  (Cornelius),  compositeur  fla- 
mand,  t  1561?  :  1054,  1074. 


CANIZARBS  (Jose"  de),  poete  et  libret- 
tiste  espagnol,  1676  f  1750  :  1690. 

CANNABICH  (Christian),  compositeur 
allemand,  1731  f  1798  :  1394. 

CAPIROLA  (Vincenzo),  luthiste  ita- 
lien, 1474  t  1547  •'  1219,  1221, 
1223,  1225,  1261,  1262,  1265, 
1282,  1291,  1295. 

CAPPELLO  (Bianca),  grande-duchesse 
de  Toscane,  femme  de  Francois 
de  Me*dicis,  1542?  t  1587  :  1423. 

CAPREOLUS  (Antonio),  compositeur 
italien,  fin  xve-de*but  xvie  siecle  : 
1098. 

CAPRICORNUS  (Samuel  BOCKSHORN, 
dit),  compositeur  allemand,  1629  ? 
t  1665  :  1520,  1840. 

CAPROLI  (Carlo),  compositeur  ita- 
lien, 1615?  t  1685?  :  1495,  1557, 
1576. 

CARA  (Marchetto),  compositeur  ita- 
lien, f  1527?  :  1093,  1098-1099, 
1218. 

CARAEFA  (Pietro),  vofr  :  PAUL  IV. 

CARCERES,  compositeur  espagnol, 
xvie  sifecle  :  1367. 

CARISSIMI  (Giacomo),  compositeur 
italien,  1605  t  1674  :  1468,  1495, 
1496,1502,  1503,1504,1507-1523, 
1572,  1573,  1578,  1594,  ^600, 
1601,  1602,  1609,  1847,  1850. 

CARISSIMO,  grand-pere  du  pre"ce*- 
dent :  1508. 

CARMEN  (Johannes),  compositeur 
francais,  fin  du  xive  siecle  :  872, 
873,  874,  879,  880,  881-882,  883, 
885,  894- 

CARMONTELLE  (Louis  CARROGIS,  dit), 
peintre  et  auteur  dramatique  fran- 
cais, 1717  f  1806  :  1660. 

CARNGADEVA,  poete,  musicien  et 
the\>ricien  indien,  XIII0  siecle  : 

CAROLINE  WILHELMINA,  reine  d'An- 
gleterre,  femme  de  Georges  II, 
1683  t  1737  :  1872. 

CARON  (Firmin  ou  Philippe),  compo- 
siteur fran^ais,  seconde  rnoiti^  du 
XVe  siecle :  907,  910,  914-9*5,  980, 
981,  1033. 

CAROSO     (Fabrizio),     4cnvain    .et 
maitre    a    danser   italien,    1525? 
t  1600?  :  1244,  1380,  1381. 
|    CAROUSEL  (Pierre-Francisque),  violo- 
|       niste  francais,  t  avant  1619 : 1563, 
!        1568. 

CARPACCIO  (Vittore),  peintre  italien, 
1455-56?  t  1525-26?  :  1200. 

CARPENTRAS  (Elzear  GENET,  dit), 
compositeur  francais,  1475  ? 
f  1548  :  1203,  1233* 

CARRARA  (Michele),  thSoritien  et 
luthiste  italien,  fin  du  xvie  siecle  : 
1242. 
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CARUSO  (Enrico),  chanteur  italien, 
1873  f  i93i  :  7i,  73. 

CASALI  (Giovanni  Battista),  compo- 
siteur italien,  1715  ?  f  1793  :  1721. 

CASALS  (Pablo),  violoncelliste  et  com- 
positeur  espagnol,  ne"  en  1876  : 
1921. 

CASANOVAS  (Fray  Narciso),  organiste 
et  compositeur  espagnol,  1747 
t  1799  :  1696. 

CASELLA  (Alfredo),  chef  d'orchestre, 
pianiste  et  compositeur  italien, 
1883  f  1947  :  101. 

CASELLA  (Pietro),  compositeur  ita- 
lien, f  avant  1300  :  783. 

CASELLAS  (Jaime  de),  compositeur 
espagnol,  1690?  f  1764  :  1695. 

CASSIODORE,  homme  d'Etat  et  the"o- 
ricien  latin,  490?  t  583?  :  667, 
669. 

CASTELIONO  (Giovanni  Antonio),  ty- 
pographe  et  e"diteur  de  musique 
italien,  premiere  moitie'  du 
XVI6  siecle  :  1227,  1228. 

CASTELLO  (Dario),  violoniste  et  com- 
positeur italien,  premiere  moiti^ 
du  XVIIe  siecle  :  1403,  1413. 

CASTIGLIONE    (Baldassarre),    diplo- 
mate    et    ecrivain    italien,    1478    | 
t  1539  •  I09S»  1098,  1216,  1292, 
1327,  1343,  1396. 

CASTIL-BLAZE  (Francois-Henri-Jo- 
seph BLAZE,  dit)t  compositeur  et 
musicologue  francais,  1784  f  1857 : 
777- 

CASTILLEJA,  voir  :  FERNANDEZ  de 
CASTILLEJA  (Pedro). 

CASTRO  (Jean  de),  compositeur  Ii6- 
geois,  fin  du  xvie  siecle  :  1059, 
1070,  1712. 

CASTRO  (Juan  BLAS  de),  composi- 
teur espagnol,  1560?  f  1634  • 
1689,  1690,  1691. 

CASTRUCCI  (Pietro),  violoniste  et 
compositeur  italien,  e*tabli  en  An- 
gleterre,  1689  f  *752  :  1744- 

CATHERINE  d'ARAGON,  reine  d'An- 
gleterre,  premiere  femme  d'Hen- 
ri  VIII,  1485  t  1536  :  1338,  1379. 

CATHERINE  de  MEDICIS,  reine  de 
France,  1519  f  1589  :  1316,  1333, 
1325,  1547. 

CATTANEO  (Claudia),  voir  :  MONTE- 
VERDI (Claudia). 

CATULLE,  poete  latin,  ~  84  ?  f  ~  54 : 
446. 

CAVAILL£-COLL  (Aristide),  facteur 
d'orgues  francais,  1811  f  1899  : 
1631. 

CAVALIERI  (EmiHo  de'),  humaniste 
et  compositeur  italien,  1550? 
t  1603  :  1425,  1427-1429,  1431, 
1460,  1500,  1519.  j 


CAVALLI  (Pier  Francesco  CALETTI- 
BRUNI,  dit\  organiste  et  compo- 
siteur italien,  1602  f  1676  :  1465, 
1466,  1467,  1468,  1469,  1471, 
1475,  1496,  I572»  1573,  1577, 
1582,  1584,  1850. 

CAVAZZONI  (Marc'Antonio),  dit 
MARC' ANTONIO  da  Bologna,  orga- 
niste et  compositeur  italien,  1490  ? 
f  apres  1559  :  1056,  1235,  1251, 
1223-1225,  1248, 1254-1255, 1261, 
1280,  1396. 

CAVAZZONI  (Girolamo),  organiste  et 
compositeur  italien,  fils  du  pr6- 
c^dent,  premiere  moiti^  du 
xvie  siecle  :  1056,  1223,  1226, 
1231, 1248-1249, 1250, 1255, 1327. 

CAVENDISH  (Michael),  compositeur 
anglais,  1565  ?  t  1628  :  1345,  1352. 

CAZZATI  (Maurizio),  compositeur 
italien,  1620?  f  1677  :  1409,  1411, 
1496,  1515,  1516,  1707,  1709. 

CEBALLOS  (Rodrigo  de),  composi- 
teur espagnol,  f  1525-30?  :  1359, 
1369,  1376. 

CECCHI  (Giovanni  Maria),  poete  ita- 
lien, 1518  f  1587  :  1425- 

CE"CILE  (sainte),  martyre,  t  232?  : 
651,  1504. 

CELTES  (Conrad  PICKEL,  dit),  huma- 
niste et  the'oricien  allemand,  1459 
t  1508  :  1264. 

CERCAMANAN  (Mile),  cantatrice  fran- 
caise,  seconde  moitie'  du 
xvile  siecle  :  1604. 

CERDA  (Fray  Juan.  Luis  de  la),  th<5o- 
logien  et  Ecrivain  espagnol,  1560 
t  1643  :  1383. 

CEREROLS  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, 1618  f  1676  :  1695. 

CERONE  (Domenico  Pietro),  the'ori- 
cien italien,  1566?  t  1625  :  1697. 

CERTON  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, f  1573  :  935»  943,  1046,  1048, 
1052,  1057,  1058,  1060,  1142, 
1234,  1300,  1303,  1312. 

CERVANTES  SAAVEDRA  (Miguel  de), 
Ecrivain  espagnol,  1547  f  16*6  : 
1380,  1381,  1382,  1383,  1697. 

CERVEAU  (Pierre),  musicien  francais, 
fin  xvie  siecle  :  1532. 

CERVINI  (Marcello),  voir  :  MAR- 
CEL II. 

C^SAIRE  d'Arles  (saint),  eVSque 
d'Arles  et  Ecrivain  latin,  470 
t  543  :  667,  669. 

CESARIS  (Johannes),  compositeur 
francais,  fin  du  xive  siecle  :  872, 
873,  874,  876-877,  878,  879,  880, 
881,  894- 

CESTI  (Marc'Antonio),  compositeur 
italien,  1633  f  1669  :  1467,  1468, 
1469,  1470,  1471,  1489,  1495, 
1515,  1516,  1520,  1790  1848, 
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CETINA  (Gutierre  de),  poete  espa- 

gnol,  1520?  f  1557:  1369. 
CHABANCEAU  de  LA  BARRE,  voir  : 

LA  BARRE. 
CHABDIZ,  cheval  da*  roi  perse  Chos- 

roes  II  Parviz  :  455. 
CHACON,  compositeur  espagnol,  pre- 
miere moiti6  du  xvie  siecle  :  1367. 
CHAHRE-BARASE,  voir  :  SHAHR-BA- 

RAZ. 
CHAILLON  (Paule),  musicologue  fran- 

caise,  n£e  en  1927  :  923. 
CHAMBRE"    (Anne  de),   amateur  de 

musique,    ami    de    D.    Gaultier, 

xvii°  siecle  :  1617. 
CHAMPION  (Thomas),  dit  MITHOU, 

organiste  et  compositeur  francais, 

t  apres  1580  :  1142,  1162,  1308, 

1326. 
CHAMPION      de      LA      CHAPELLE 

(Jacques),   organiste,   claveciniste 

et   compositeur  francais,   fils   du 

precedent,  1555?  f  1640?  :  1619.    | 
CHAMPION      de      CHAMBONNIERES   i 

(Jacques),  claveciniste  et  compo-    j 

siteur  francais,  fQs  du  pre"ce*dent,    j 

1602  ?f  1672? :  1407,  1562,  1618, 

z6i9,  1716. 
CHAMPMES-E     (Marie     DESMARES, 

dame),  tragedienne  francaise,  1641 

f  1698  :  1578. 
CHANCY  (Francois  de),  luthiste  et 

compositeur       francais,       1600? 

t  1656  :  1534,  1544,  1545,  1556, 

1616. 
CHANDOS  (James  BRYDGES,  due  de), 

me'cene   anglais,    1673   f    1744   : 

1868. 

CHANDRA,  dieu  vedique  :  173. 
CHANNEY    (Jean    de),    typographe, 

imprimeur  francais,  xvi°  siecle  : 

1203. 
CHAPPUIS  (Claude),  poete  francais, 

t  1572?  :  1050. 
CHARCOT  (Jean-Martin),  me"decin  et 

neurologue  francais,  1825  f  1893  : 

1080. 
CHARD  AVOINE     (Jehan),     musicien 

francais,  153?  t  1580?  :  1059. 
CHARISSIMI,  voir  :  CARISSIMI. 
CHARLEMAGNE,   roi  des  Francs   et 

empereur  d'Occident,  742  f  814  : 

676,  682,  719-  720. 
CHARLES  V,  le  Sage,  roi  de  France, 

1337  t  1380  :  776,  873. 
CHARLES  VI,  roi  de  France,   1368 

t  1422  :  1196. 
CHARLES  VII,  roi  de  France,  1403 

t  1461  -  907,  975- 
CHARLES  VIII,  roi  de  France,  1470 

f  1498  :  907*  975,  1027. 
CHARLES  IX,  roi  de  France,  1550 

f  1574  :  1060,  1062,  1063,  1064, 

1067,  1068,  1084,  1568. 


CHARLES-QUINT,  roi  d'Espagne  et 
empereur  romain  germanique, 
1500  f  1558  :  999»  1055,  1072, 
1074,  ii37,  1207,  1358,  1362, 
1367,  1370,  1378. 

CHARLES  II  de  Habsbourg,  roi  d'Es- 
pagne, de  Sicile  et  des  Pays-Bas, 
1660  f  1700  :  1589. 

CHARLES  VI  de  Habsbourg,  empe- 
reur romain  germanique,  1685 
t  1740:  1417,  1709- 

CHARLES  Ier  Stuart,  roi  d'Angleterre, 
1600  f  1649  :  1616,  1734,  1735, 

CHARLES  II  Stuart,  roi  d'Angleterre, 
1630  f  1685  :  1570,  1736,  1752, 
1754,  1760,  1761. 

CHARLES  II  d'Anjou,  prince  de  Sa- 
leme,  roi  de  Sicile,  1254  t  1309  : 
785. 

CHARLES,  comte  de  Charolais,  voir  : 
CHARLES  le  TemeYaire. 

CHARLES  d'Orleans,  poete  fran- 
cais, 1394  t  1465  :  890,  897,  903, 
917. 

CHARLES-MARTEL,  prince  franc,  t 
74i  ••  673. 

CHARLES  le  Teme*raire,  comte  de 
Flandre,  dernier  due  de  Bour- 
gogne,  1433  f  1477  :  825,  907, 
910,  917. 

CHARLES  BORROM£E  (saint),  cardinal 
italien,  1538  f  1584  :  H93- 

CHARLES-EDOUARD,  Stuart,  dit  le 
Pretendant,  1720  t  1788  :  1870. 

CHARLEVAL  (Charles  de),  poete  fran- 
cais, 1612?  f  1693  :  1544. 

CHARPENTIER  (Marc-Antoine),  com- 
positeur francais,  1636?  f  1704  : 
1522-1523, 1573,  1594, 1601-1602, 
1605, 1611,  1645-1646,  1651-1652, 
1664,  1708. 

CHARTIER  (Alain),  poete  francais, 
1385  t  1430?  :  897,  908,  1062. 

CHASTBLAIN  (Jean),  musicien  fran- 
cais, xvie  siecle  :  1297. 

CHASTILLON  (Guillaume),  sieur  de 
La  Tour,  compositeur  francais, 
t  1610,  :  1068. 

CHAUCER  (Geoffrey),  e"crivain  anglais, 
1340?  t  1400  :  752,  897. 

CHAUMONT  (abbd  Lambert),  orga- 
niste et  compositeur  wallon,t  1712 : 
1715. 

CHELLERI  (Fortunato  KELLER,  dit), 
compositeur  Italian  d'origine  alle- 
mande,  1686  t  1757  :  1851. 

CHENAY  (Christian),  m<£decin  fran- 
cais, n^  en  1921  :  50,  65,  66. 

CHEN  Kouo,  lettre  chinois,  t  *093  '• 
287. 

CHEffTERFIELD  (Philip  DORMER  STAN- 
HOPE, lord),  homme  d'£tat  et 
epistolier  anglais,  1694  t  1773  : 
1741- 
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CHE-TSONG,  empereurchinois,  1522; 

1566  :  298. 
CHIABRERA   (Gabriello),   poete  ita- 

lien,  1552.  t  1638  :  1437. 
CHOPIN  (Fr^deYic),  compositeur  po- 

lonais,  iSro  f  1849  :  1636,  1917- 
CHOSROES    Ier,    roi   de   Perse,    53  1/ 

CHOSROES  3lf  Parviz,  roi  de  Perse, 

590/638  :  454. 
CHOUEN,    empereur  mythique  chi- 

nois  :  164,  284. 
CHRETIEN  de  TROVES,  poete  fran- 

cais, f  i  iQi  :  738,  747,  748,  749- 
CHRIST  (le),  voir  :  JESUS. 
CHRISTIAN  IV,   roi  de  Danemark, 

1577  t  1648  :  J778. 
CHRISTINE    de    Lorraine,    grande- 

duchesse  de  Toscane,  femme  de 

Ferdinand     de     Me"dicis,      1565 

t  1637  :  1323,  1425- 
CHRISTINE  de  SUEDE,  reine  de  Suede, 

1626  f  1689  :  1507,  1518. 
CHRODEGANG    (saint),    eVfique    de 

Mete,  viile  siecle  :  674. 
CHRYSANDER    (Friedrich),    musico- 

logue  allemand,    1826   f    1901    : 


ClCONlA  (Johannes),  compositeur  et 

theoricien    Uegeois,    debut     du 

xve  si&cle  :  775,  800,  801,   863, 

879,    882,    893*    9oi,    953,    970, 

98s. 
ClMA  (Gian  Paolo),  organiste  et  com- 

positeur italieq,  premiere  moitiS 

du  xvne  siecle  :  1401,  1853. 
ClMA  da  Conegliano  (Giovanni  Bat- 

tista),peintreitalien,  i459?t  i$i7- 

18?  :  1200. 
CIVA  ou  SHIVA,  dieu  hindou  :  134, 

173,  174,  190,  320,  321. 
CLAW  di  Pisa  (abbe"  Giovanni  Carlo 

Maria),  compositeur  italien,  1677 

t  1754  :  1505,  1879. 
CLARK  (Jeremiah),  organiste,  clave- 

ciniste    et    compositeur    anglais, 

1669  ?  f  1707  '•  1742. 
CLAUDE  Ier,  empereur  remain,  4i/ 

54  •'  446. 
CLAUDEL  (Paul),  poete  et  auteur  dra- 

matique  francais,  1868  t  J955  •' 

641,  1187. 

CLAUDIN,  voir  :  SERMISY. 
CLAVIXO  del  CASTILLO  (Bernardo), 

organiste,  clavicordiste  et  compo- 

siteur espagnol,  f  1626   :   1359, 

1373,   1695* 
CLAVIXO   (Francisco),    organiste   et 

clavicordiste    espagnol,    fils    du 

pre'ce'dent,  XVII6  siecle  :  1695. 
CLAYTON   (Thomas),   violoniste   et 

compositeur  anglais,  1670  ?  f  i73«: 

1756. 


CLEMENS  non  PAPA  (Jacob  CLE- 
MENS, dit),  compositeur  flamand, 
1510?  f  avant  1558  :  1055,  1077, 
1243,  1274.  1397,  J372,  1704. 

CLEMENT  d'Alexandrie  (saint),  phi- 
losophe  et  thdologien  grec,  150? 
f  apres  211  :  529. 

CLEMENT  VII,  pape,  1342/1352  : 
880,  1248. 

CLEMENT  VIII,  pape,  1536  t  1605  : 
1194,  1428. 

CLEMENT  JV,  voir  :  ROSPIGLIOSI 
(Giulio). 

CLEMENT  X,  pape,  1590  f  1676  : 
1309. 

CLERAMBAULT  (Louis-Nicolas),  cla- 
veciniste,  organiste  et  composi- 
teur francais,  1676  t  ^749  '  1602, 
1620,  1626,  1630,  1906. 

CLERCX-LEJEUNE  (Suzanne),  musico- 
logue  beige,  nee  en  1910  :  953, 
954- 

CLEREAU  (Pierre),  compositeur  fran- 
9ais,  f  apres  1567  :  943,  1059, 
1060. 

CLERMONT  (Catherine  de),  voir  : 
RETZ  (duchesse  de). 

CLERMONT-TONNERRJE  (Claude  de), 
baron  de  Dampierre,  pere  de  Ca- 
therine de  Retz,  t  *54S  :  1308. 

CLICQUOT  (Robert),  facteur  d'orgues 
francais,  1650?  f  *72O  :  1629. 

CLONAS,  aulete  et  poete  grec. 
rw  vile  -~VIe  siecle  :  407,  408. 

CLOSSON  (Ernest),  musicologue  beige. 
1870  f  1950  :  1028,  1383. 

CODAX  (Martin),  voir :  MARTIN  Co- 

DAX. 

COELLO  (Sancho),  peintre  portugais, 
1515?  t  1596  :  1360. 

COHEN  (Gustave),  medi^viste  fran- 
cais, 1879  t  1958  :  935- 

COLASSE  (Pascal),  compositeur  fran- 
cais, 1649  f  1709  :  1601,  1644, 
1652, 

COLBERT  (Jean-Baptiste),  homme 
d'Etat francais,  1619 1 1683  : 1573. 

COLEMAN  (Charles),  violiste  et 
compositeur  anglais,  f  1664  :  1734, 
1750,  1753- 

COLEMAN  (Edward),  compositeur  an- 
glais, fils  du  prudent,  f  1669  : 
1750,  1752- 

COLEN  (chanoine  Lambert),  compo- 
siteur wallon,  f  i654  :  171 3- 

COLIN  (Guillaume),  musicien  fran- 
cais (?),  xvie  siecle  :  1327. 

COLIN  (Jacques),  poete  francais, 
t  1547  :  1050. 

COLL  (Fray  Antonio  MARTIN),  voir  .• 
MARTIN  y  COLL. 

COLLANGETTES  (le  Pere  Xavier-Mau- 
rice),  musicologue  et  arabisant 
francais,  1860  t  043  :  54^^ 
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COLLASSE,  voir  :  COLASSE. 

COLLE"  (Charles),  auteur  comique 
francais,  1709  f  1783  :  1659. 

COLLIN  de  BLAMONT  (Francois), 
(X>mpositeur  francais,  i69of  1760 : 
1607,  1644,  1653. 

COLOMB  (Christophe),  navigateur 
italien,  1450-51?  f  1506  :  1208. 

COLOMB  (Fernand),  humaniste  es- 
pagnol,  fils  nature!  du  pre'ce'dent, 
1488  f  1539  :  1208. 

COLOMBAN  (saint),  moine  irlandais, 
540  ?  f  615  ?  :  657. 

COLONNA  (Giovanni  Paolo),  orga- 
niste  et  compositeur  italien,  1637 
t  1695  :  1496,  1505,  1516. 

COLONNA  (Vittoria),  femme  de  Carlo 
Malatesta,  ddbut  xve  siecle  :  901. 

COMBARIEU  (Jules),  musicologue 
francais,  1859  t  19*6  :  325. 

C6ME  III,  voir  :  M&JICIS. 

COMES  (Juan  Bautista),  compositeur 
espagnol,  1568  f  1643  : 1359,  1695. 

COMPERE  (Loyset),  compositeur 
francais,  1450?  f  1518  :  914,  9*7, 
923,  924,  934,  938,  987,  ioio- 
1012,  1027,  1029,  1033,  1097, 
1162,  1192,  1282. 

CONFORTO  (Giovanni  Battista),  com- 
positeur et  theoricien  italien,  mi- 
lieu xvie  siecle  :  1395. 

CONFORTO  (Nicola),  compositeur 
italien,  premiere  moitte  du 
xvill6  siecle  :  1689. 

CONFUCIUS  (K'ONG  FOU-TSEU),  phi- 
losophe  chinois,  ^  551  ?  t  ~  479  ?: 
209,  284,  293,  313. 

CONON  de  B&hune,  seigneur  et  trou- 
vere  francais,  f  1219  :  738,  747, 
748. 

CONRADI  (Johann  Georg),  composi- 
teur allemand,  fin  XVII6  siecle  : 
1792,  1799. 

CONSEIL,  ou  CONSILIUM  (Jean), 
compositeur  francais,  1498 f  1535 : 
1027,  1307. 

CONSTANTIN  Ier  le  Grand,  empe- 
reur  remain,  274 1  337  *•  655,  664. 

CONSTANTIN  VII  Porphyrogenete, 
empereur  byzantin,  905  f  959  : 
632. 

CONSTANTIN  (Louis),  violoniste  fran- 
cais, maitre  a  danser,  1585? 
t  I657  :  1565,  1568. 

CONTARINI  (Simone),  diplomate  ve"- 
nitien,  1563  f  1633  :  1379. 

CONTI  (Anne-Marie  de  BOURBON, 
premiere  Mile  de  Blois,  princesse 
de),  fille  de  Louis  XIV  et  de 
Mile  de  La  Valliere,  1666  f  1739  : 
1600,  1620. 

CONTI  (Francesco),  compositeur  ita- 
lien, 1682  f  1732  :  1488. 


CONTZEN  (Adam),  jesuite  allemand, 
controversiste,  1573  f  1635  :  1161. 

CONVERSI  (Girolamo),  compositeur 
italien,  seconde  moiti6  du 
xvie  siecle  :  1115. 

CONZENIUS,  voir :  CONTZEN  (Adam). 

COOKE  (John),  compositeur  anglais, 
xve  siecle  :  817. 

COOPER  (John),  voir  :  COPERARIO 
(Giovanni). 

COPERARIO  (John  COOPER,  dit  Gio- 
vanni), luthiste,  violiste  et  compo- 
siteur anglais,  1570?  f  1626  : 
1732,  1733,  1735- 

CORADINI  (Francesco),  compositeur 
italien,  premiere  moiti6  du 
xvme  siecle  :  1689. 

CORBEIL  (Pierre  de),  voir :  PIERRE  de 
Corbeil. 

CORBETT  (William),  violoniste  et 
compositeur  anglais,  f  1748  : 1742. 

CORBETTA  (Francesco),  guitariste  et 
compositeuritalien,  1620  ?f  1690  ? : 
1741- 

CORDIER  (Baude),  compositeur  fran- 
cais, debut  du  xve  siecle  :  876. 

CORELLI  (Arcangelo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1653  "t  1713  : 
1398,  1409-1414,  1416,  1496, 
1502,  1589,  1 6 10,  1637,  1646, 
1707,  1709,  1742,  1743,  1745, 
1836,  1867,  1876,  1878. 

CORNACCHIOLI  (Giacinto),  composi- 
teur italien,  1600  ?  t  apres  1653  : 
I459- 

CoRNAGO  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, seconde  moiti£  du  XVs  siecle : 
1357,  1365. 

CoRNAZANO  (Antonio),  poete  et 
humaniste  italien,  th6oricien  de  la 
danse,  1430  f  1484  :  864,  1380, 
1384- 

CORNEILLE  (Pierre),  poete  drama- 
tique  francais,  1606  t  1684  :  1543, 
1573,  1588,  1683,  1876. 

CORNEILLE  (Thomas),  poete  drama- 
tique  francais,  frere  du  pr^c^dent, 
1625  t  1709  :  1574- 

CORNET  (Pierre),  organiste  et  com- 
positeur ne*erlandais,  1560  f  1626 : 
1704,  1705. 

CORNU  (Alfred),  physicien  francais, 
1841  f  1902  :  461,  473- 

CORNYSHE  (William),  compositeur, 
poete  et  acteur  anglais,  f  1533  ?  : 
831. 

CORREA  (Fray  Manuel),  composi- 
teur espagnol,  d'origine  portu- 
gaise,  debut  xvii*  t  1653  '•  1691. 

CORREA  de  ARAUXO  ou  ARAUJO  (Fran- 
cisco), organiste  et  compositeur 
espagnol,  f  1663  ?  :  1695. 

CORRETTE  (G-aspard),  organiste  fran- 
cais, de"but  du  xvill*  sife  e  :  1630. 
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CORRETTE  (Michel),  organiste  et 
compositeur  francais,  fils  du  pr£- 
ce'dent,  1709  f  1795  :  1628,  1631- 

CORSELLI  (Francisco  COURSELLE,  on), 
compositeur  italien,  d'originefran- 
caise,  6tabli  en  Espagne,  1702 
t  1778  :  1689,  1694- 

CORSI  (Jacopo),  mecene  et  composi- 
teur italien,  1560?  t  1604  :  1427, 
1428-1429,  1431,  1433,  1436, 
1437. 

CORTECCIA  (Francesco),  compositeur 
italien,  1510?  t  157*  '•  1104. 

COSMAS  1'Hagiopolite,  e'crivain  et 
hymnographe  byzantin,vme  siecle : 
642,  643- 

COSSET,  ou  COSSETTE  (Francois), 
compositeur  franfais,  1620? 
t  1690?  :  1596. 

COSTE  (Gabriel),  musicien  fran- 
cais (?),  xvie  siecle  :  1328. 

COSTELEY  (Guillaume),  organiste  et 
compositeur  francais,  1531  ?f  1606 : 
1060,  1063,  1064,  1206,  1246, 
153°,  1563,  1626,  1902. 

COSTERE  (Edmond),  musicologue 
francais,  n6  en  1905  :  772-773. 

COSYN  (Benjamin),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1570?  t  1650?  : 
1350- 

COTES  (Ambrosio  Coronado  de), 
compositeur  espagnol,  t  1603  : 
I3S9. 

C6THEN  (prince  et  princesse   de), 

Voir  :  ANHALT-COTHEN. 

COUPERIN  (les),  famille  de  musi- 
ciens  francais  : 

Louis,  1626?  f  1661 : 1257,  1619, 
1620,  1626,  1627,  1629,   1715. 
1903,  1909. 
FRANCOIS,    frere    du    pre'ce'dent, 

1630  t  1700?  :  1608. 
CHARLES,    frere   des   pre'ce'dents, 

1638  f  1679  :  1627,  1629. 
FRANCOIS,  dit  COUPERIN  le  Grand, 
fils  du  pre'ce'dent,  1668  f  1733  : 
779,  1415,  1562,  1589,  1607- 
1609,  1610,  1611,  1620,  1621- 
1622,  1623,  1624,  1626,  1627, 
1629,  1630,  1631,  1634-1638, 
1654,  1664,  1709,  1716,  1890, 
1909. 

MARGUERITE-LOUISE,   cousine  du 
pre'ce'dent,  1676  f  1728  ;  1608. 
COURSELLE,  voir  :  CORSELLI. 
COURTOIS  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, premiere  moitie' duXvi6  siecle : 
1243. 
COURVILLE  (Thibaut  de),  voir ;  THI- 

BAUT  de  COURVILLE  (Joachim). 
COUSIN   (Jean),   chantre   et    musi- 
cien francais,  seconde  moitie'  du 
xve  siecle :  850. 
COUSSKR,  voir  :  KUSSER. 


COUSTOU  (Guillaume),  sculpteur  fran- 
cais, 1677  t  1746  :  1870. 

Cousu  (Antoine  de),  organiste,  com- 
positeur et  the"oricien  francais, 
1600?  f  1658  :  1902. 

COVERDALE  (Miles),  pr&at  anglais, 
traducteur  de  la  Bible,  1488, 
t  1568  :  1343- 

COWDEN  (John),  compositeur  an- 
glais, fin  xvie-de"but  xvile  siecle  : 
I34S- 

COYOTE,  divinite"  des  Indiens  d'Ame- 
rique  du  Nord  :  140,  141,  I4S, 
149. 

CRAMER  (Wilhelm),  compositeur  al- 
lemand, 1745  f  1799  :  1720. 

CRANMER  (Thomas),  archevSque  de 
Canterbury,  promoteur  de  la 
politique  religieuse  de  Henry  VIII, 
1489  t  ISS6  :  1343- 

CRASSOT  (Richard),  musicien  fran- 
cais, 1530?  f  fin  du  XVi°  siecle: 

CRATES,  poete  et  musicien  grec, 
~  me  siecle  :  409. 

CRECQUILLON  (Thomas),  composi- 
teur franco-flamand,  *t*  1557?  : 
942,  1054,  1055,  1074,  1075,  1243, 
1246,  1255,  1^72,  1276,  1297, 
1372. 

CRETIN  (Guillaume  DUBOIS,  dit), 
poete  et  chroniqueur  francais, 
f  1525  :  916,  975,  978. 

CRISTOFORI  (Bartolommeo  di  Fran- 
cesco), facteur  de  clavecins  ita- 
lien, inventeur  du  piano-forte, 
1655  f  I73i  :  1917. 

CROCE  (Giovanni),  compositeur  ita- 
lien, 1557  t  1609  :  r  122,  1179, 
1189,  1349. 

CROFT  (William),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1678  f  *727 . : 
1742. 

CROZAT  (Antoine),  financier  fran- 
5*is,  1655  f  1738  :  1646. 

CRUGER  (Johann),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1598  t  1662  : 
1142,  1161. 

CRUSSARD  (Germaine,  dite  Claude) 
pianiste,  chef  d'orchestre  et  mu- 
sicologue francaise,  1893  t  *947  : 
1602. 

CRUZ  (Ramon  de  la),  poete  espagnol, 
1731 1 1794:  1688. 

GUISE  (Antoine  de),  poete  francais, 
xve  siecle  :  903,  908. 

CUNTZIUS       (Christoph),       facteur 
d'orgues     allemand,     de"but     du 
xvme  siecle  :  1868. 
CUVELIER  (Jean),  musicien  francais, 
contemporain  de  Charles  V  :  775. 
CUVIER    (Georges,    baron),    zoolo- 
giste   et   pateontologue   francais, 
1769  t  1832  :  49. 
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CUZZONI  (Francesca),  cantatrice  ita- 
lienne,  1700  f  i7?o  :  1758. 

DACH  (Simon),  poete  aUemand,  1605 
t  1659  =  1789,  1812. 

DAL  MONTE,  cardinal  italien,  xvie- 
XVII6  siecle  :  1437. 

DALZA  (Joan  Ambrosio),  luthiste 
italien,  debut  du  xvie  siecle  :  1208, 
1211,  1212-1214,  1228,  1236, 
1247,  1265,  1269,  1291. 

DAMAN  (William),  compositeur  wal- 
lon  e"migre"  en  Angleterre,  1540? 
t  iSQi  :  1350. 

DAMETT  (Thomas),  compositeur  an- 
glais,premieremoiti£  duxve  siecle : 
817. 

DAMOPHYLA,  poetesse  grecque, 
~  Vl°  siecle  :  418. 

DANCHET  (Antoine),  librettiste  fran- 
cais, 1671  f  1748  :  1644. 

DANDRIEU  (Pierre),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1660?  f  1733  : 
1628,  1631. 

DANDRIEU  (Jean-Francois),  organiste 
et  compositeur  francais,  neveu  du 
precedent,  1682  f  1738  :  1624, 
1631,  1709,  1716. 

DANGEAU  (Philippe  de  COURCILLON, 
marquis  de),  memorialiste  fran- 
cais,  1638  f  1720  :   1598,  1599,    , 
1600,  1603.  I 

DANIEL  (Samuel),  poete  anglais, 
1562  t  1619  :  1748. 

DANTE  ALIGHIERI,  poete  italien,  1265 
t  1321  :  78i,  782,  783,  1422,  1478. 

DANYEL  (John),  luthiste  et  compo- 
siteur anglais,  1505?  f  1630?  : 
1349- 

DAQUIN  (Louisa-Claude),  organiste, 
claveciniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1694  f  1772  :  1624,  1628, 
1631. 

DARCHIS  (chanoine  Lambert),  musi- 
cien  et  pedagogue  wallon,  fin  du 
xvile  siecle  :  1716,  1721. 

DAUPHIN  (le  Grand),  Louis,  fils  de 
Louis  XIV,  1661  f  I7H  :  *598, 
1600,  1601. 

DAVID,  roi  hebreu,  f  ~  970?  :  364, 
1064,  1134. 

DAVID  (Samuel),  compositeur  fran- 
cais, 1836  t  1895  :  370. 

DAVIES  (Mary),  favorite  de  Charles  II 
Stuart  :  1754. 

DAVY  (Richard),  organiste  et  com-    | 
positeur  anglais,  fin  xve  siecle  : 

831- 

DAZA  (Esteban),  vihueliste  espagnol,  I 

XVTe  siecle  :  1376. 

DEBUSSY  (Claude),  compositeur  fran-  | 

cais,  1862 1 1918  :  304, 1636, 1649,  j 

1949.  ' 


DE  CROES  (Henri  Jacques),  violo- 
niste  et  compositeur  n^erlandais, 
1705  f  1786  :  1710,  1711. 

DECROIX  (Gabriel),  oto-rhino-laryn- 
gologiste  francais,  n6  en  1920  :  51. 

DEDEKIND  (Constantin  Christian), 
compositeur  et  poete  allemand, 
1628  f  I7IS  :  1814,  1817. 

DE  FESCH  (Guillaume),  organiste, 
violoniste,  violoncelliste  et  compo- 
siteur hollandais,  1687  t  1761  : 
1709. 

DEHN  (Siegfried  Wilhelm),  p^da- 
gogue  et  tiieoricien  allemand,  1799 
t  1858  :  1945. 

DEILICH  ou  JDULICHIUS  (Philipp), 
compositeur  allemand,  1562 
t  1631  :  1842,  1844,  1851. 

DELAHAYE  (Jean),  musicien  fran- 
cais, xve  siecle  :  921. 

DE  LA  HAYE,  compositeur  francais, 
debut  du  XVII6  siecle  :  1565. 

DELAMOTTE  (Jean),  maitre  de  danse 
francais,  t  1631  :  1563,  1568. 

DELANGE  (Herman  -  Francois),  vio- 
loniste et  compositeur  wallon, 
1717  t  1781  :  1717*  1720. 

DELLA  CASA  (Giovanni),  prelat  ita- 
lien, orateur  et  poete,  1503 1 1556  : 
1105. 

DELL'AQUILA  (Marco),  luthiste  ita- 
lien, xvie  siecle  :  1221,  1227. 

DELLA  SCALA  (Alberto  II),  seigneur 
de  V&rone,  f  I3S2  :  786. 

DELLA  SCALA  (Mastino  II),  seigneur 
de  Verone,  frere  du  precedent, 
t  I3SI  :  786,  788,  789,  792. 

DEL  MONTE  (Giovanni),  voir  : 
JULES  III. 

DEMANTIUS  (Christoph),  composi- 
teur allemand,  1567  t  1643  :  1810, 
1834,  1846,  1857.  .  ^  . 

DEMOI  RE  (Daniel),  flutiste  francais, 
fin  xvne-debut  xviil6  siecle  :  1741. 

DEMOSTHENE,  orateur  grec,  ~  384 
t  -^  322  :  641. 

DENIS  (Jean),  organiste  francais  et 
facteur  d'instruments,  XVlie  siecle : 
1619. 

DENT  (Edward  Joseph),  musico- 
logue  anglais,  1876  t  1957  :  1477- 

DENYS  TAreopagite  (saint),  6veque 
d'Athenes  et  martyr,  ler  siecle  : 
63S,  636. 

DERING  (Richard),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1580?  f  1630  : 

I3SI- 

DESCARTES  (Ren6),  philosophe  et 
mathematicien  francais,  1596 
t  1650  :  1200,  1541,  1543,  1623, 
1642,  1661. 

DESCHAMPS  (Eustache),  poete  fran- 
cais, 1340?  t  1407?  :  775,  850, 
872,  897. 
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DESCLAUZAS  (Malvina-Ernestine  AR- 
MAND,  dite  Marie),  chanteuse  et 
comedienne  francaise,  1840!  1912: 
74- 

DESMARETS  (Henri),  compositeur 
francais,  1662  f  1741  :  1652. 

DESMARETS  de  SAINT-SORLIN  (Jean), 
poete  et  auteur  dramatique  fran- 
cais, 1595  t  1676  :  1556. 

DESOER  (F.  J.),  imprimeur-libraire 
wallon,  dditeur  de  musique,  se- 
conde  moitte  du  xviil6  siecle  : 
1719. 

DESPINEY  (Felix),  me"decin  francais, 
premiere  moiti^  du  XIXs  siecle :  49. 

DESPORTES  (Philippe),  poete  fran- 
cais, 1546  f  1606  :  1060,  1316, 
1534. 

DESTOUCHES  (Andre"-Cardinal),  com- 
positeur francais,  1672  f  1749  : 
1586,  1588,  1610,  1643,  1644, 
1647,  1648-1649,  1651,  1652, 
1654,  1664,  1668. 

DEVATIKI,  personnage  tegendaire  ve"- 
dique  ;  191, 

DHAMRAKARA,  dieu  hindou  :  172. 

DIANE  de  Poitiers,  1499  t  1566  : 
II37- 

DIAZ  BESSON  ou  BEJON  (Gabriel), 
compositeur  espagnol,  avant  1590 
f  apres  1631  :  1689,  1690,  1694. 

DiDAY(Paul),  me"decin  francais,  1812 
1 1894 : 49- 

DIDEROT  (Denis),  philosophe  et  e"cri- 
vain  francais,  1713  t  1784  :  61, 
1660. 

DIETRICH  (Sixt),  compositeur  alle- 
mand,  1490-95?  f  1548  :  1164, 
1165, 

DIEUPART  (Charles),  claveciniste, 
violoniste  et  compositeur  francais, 
1670?  f  1740?  :  1620. 

Di  GIORGIO  (Anna  Maria),  physio- 
logiste  italienne  contemporaine  : 
56,  64. 

DILTHEY  (Wilhelm),  philosophe  al- 
lemand,  1833  f  I9I?  :  l^S- 

DiODORE  de  Sicile,  historien  grec, 
~ier  siecle:  437- 

DIOMEDES  CATO,  luthiste  et  chan- 
teur  italien,  1570?  f  1613  :  1276. 

DIONIGI  (Mariano),  musicologue 
italien  contemporain  :  1508. 

DIONYSOS,  dieu  grec  :  393,  413,  423, 
443- 

DIRUTA  (Girolamo),  compositeur  et 
the^ricien  italien,  1561  f  apres 
1609  :  1252,  1257,  1328,  1395, 
1405. 

Drvms  (Antonius),  compositeur  fla- 
mand,  fin  du  xvc  siecle  :  1017- 
1019,  1162. 

,  chanteuse  arabe,  f  720  ?  : 


DjlAN  (Albert),  radiologue  francais, 
n£  en  1909  :  50,  52. 

al-DjURDjANl,  philosophe  et  th^o- 
logien  arabe,  d'origine  persane, 
1339  ?t  1413  :489- 

DLUGORAI  (Adalbert),  luthiste  polo- 
nais,  seconde  moiti6  du  xvie  siecle : 
1276. 

DODART  (Denis),  me"decin  francais, 
1634  t  1707  :  49- 

DOIZI  de  VELASCO  (Nicolao),  guita- 
riste  et  compositeur  portugais. 
t  1659?  :  1692. 

DOLMETSCH  (Mabel),  musicographe 
anglaise,  nee  en  1874  :  1384- 

DOMENICO  da  Placenta,  maitre  a 
danser  et  th^oricien  italien,  fin 
xivef  1462?  :  864,  1380. 

DONATI  (Ignazio),  compositeur  ita- 
lien, 1590?  f  1640?  :  1853- 

DONATO  da  Cascia,  compositeur  ita- 
lien, milieu  ,du  xive  siecle  :  794, 

795- 

DONFRIED  (Johannes),  maitre  de 
chapelle  allemand,  auteur  de  re- 
cueils  musicaux,  1585  f  1654  : 
1843. 

DONI  (Antonio  Francesco),  huma- 
niste  italien,  1513  t  *574  •  I09Si 
1102,  1321. 

DONI  (Giovanni  Battista),  dcrivain 
et  musicologue  italien,  1594 
f  1647  :  1420,  1421,  1428,  1429, 
1432,  1461,  1541. 

DONIZETTI  (Gaetano),  compositeur 
italien,  1797  f  1848':  1459- 

DORAT  (Jean),  poete  francais,  1508 
t  1588  :  1303. 

DORICO  (Valerio),  typography  et  im- 
primeur  italien,  e"diteur  litte'raire 
et  musical,  milieu  du  XVIs  siecle  : 
1086,  1099. 

DORNEL  (Antoine),  organiste,  clave- 
ciniste et  compositeur  francais, 
1685?  f  1765  :  1620,  1631. 

DOUCHER  (Lazarus),  ami  de  Tylrnan 
Susato,  xvie  siecle  :  1035. 

DOUEN  (Orentin),  musicographe  et 
historien  du  protestantisme  fran- 
cais, 1830  f  1896  :  1139,  1146. 

DOWLAND  (John),  luthiste  et  compo- 
siteur anglais,  1562 1  *6z6  '•  1329, 
1345,  1348,  1349,  1350,  135  *> 
1352. 

DOWLAND  (Robert),  luthiste  et  com- 
positeur anglais,  fils  du  precedent, 
1588  f  1641  :  1729. 
DOWNEY    (Glanville),    byzantiniste 

americain,  n6  en  1908  :  639. 
Dovs  (Juan),  de  Malaga,  organiste 
espagnol  du  milieu  du  xvie  siecle  : 
1372. 

DRAGHI  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien, 1635 1 1700 : 1471  1790, 1857. 
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DRAKE  (air  Francis),  amiral  anglais, 

1540?  f  1596  :  1345. 
DRESSLER   (Callus),    tteoricien    et 
compositeur       allemand,       1533 
t  1590?  :  1160,  1842. 
DRETZEL    (Valentin),    organiste    et 
compositeur       allemand,       1578 
f  1658  :  1160. 
DROMAL  (Jean),   compositeur  wal- 

lon,  xviie  siecle  :  1713. 
DRUSINA   (Benedictus  de),   luthiste 

allemand,  XVI9  siecle  :  1272. 
DRYDEN  (John),  poete  anglais,  1631 
t  1700  :  1752,  1754,  1755,  1764. 
Du  BELLAY  (Joachim),  poete  fran- 
cais,  1522  |   1560  :   1047,   1050, 
1300,  1316. 
DUBOIS,     valet     de     chambre     de 

Louis  XTII  :  1593,  1598. 
Du  Bos  (abbe"  Jean-Baptiste),  <§cri- 
vatn  francais,  1670  t  1740  :  1587. 
DUBUISSON  (Pierre),  musicien  gene- 
vois,  seconde  moiti£  du  xvi°  siecle  : 
1140. 
Du    BUISSON,     violoniste    francais, 

xvil°  siecle  :  1562. 
Du  Bur  (les),  luthistes  francais,  se- 
conde  moitie"  du  xviie  siecle :  1617. 
Due     (Joseph- Valentin),     chanteur 

francais,  1858  t  19*5  :  71. 
Du  CAURROY  (Eustache),  composi- 
teur francais,  1549  f  1609  :  1069, 
1328,    1446,    1536,    1563,    1592, 
1593,     1594,    1626,    1902,    1903. 
Du  CHEMIN  (Nicolas),  imprimeur- 
e"diteur  de,  musique  et  the"oricien 
francais,  f  1576: 1058,  1301, 1331. 
DUCHESNE     (Jacques),     orientaliste 

beige,  ne*  en  1910  :  359. 
DuCHlU  (Jacques),  bourgeois  pari- 
sien,      amateur    ,  de      musique, 
xve  siecle  :  1196. 

Ducis  (Benedict),  pasteur  allemand, 
organiste  et  compositeur,   1480,? 
t  1544:  1165. 
Du      FAULT,      luthiste      francais, 

XVlle  siecle  :  1204. 
Du  FAUR  (Jacques),  luthiste  fran- 
cais, xvie  siecle  :  1068. 
DUFAY    (Guillaume),     compositeur 
francais,  1400  f  *474  :  779,  8ox, 
822,  850,  863,  868,  869,  872,  874, 
876,  877,  887,  890,  891,  892,  893, 
894,  897,  900-907,  914,  9i5>  922, 
926,  927,  9^9,  945-946,  947*  949- 
971,  972,  974,  975,  979,  985,  999, 
1009,  ion,  1293,  1701. 
DUFFETT  (Thomas),  auteur  drama- 
tique  anglais,  seconde  moitie*  du 
xvile  siecle  :  1753. 
DUGAZON   (Rose   LEFEVRE,   Mme), 
chanteuse  et  comedienne  francaise, 
1755  t  1821  :  73- 


DuGUii  (les),  famille  de  facteurs  et 
d'instrumentistes  parisiens,  xvie- 
xvii6  siecles  :  1619. 

DUGUE  (Jean),  organiste  francais,  mi- 
lieu du  xvi«  siecle  :  1308,  1326. 

DUHAMEL  (Raoul),  e*crivain  francais, 
t  1943  :  59- 

DUJARDIN  (Jacques),  me"decin  fran- 
cais, ne  en  1933  :  51. 

DUICAS  (Paul),  compositeur  francais, 
186511935:363,1168,1177,1185. 

DULICHIUS,  voir ;  DEILICH  (Philipp). 

Du  MAGE  (Pierre),  organiste  et  com- 
positeur francais,  t  1750?  :  1630. 

DUMANOIR  (Guillaume),  violoniste 
francais,  maitre  a  danser,  1615 
t  1690?  :  1565,  1568,  1569. 

Du  MONT  (Henri),  organiste  et 
compositeur  francais,  d'origine 
lie"geoise,  1610  t  1684  :  1595, 
1596-1597,  1598,  1601,  1627, 
1664,  1714-1715,  1721. 

DUNSTABLE  (John),  compositeur  an- 
glais, 1380?  t  1453  :  752,  817,  819, 
820,  822-823,  825,  831,  863,  894, 
914,  916,  975. 

Du  PERRON  (Jacques  DAVY),  cardinal 
et  e"crivain  francais,  1556  t  *6i8  : 
1534- 

Du  PEYRAT  (Guillaume),  litterateur 
et  poete  francais,  1563  t  1645  : 
1592,  1599- 

Du  PHLY  (Jacques),  daveciniste  et 
compositeur  francais,  1715  t 
1789  :  1624. 

DUPLESSIS  (colonel),  auteur  d'une 
relation  de  voyage  au  Pays  de 
Liege  vers  1710  :  1716. 

Du  PONT  (Jacques),  ou  Giaches  de 
PONTE,  compositeur  francais, 
xvie  siecle  :  1255. 

DUPREZ  (Gilbert-Louis),  cfcanteur 
francais,  1806  f  1896  ;  54. 

DURAND  (Etienne),  pofete  francais, 
1586  f  1618  :  1553. 

DURANTE  (Francesco),  compositeur 
italien^  1684  f  1755  :  1718,  1851. 

DUR6N  (Sebastian),  compositeur  es- 
pagnol,  milieu  xvila  siecle  t  apres 
1719  :  1689,  1694.  ,  . 

DUTROCHET  (Henri),  physiologiste 
etnaturaliste  francais,  1776 1 1847: 
49- 

EA  ou  ENKI,  dieu  sumero-babylo- 
nien:  134. 

EAST  (Michael),  compositeur  an- 
glais, 1580?  t  1648  :  1735. 

EAST  (Thomas),  impriraeur-e"diteur 
de  musique  anglais,  1 1609  :  13 45, 
1347,  1348. 

EBELING  (Johann  Georg),  composi- 
teur allemand,  1637  f  1676  :  1 161. 
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EBERLIN  (Johann  Ernst),  composi- 
teur  allemand,  1703  f  *7$2  :  1851, 
1857. 

EBNBR  (Wolfgang),  prganiste,  clave- 
ciniste  et  compositeur  autrichien, 
1612  t  *665  :  1824,  1864. 

ECCARD  (Johannes),  compositeur  al- 
lemand, 1533  f  16**  '•  1 132,  1161, 
1166,  1809,  1842,  1851. 

ECCLES  (John),  compositeur  anglais, 
1650  t  1735  :  1743- 

ECHEMBRATOS,  poete  et  musicien 
grec,  ~  Vle  siecle  :  408. 

ECK  (Rudger  van),  missionnaire  et 
linguiste  ne'erlandais,  1843  f  1901 : 
278. 

EcORCHEVlLLE  (Jules),  musicologue 
et  compositeur  francais,  1872 

t  1915  =  1565. 
EDINTHON  (Charles  et  Jacques),  lu- 

thistes  e"cossais,  xvie  siecle  :  1308, 
EDINTHON  (Richard),  luthiste,  £cos- 

sais,  xvie  siecle  :  1326. 
SDOUARD  VI  Tudor,   roi  d'Angle- 

terre,  1537  t  1553  :  1343,  1353- 
EGENOLFF  (Christian),  typographe  et 

editeurdemusique  allemand,  1502 

f  1555  :  1259, 
EGMONT  (John  PERCEVAL,  comte  d'), 

homme   poliu'que   anglais,    1683 

t  1748  :  1742- 
EINSTEIN  (Alfred),  musicologue  ame"- 

ricain,  1880  f  1952  '  1056,  xioi, 

XIII. 

ELBEXJF  (Ren6  de  LORRAINE,  mar- 
quis d'),  1536  f  1566  :  1060. 

&LEONOR  de  Tolede,  femme  de 
Cdme  Ier  de  Me"dicis,  f  1562  : 
1231,  1323,  1422. 

fiLgONORE  d'Aquitaine,  reine  de 
France,  puis  reine  d  Angleterre, 
1122  f  1204  :  738,  749- 

ELgONORE  d'Autriche,  reine  de  Por- 
tugal, puis  reine  de  France,  1498 
t  1558  :  1207. 

El  Hadj  ALL£L  al-BATLA,  voir  :  al- 
BATLA. 

ELIAS  (Jose"),  organiate  et  composi- 
teur espagnol,  de*but  xvine  siecle, 
t  apres  1749  :  1695. . 

ELIAS  SALOMON,  thdonaen  francais, 
seconde  moiti6  du  xine  siecle :  847. 

ELISABETH  Ire,  reine  d'Angleterre, 
1533  t  1603  :  752,  1337,  1343, 

,  1345,  1346,  1725. 

ELISABETH  de  Gonzague,  duchesse 
d'URBiN,  Spouse  de  Guidobaldo 
de  Montefeltre,  f  1526  :  1216. 

ELISABETH  d'Urbin,  voir  :  £LISA- 
BETH  de  Gonzague. 

ELMENHORST  (Heinrich),  pasteur  al- 
lemand, librettiste  et  auteur  de 
Lieder,  1632  t  1704  :  1793,  1798, 
181$. 


ELYOT  (Sir  Thomas),  diplomate  et 
e*crivain  anglais,  1490?  f  1546  : 

1343- 
EMERAUD  (Antoine),  niaitre  de  danse 

francais  du  due  Friedrich  Ulrich 

de       Brunswick,        de"but       du 

xviie  siecle  :  1563. 
£MERIC  ou  IMRE,  roi  de  Hongrie, 

1174?  t  1204  :  746. 
EMMANUEL  (Maurice),   compositeur 

et    musicologue    francais,     1862 

f  1938  :  1 175,  1176- 
EMPJ^DOCLE  d'Agrigente,  philosophe 

grec,  ~  490  t  ~  43O  :  43S. 
ENCINA  (Juan  del),  poete  et  compo- 
siteur espagnol,    1468   f    1529   : 

1358,  1365,  1366,   1368,   1377- 
ENGEL  (Carl),  musicologue  allemand, 

historien  des  instruments  de  mu- 

sique,  1818  f  1882  :  470. 
ENNIUS,  poete  latin,    ^   239  t  ~ 

169  :  439-  ,    ^ 

ENRIQUE,  compositeur  espagnol,  fin 

du  xve  siecle  :  1365. 
£PHREM  d'Edesse  (saint),  th^ologien 

syriaque,  Pere  de  PEglise,  f  379  : 
,  549,  550,  641. 
fipiCHARME  de  Cos,  poete  comique 

grec,  ^  540  f  <-"  450  :  427-428, 

fiplDATES,  he"raut  l^gendaire  grec  : 
394» 

£RARS  (Jean),  trouvere  fran?ais,  fin 
du  Xlle  siecle  :  734. 

£RASIPPE,  musicien  grec,  ^  vn°- 
~  vie  siecle  :  432. 

SRASME  (Didier),  humaniste,  th^olo- 
gien  et  moraliste  hollandais,  de 
langue  latine,  1466  t  1536  :  975» 
1260. 

liRATOSTHENE  de  Cyrene,  math^ma- 
ticien,  astronome  et  philosophe 
grec,  ~  276  /  272  ?  t  ~  196  / 192  ? : 
535- 

ERBA  (Dionigi),  compositeur  italien, 
fin  xvile-d6but  XVIII*  siecle  :  1879. 

ERBACH  (Christian),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1570? 

^  t  1635  :  1823,  1847. 

ERINNA,  po^tesse  grecque, 
rw  vie  siecle  :  418, 

ERLANGER  (Rodolphe  d'),  musico- 
logue et  arabisant  francais,  f  1935  : 
542,  573,  576,  589. 

ERLANGGA,  roi  de  Java,  996  f  1049  ? : 

247- 

ERLEBACH  (Philipp  Heinrich),  compo- 
siteur allemand,    1657  f   1714  : 
1818,  1838,  1839,  1864. 
ERMENGAUT  (Matfr^),  voir :  MATFRJ& 

ERMENGAUT. 

ERNESTI  (Johann  August),  universi- 
taire  et  th^ologien  allemand,  1707 
t  1781  :  1897- 
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ERRARD  (Charles),  decorateur  et  ar- 
chitecte  francais,  1601  f  1689  : 
1641. 

ESCHYLE,  auteur  dramatique  grec, 
~  525  t  ~  4S6  :  422,  427,  435, 
441. 

ESCOBAR  (Pedro  de),  compositeur 
espagnol,  t  15*4?  :  1358,  1359, 
1365. 

ESCOBEDO  (Bartolome),  corapositeur 
espagnol,  f  1503  :  1359- 

ESCRIBANO  (Juan),  compositeur  es- 
pagnol, 1480  i  t  1558  :  1359. 

ESDRAS,  docteur  et  chef  des  Hebreux, 
r^  v8-'-*'  ive  siecle  :  195. 

ESOPE,  fabuliste  grec,  ^  viie- 
~vi<»  siecle?  :  1751. 

ESQUIVEL  de  BARAHONA  (Juan), 
compositeur  espagnol,  1565  ?  f 
apres  1613  :  1359,  1365,  1381, 
1694. 

ESTE  (Nicolas  III  d'),  marquis  de 
Ferrare,  1393  t  144*  :  969. 

ESTE  (Hercule  Ier  d*),  due  de  Fer- 
rare, fils  du  precedent,  1431 1 1505 : 
987*  1033,  1089,  1093. 

ESTE  (Alphonse  Iep  d'),  due  de  Fer- 
rare, fils  et  successeur  du  pre*ce- 
dent,  1476  t  1534  :  1004,  1327, 
1381. 

ESTE  (Hippolyte  Ier  d'),  cardinal  et 
me'cene,  frere  du  pr^ce'dent,  1479 
f  1520  :  1053. 

ESTE  (Luigi  d'),  cardinal  italien, 
1538  t  1586  :  xizz. 

ESTE  (Isabelle  d'),  marquise  de  Man- 
toue,  fille  d'Hercule  Ier,  1474 
t  1538  :  891,  1088,  1089,  1095, 
1096,  1098,  1099,  1216. 

ESTREE  (Jean  d').  instrumentiste  et 
compositeur  francais,  f  1376  • 
1307,  1331,  1563. 

ETAMPES  (Anne  de  PISSELIEU,  du- 
chesse  d'),  favorite  de  Fran- 
cois Ier,  1508  t  1580  :  1284. 

ETHELWOOD  (saint),  e>£que  et  6cri- 
vain  anglo-saxon,  908  ?  f  984 : 728. 

&TIENNE  II,  pape,  752/757  :  673- 

EUGENE  IV,  pape,  1383 1 *447  ;  9°i» 
968, 

EUMOLPOS,  musicien  legendaire  grec : 
404. 

EUNICE,  po&esse  grecque,  ~  vie  sie- 
cle :  418. 

EuNOMOS.citharede  grec,  ~vilesiecle: 
432. 

EUREPIDE,  auteur  dramatique  grec, 
~  ve-  ^  IV6  siecle :  42Z,  422,  426, 
427,  430,  441,  1640. 

EUSEBE  de  Cesaree,  theologien  et 
historien  grec,  260?  f  337?  :  726. 

EUTHYMIOS  le  Stoudite,  moine  grec, 
fin  vme-d£but  cc«  siecle  :  643. 


EVANS  (Sir  Arthur  John),  archeo- 
logue  anglais,  1851  f  1941  :  405. 

EVE  (Honore-Eugene  de  HEFFE,  ou 
d'),  maitre  de  la  Chapelle  royale 
de  Bruxelles,  seconde  moiti^  du 
xvne  siecle  :  1708. 

EVE  (Alphonse  d'),  compositeur  fla- 
mand,  fils  du  precedent,  1666 
t  1727  :  1708. 

EVELYN  (John),  memorialiste  an- 
glais, 1620  f  1706  :  1464. 

EWALD  (Julius  Richard),  physiolo- 
giste  allemand,  1856  f  1929  :  49- 

EXCESTRE  (William),  compositeur 
anglais,  fin  xive-debut  XVs  siecle  : 
817. 

EXPERT  (Henri),  erudit,  archeo- 
logue  et  compositeur  francais, 
1863  f  1952  :  1 145,  1146,  H47- 

EZGI  (Suphi  Ztidhti),  musicologue 
turc  contemporain  :  575,  576, 
579- 

FABRI  (Jacques  LEFEVRE,  dit\  6cri- 
vain  francais,  f  1520?  :  911. 

FABRIZIO  d'ACQUAPENDENTE  (GifO- 
lamo),  anatomiste  et  chirurgien 
italien,  1533  f  1619  :  49» 

FACCO  (Giacomo),  violoniste  et  com- 
positeur italien  Stabli  a  la  cour 
d'Espagne,  1670?  f  1753  :  1689, 
1694- 

FACCOLI  (Marco),  compositeur  ita- 
lien, fin  du  xvie  siecle  :  1244. 

FALCON  (Marie-Cornelie),  canta- 
trice  francaise,  1812 1  1897 :  73. 

al-FARAst,  philosophe,  physicien  et 
theoricien  arabe,  d'origine  turque, 
870?  f  950?  :  210,  459,  460,  461, 
463,  464,  466,  467,  470,  479,  528, 
534,  535,  536,  545,  546,  573*  574, 
575-576,  577- 

FARINA  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien, xvne  siecle :  1495- 

FARINA  (Carlo),  violoniste  et  com- 
positeur italien,  etabli  a  la  cour 
de  Saxe,  premiere  moiti6  du 
XVIIe  siecle  :  1400-1401,  1403, 
1839. 

FARINEL  (Jean-Baptiste),  composi- 
teur francais,  1655 1  I72O  ?  :  1867. 

FARINELLI  (Carlo  BROSCHI,  dity, 
chanteur  italien,  1705  t  178*  : 
1485-1486,  1488,  1689,  1690, 

FARMER  (Henry  George),  musico- 
logue et  arabisant  britannique,  n^ 
en  1882  :  471. 

FARMER  (John),  organiste  et  compo- 
siteur anglais,  fin  du  xvie  siecle  : 
1352. 

FARNABY  (Gilles),  compositeur  an- 
glais, 1565?  t  1620?  :  1342, 1352 
1726,  1727- 
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FARRENC  (Aristide),  flutiste  et  cri- 
tique musical  francais,  1794 
t  1865  :  1510. 

al-FA-ra  LBN  KHAKAN,  e"crivain  et 
biographe  arabe,  f  H34?  :  54<>. 

FAUGUES  (Vincent  ou  Guillaume), 
compositeur  franco-flamand, 
xv«  siecle  :  914,  916,  980,  981. 

FAUR  de  PIBRAC,  voir :  PIBRAC  (Guy 
du  FAUR,  seigneur  de). 

FAUR£  (Gabriel),  compositeur  fran- 
cais, 1845  t  1924  :  U78,  1179* 

FAYRFAX  (Robert),  organiste  et 
compositeur  anglais,  1464  ?  f  1521 : 
831,  1339. 

FECHNER  (Gustav  Theodor),  phi- 
losophe  aUemand,  1801  t  1887  : 
36. 

F£D£  (Jean),  musicien  francais, 
t  I47S  ?  '•  907- 

FEDOROV  (Vladimir),  musicologue 
francais,  ne*  en  1901  :  949. 

FBI,  divinite"  chinoise  :  165. 

FBI  (Giacomo  Bonaventura),  compo- 
siteur italien,  seconde  mortic"  du 
xvile  siecle  :  1503. 

FEIJOO  (Benito),  moine  b&ie'dictin 
espagnol,  polygraphe  et  critique 
musical,  1676 1  1764  :  1698. 

FEIND  (Barthold),  litterateur  et 
librettiste  allemand,  1678  f  I7»*  : 
1793,  1796-1797. 

FEININGER  (abb6  Lawrence),  musi- 
cologue am&icain,  n6  en  1909  : 
964. 

FELLOWES  (Edmund  Horace),  musi- 
cologue anglais,  1870  f  195*  • 
1344, 1346. 

FgNELON  (Francois  de  SAUGNAC  de 
LA  MOTHE-),  prelat  et  e*crivain 
francais,  1651  f  17*5  •*  1603. 

FEO  (Francesco),  compositeur  ita- 
lien, 1691  f  1761  :  1488. 

FERDINAND  V  le  Catholique,  roi 
d'Aragon,  de  Sicile,  de  Castille  et 
de  Naples,  1452 1 1516  :  539,  892, 
I357»  1361, 1366, 1384. 

FERDINAND  III,  roi  de  Castille  et  de 
Le"on,  1199 1 1252  •'  1376. 

FERDINAND  IOT  de  Naples,  fils 
d'AIphonse  le  Magnanime,  roi  de 
Naples,  1423  t  1494  :  1357- 

FERDINAND  II,  empereur  remain  ger- 
manique,  1578  f  1637  :  1509. 

FERDINAND  (Don),  voir  :  FERDI- 
NAND- V  le  Catholique. 

FERDINAND  Ier,  due  de  Toscane, 
voir :  Mfioicis  (Ferdinand  Ier  de). 

FERDOUSI,  voir  :  FIRDOUSI. 

FERNANDEZ  (Diego),  maitre  a  dan- 
ser  espagnol,  xvie  siecle  :  1378. 

FERNANDEZ  de  CASTILLEJA  (Pedro), 
compositeur  espagnol,  t  *574  •- 
1361. 


FERNANDEZ  de  HUETE  (Diego),  har- 
piste  et  compositeur  espagnol,  fin 
xviie-de*but  xvill6  siecle  :  1693. 

FERNAU-HORN  (H61ene),  th^rapeute 
allemande  de  la  voix  et  du  Ian- 
gage,  ne'e  en  1892  :  57- 

FERRABOSCO  (Domenico  Maria), 
compositeur  italien,  1513  t  1574  •* 
1106,  1193,  1298,  1338. 

FERRABOSCO  (Alfonso),  composi- 
teur italien  &abli  en  Angleterre, 
petit-fils  du  precedent,  1575? 
1 1628 :  1733- 

FERRARE  (due  de),  voir :  ESTE. 

FERRARI  (Benedetto),  poete,  the*or- 
bisteet  compositeur  italien,  1604? 
f  1681 : 1494,  1516. 

FERREIN  (Antoine),  anatomisteet  chi- 
rurgien  francais,  1693  t  1769  :  49- 

FERREIRA  (Manuel),  guitariste  et 
compositeur  espagnol,  t  1797  : 
1689. 

FERRETTI  (Giovanni),  compositeur 
italien,  1540?  t  1610  :  ni5»  UH5i 
1298. 

FERRETTI  (Dom  Paolo),  musico- 
logue italien,  1866  f  1938  :  626. 

FERRI  (Baldassare),  chanteur  ita- 
lien, 1610  t  1680  :  1469- 

FERRIER  (Michel),  musicien  fran- 
cais, xvie  siecle :  1142. 

FERRJERE-le-VAYER  (Th^ophile-Anne 
de),  diplomate  francais,  1812 
f  1864 :  120. 

FESTA  (Costanzo),  compositeur  ita- 
lien, f  1545  :  1027,  1061,  1 102, 
1103,  1192,  1235,  1275- 

FESTI  (Constantio),  voir  :  FESTA 
(Costanzo). 

FETIS  (Francois-Joseph),  musico- 
logue beige,  1784  f  1871  :  118, 
470,  980. 

FEUSTKING  (Johann  Heinrich),  the"o- 
logien  allemand,  poete  et  libret- 
tiste, 1672 1  1713  :  I793- 

FEVIN  (Antoine  de),  compositeur 
francais,  1473  ?  1 15"  ?  :  9i3»  934, 
1018, 1019-1022, 1027, 1031, 1033, 
1034*  1162,  1192,  1232-1233, 
1282,  1342. 

FEVRIER  (Pierre),  organiste  et  cla- 
veciniste  francais,  1715  t  1780?  : 
1624. 

FEZANDAT  (Michel),  imprimeur- 
e*diteur  de  musique  francais 
milieu  du  xvie  siecle  :  1203,  1301 
1303,  1308. 

FIEDLER  (Gottlieb),  librettiste  alle- 
mand, fin-  xviie-  de*butxviilesiecle : 
1793- 

FiGUEROA  (Bernardino),  organiste 
espagnol,  premiere  moitie*  du 
xvie  siecle :  1372. 
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FILARGO   (cardinal    Pietro),    voir  : 

ALEXANDRE  V. 

FlLlPPOTTO  da  Caserta,  theoricien 
italien,  xye  siecle  :  775,  799. 

FlLMER  (Sir  Edward),  gentilhomme 
anglais,  amateur  de  musique, 
premi&re  moitte  du  xvile  siecle  : 
1540. 

FINCK  (Heinrich),  compositeur  alle- 
mand,  1445  f  1527  :  1163,  1164. 
1275- 

FINCK  (Hermann),  organiste  et 
musicographe  allemand,  petit- 
neveu  du  prudent,  1527  f  1558  : 
1074- 

FlNETTI  (Giacomo),  compositeur 
italien,  premier  tiers  du 
xvne  siecle  :  1853. 

FINGER  (Gottfried),  compositeur  au- 
trichien,  fin  xvne-d6but  xvme  sie- 
cle :  1739. 

Fiocco  (Pierre-Antoine),  composi- 
teur italien,  e"tabli  a  Bruxelles, 
1650  f  1714  :  1708. 

Fiocco  (Jean- Joseph),  organiste  et 
compositeur  italien,  fils  du  pre"- 
ceMent,  •  1686  f  1746  :  1708, 
1709. 

Fiocco  (Joseph-Hector),  composi- 
teur italien,  frere  du  pre'ce'dent, 
1703  t  1741  :  1709. 

FIORENTINO,  voir  :  PIERINO  Fio- 
rentino. 

FIRDOUSI,  poete  persan,  934  ?  f  1020- 
1025  ? :  458,  524- 

FISCHER  (Johann),  violoniste  et 
compositeur  allemand,  1646 
f  1716? :  1589,  1838. 

FISCHER  (Johann  Kaspar  Ferdi- 
nand), claveciniste,  organiste  et 
compositeur  allemand,  1650 
f  1746  :  1242,  1827-1828,  1838. 

FITZWILLIAM  (Richard),  bibliophile 
anglais,  1745  f  1816  :  1349,  1350, 
1514,  1726, 

FLAVONI  (Dominique),  chanteur 
italien,  de"but  du  xviile  siecle  : 
1610. 

FLECHA  FAlne*  (Juan  Mateo),  com- 
positeur espagnol,  1481  t  ISS3?  : 
I3S9,  1366-1367,  1368. 

FLECHA  le  Jeune  (Mateo),  composi- 
teur espagnol,  neveu  du  pre"c£- 
dent,  1530  f  1604  :  1359,  1368, 
1376. 

FLEMMING  (Joachim  Friedrich  von), 
gouverneur  de  Leipzig,  1665 
1 1740 : 1959- 

FLEMMING  (Paul),  poete  allemand, 
1609  f  1640  :  1814. 

FLETCHER  (John),  auteur  comique 
et  dramatique  anglais,  1579 
f  1625  :  I35i,  1755,  1758. 


FLEURY  (Nicolas),  the'orbiste,  chan- 
teur et  compositeur  francais, 
seconde  moitte  du  xvile  siecle  : 
1618. 

FLOR  (Christian),  compositeur  alle- 
mand, 1626  t  1697  :  1813. 

FLORIS  (Franco),  musicologue  ita- 
lien contempprain  :  1505. 

FOGGIA  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien, 1650?  f  1707  :  1503. 

FOGLIANO    (Jacobo),    organiste    et 
compositeur  italien,  1473  f  1548  : 
-   1098,  1248. 

FOGLIANO  (Lodovico),  th&ricien 
italien,  frere  du  prudent, 
fiS38?:  1248. 

Foix  (Gaston  Phoebus' III,  comte  de), 
m^cene,  1331  f  1391  :  875. 

FOLQUET  de  Marseille,  troubadour 
Provencal,  1160?  f  1231?  :  747, 
748. 

FONTAINE  (Pierre),  compositeur 
francais,  1380?  f  1450?  :  850, 
864,  872,  878,  893,  896,  906,  940. 

FONTANA  (Giovanni  Battista),  vio- 
loniste et  compositeur  italien, 
1 1631  :  1406,  1413. 

FONTENELLE  (Bernard  LE  BOVIER 
de),  e"crivain  francais,  1657 
1 1757  :  1574,  1642. 

FOKD  (Thomas),  lutbiste  et  composi- 
teur anglais,  1580?  t  1648  :  1734. 

FOREST,  compositeur  anglais, 
t  1446  :  817,  825. 

FORESTIER  (Mathurin),  compositeur 
francais,  premiere  moitid  du 
XVI9  siecle  :  1162. 

FORKEL  (Johann  Nikolaus),  musi- 
cographe allemand,  historien  de 
la  musique,  1749  f  1818  :  1885, 
1961. 

FORME"  (Nicolas),  compositeur  fran- 
cais, 1567  t  1638  :  1190,  1593, 
1594*  1595,  1597,  1611,  1664. 

FORMSCHNEIDER  (Hieronymus),  dit 
GRAPHEUS,  imprimeur  de  musique 
allemand,  t  1556  :  986. 

F6RNER  (Christian),  facteur  d'or- 
gues  allemand,  1610  f  1678  : 1865. 

FORSTER  (Georg),  me\iecin  et  musi- 
cien  allemand,  ^diteur  de  recueils 
musicaux,  1514?  t  1586  :  1164, 
1165,  1 259,  1347- 

FORSTER  (Kaspar),  compositeur  alle- 
mand, 1616  t  1673  :  1850. 

F6RTSCH  (Johann  Philipp),  me"decin 
et  compositeur  allemand,  1652 
f  1732  :  1792,  1799- 

FORTUNAT  (saint),  evSque  de  Poi- 
tiers, et  poete  latin,  535?  t  600?  : 
666. 

FOUCQUET  (Pierre-Claude),  organiste 
et  compositeur  francais,  1694 
f  1772 :  1624. 
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Fou-Hl,  souverain  mythique  chi- 
nois :  182,  283. 

FOURIER  (Joseph,  baron),  mathe"- 
maticien  francais  1768  f  1830 : 8, 9. 

FOURNIE"  (fidouard),  me"decin  fran- 
cais, 1833  f  1886  :  49. 

FOWKE  (Francis),  orientaKste  an- 
glais, xvme  siecle  :  319. 

FRACHON,  d^dicataire  d'une  chan- 
son de  Dufay  :  905. 

FRANC  (Guillaume),  musicien  fran- 
cais, 1505?  t  iS7o:  1140. 

FRANCESCO  da  Milano,  (Francesco 
CANOVA,  ou),  luthiste  itaKen,  1497 
t  1543  :  1200,  1221,  1227,  1228, 
1231,  1232,  1234,  1235,  1237, 
1242,  1244,  1247,  1266,  1296, 
1304. 

FRANCHOYS,  ou  FRANCHOIS  de  Gem- 
bloux  (Jean),  compositeur  franco- 
flamand,  de"but  du  XV*  siecle  : 
887- 

FRANCIA  (Francesco  RAIBOLINT,  dft), 
peintre  et  orfevre  italien,  1460? 
t  1517 : 1200. 

FRANCINI  (AJessandro),  inge"nieur 
et  architecte  italien  e"tabli  a  la 
cour  de  France,  1570?  f  milieu 
du  xviie  siecle  :  1550. 

FRANCISQUE  (Antoine),  luthiste  et 
compositeur  francais,  1570  ?t  1605: 
1616. 

FRANCK  (C&ar),  compositeur  fran- 
cais, 1822  t  1890  :  1721,  1913. 

FRANCK  (Johann  Wolfgang),  compo- 
siteur allemand,  1644  f  1710?  : 
1792,  1799,  1800-1801,  1802, 
1817, 1818, 1834. 

FRANCK  (Melchior),  compositeur 
allemand,  157,1?  t  *639  '•  1*66, 
1810,  1818,  1834,  1846. 

FRANCK  (Michael),  compositeur  alle- 
mand, parent  du  pre'ce'dent  (?), 
1609 1 1677  : 1847,  1853. 

FRANCK  (Salomon),  poete  allemand, 
1659  t  1735  :  1856,  1934,  1935, 
1937, 1946. 

FRANCKE  (August  Hermann),  pasteur 
et  philanthrope  allemand,  1663 
t  1727  :  1865. 

FRANCCEUR  (Francois),  yioloniste 
et  compositeur  francais,  1698 
f  1787 :  1653. 

FRANCOIS  d'Assise  (saint),  fondateur 
d'ordres,  et  e"crivain  italien,  1182 
t  1226  :  742,  781. 

FRANCOIS  Ior,  roi  de  France,  1494 
t  1547  :  924,  1013,  1031,  1045, 
1050,  1 135,  1137,  1207,  1227, 
1278,  1291,  1301,  1303,  1318, 
1362,  1592- 

FRANCOIS  II,  due  d'Anjou,  puis  roi 
de  France,  1544  t  1560  :  1068. 


FRANCON  (Marcel),  musicologue  et 
6crivain  francais,  ne*  en  1900  : 
1028. 

FRANCON  de  Cologne,  musicien 
et  the*oritien,  xine  siecle  :  699. 

FRANK  (Istvan),  romaniste,  t  1955  : 

rJ47' 

FRAUENLOB,  votr  :  HEINRICH  von 

'   Meissen. 

FREDERIC  de  Hanovre,  prince  de 
Galles,  1707  f  1751  :  1742. 

FREDERIC  II,  roi  de  Prusse,  1712 
f 1786  :  1917,  1925  1926. 

FRfiD&UC  III  de  Wettin,  tSt  le  Sage, 
£lecteur  et  due  de  Saxe,  1463 
t  1525:  i*57»  "62. 

FR^MART  (Henri),  compositeur  fran- 
cais, fin  xvi e  f  apres  1646  :  1596. 

FRESCOBALDI  (Girolamo),  composi- 
teur italien,  1583  f  1643  :  1230, 
1257,  1258,  1391,  1404-1406, 
1418,  1494,  1503,  1521,  1626, 
1705,  1820,  1823,  18.24,  1825, 
1828,  1829,  1903,  1904,  1909, 
1910,  1913. 

FRIEDRICH  von  Hausen,  trouvere 
allemand,  t  1190  :  747,  748,  749. 

FROBERGER  (Johann  Jakob),  orga- 
niste,  claveciniste  et  composi- 
teur allemand,  1616  t  1667  : 
1404,  1626,  1705,  1820,  1824, 
1825,  1827,  1829,  1864,  1904. 

FROMM  (Andreas),  compositeur  alle- 
mand, 1621  f  1683  :  1856. 

FRYE  (Walter),  compositeur  anglais, 
XV6  siecle  :  825,  826,  863,  916. 

FUCHS  (Johann  Friedrich),  de"dica- 
taire  d'une  cantate  de  J.  S.  Bach 
en  1707  :  1929. 

FUENLLANA  (Miguel  de),  guitariste 
et  compositeur  espagnol,  f  1579  ?  : 
1376,  1379- 

FUGGER  (les),  banquiers  d'Augs- 
bourg,  m^cenes,  xvie  siecle  : 
1271. 

FULDA  (Adam  de),  votr  :  ADAM  de 
FULDA. 

Fux  (Johann  Joseph),  organiste  et 
compositeur  autrichien^  1660 
t  1741  :  1489,  1838,  1840,  1851, 
1857. 

FUZELIER  (Louis),  auteur  drama- 
tique  francais,  1672  f  1752  :  1644^ 

GA3RIELI  (Andrea),  organiste  et 
compositeur  italien,  1510  ?  f  1586 : 
1078,  1 1 13,  1189,  1252,  1254, 
1255,  1256,  1330,  1405,  1422, 
I7*4i  1810,  1822,  1843,  1902. 

GABRIELI  (Giovanni),  organiste  et 
compositeur  italien,  neveu  du 
pre'ce'dent,  1557  t  1612  :  1078, 
1113,  1189,  1202,  1223,  1252, 
1253,  1254,  1256,  1261,  1324, 
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1330*   1333*  1391,  1405,  1413* 

I773>  1774,  1781,  1820,  1843, 
1844,  1845,  1846,  1848,  1850, 
1890,  1902,  1904. 

GABRIELLI    (Domenico),   yioloncel- 
liste  et  compositeur  italien,  1659 
f  1690  :  1496,  1505. 
GAGE     BRtiL£,    trouvere    francais, 

t  apres  1212,  :  747.  748- 
GA&TAN  de  Thiene  (saint),  fonda- 
teur  de  I'lnstitut  des  clercs  regu- 
liers,  1480  ?t  1547:  1499- 
GAFFURIUS  (Franchino  GAFORI,  ou 
Franchinus),  compositeur  et  theo- 
ricien  italien,  1451  t  *522  :  1010. 
GAGLIANO  (Marco  da),  compositeur 
italien,  1575?  t  1642  :  1113,  1429, 
1437-1438,  1439,  1461,  1493- 
GAlBARA    (Ercole),    violoniste   ita- 
lien, milieu  du  xvne  siecle  :  1409. 
GALAN     (Cristcbal),     compositeur 

espagnol,  •[  1684 ;  1694. 
GALIEN  (Claude),  medecin  et  ana- 

tomiste  grec,  129  f  201  ?  :  48. 
GALILEI  (Vincenzo),  compositeur  et 
musicologue  italien,  1533  ?t  159*  • 
448,  1227,  1242,  1243,  1329,  1431, 
1422-1423,  1501. 
GALLES  (prince  de),  voir :  FREDERIC 

de  Hanovre. 

GALLI  (Luis  A.),  oto-rhino-laryngo- 
logiste  argentin  contemporain :  64. 
GALLI-MARI£    (C&estine),     canta- 
trice  francaise,  1840  f  1905  :  73. 
GALLOT,  le  Vieux  (Jacques  GALLOT, 
<#*),  luthiste  et  compositeur  fran- 
cais, f  1685: 1617. 
GALLOT  (les),  frere  et  fils  du  prdce- 
dent    :    Antoine,    dit    GALLOT 
d' Angers,  f   1647,   Jacques,  dit 
GALLOT  le  Jeune,  1640?  t  apres 
1700,  luthistes  et  compositeurs  : 
1617. 

GALLXJS  Qacobus  PETELIN  ou  HANDL, 
dit),   compositeur   d'origine  slo- 
vene,  1550  f  1591  :  1501. 
GALPIN  (Francis  William),  archeo- 
logue  anglais,  historien  des  ins- 
truments    de     musique,      1858 
t  1945  :  353,  356,  357.  360. 
GANASSI    dal    Fontego    (Silvestro), 
instrumentiste  et  th6oriciea  ita- 
lien,      premiere      moiti6       du 
XVIe siecle:  1318, 1320, 1395, 139& 
GANGOLY     (Ordendhra     Coomar), 
poete  indien,  historien  de  Tart  et 
de  la  musique,  rvi  en  1881  :  210. 
GANTEZ  (Aimibal),  compositeur  et 
musicologue  francais,  t  1670?  : 
IS95.  IS96. 

GAOUDELlzfi  (Ajssata),  chanteuse 
africaine  (Zerma)  contemporaine : 
226. 


GARCIA  (Caspar),  compositeur  espa- 
gnol, xvile  si  dele  ;  1691. 

GARCILASO  de  la  VEGA,  capitaine  et 
poete  espagnol,  1503?  f  1526  : 
1369. 

GARDANE  (Antoine),  ou  Anto- 
nio GARDANO,  imprimeur'-^diteur 
de  musique  et  compositeur  italien, 
d'origine  francaise,  1509  t  1569? : 
986,  1034,  1049,  1053,  1056, 
1061,  1128,  1227,  1231,  1234, 
1237,  1268,  1284,  1299,  1329, 
1396.  ^ 

GARDE  (fidouard),  laryngologiste- 
phoniatre  francais,  n^  en  1913  :  50. 

GARLANDE  (Jean  de),  voir  :  JEAN  de 
GARLANDE. 

GARNIER  ou  GARNERIUS  (GuiUaume), 
compositeur  flamand  ^tabli  en 
Italic,  dernier  tiers  du  xve  siecle  : 
1096. 

GARNIER  (Robert),  poete  dramatique 
francais,  1544 1  *590 : 1060. 

GASCOING,  GASCOGNEOU  GASCQNGNE 
(Mathieu),  compositeur  francais, 
debut  du.  xvie  siecle :  1027, 1034, 
1166,  1225,  1282. 

GASPARINI  (Francesco),  composi- 
teur italien,  1668  t  1727  :  1496, 
1505,  1851. 

GASPERINI  (Gasparo  VISCONTI,  dit\ 
compositeur  italien,  premiere  moi- 
ti6  du  xvile  siecle  :  1744,  1756. 

GASTOLDI  (Gio\'anni  Giacomo), 
compositeur  italien,  1556  ?  1 1622 : 
1329,  1348. 

GASTOUfi  (Amedee),  musicologue 
francais,  1873  t  *943  :  650,  "77* 

GATTI  (Teobaldo),  contrebassiste  et 
compositeur  italien,  1650  ?  t  *737  '* 
1589. 

GAUCELM  FAIDIT,  troubadour  pro- 
vencal,  fin  xiie-debut  xin8  siecle  : 
741, 747, 748.  .  . 

GAUDENCE,    ecnvain   et   theoncien 

grec,  d^but  du  ive  siecle?  :  575.  - 

GAULTIER  (Ennemond),  ou  GAULTEER 

de  Lyon,  lutfaiste  et  compositeur 

francais,   1575?  t   1651    *•   J3I7, 

1616,  1617.  

GAXJLTIER  (Denys),  ou  GATJLTTER  le 

Jeune,  luthiste  et  compositeur 
francais,  neveu  du  precedent, 
1600?  t  1672  :  7",  1304,  J3I7, 

1617,  1619- 

GAUTIER  de  Coincy,  poete  religieux 
francais,  1177?  t  1236  :  73«>»  739, 
743  764* 

GAY  (John),  auteur  dramatique  an- 
glais, 1685  t  1732  :  I757-I758, 
1868. 

GtDALGE  (Andre),  compositeur  et 
pedagogue  francais,  1856  t  1926 : 
1183. 
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GEIER  (Martin),  pre*dicateur  a  la  cour 
de  Dresde,  contemporain  de 
H.  Schiltz :  1772. 

GERUNIANI  (Francesco),  violoniste, 
corapositeur  et  the"oricien  italien, 
1680?  t  1763  :  1415,  1744,  1876. 

GENET  (Elzear),  voir  :  CARPENTRAS. 

GENTIAN,  compositeur  francais, 
xvi«siecle:  1307. 

GENTIL  -  BERNARD  (Pierre-Auguste 
BERNARD,  dit),  poete  frangais,  1708 
t  1775  : 1668. 

GEOFFROY  (Jean-Nicolas),  organiste, 
claveciniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1633  f  1694  :  1620,  1628. 

GEORGE  Ier,  electeur  de  Hanovre, 
puis  roi  d'Angleterre,  1660  f  *727 : 
1868. 

GEORGE  II,  roi  d'Angleterre,  fils 
du  precedent,  1683  f  1760  :  1869. 

GE>^LD  de  BARY  ou  GIRALDUS  Cam- 
brensis,  chroniqueurgallois,  1 146  ? 
t  1220?  :  806. 

GERLE  (Hans),  luthiste  allemand, 
facteur  de  luths  et  de  violons, 
t  1570  :  1265-1266,  1270,  1318, 
1319, 1320. 

GERO  ou  GHERO  (Jhan),  compositeur 
e"tabli  en  Italie  au  xvie  siecle  : 
1057, 1329, 1501. 

GERSON  (Jean  CHARLIER,  dit\  the"o- 
logien  et  humaniste  francais, 
1362 1 14^9  :  947,  948. 

GERSON-KIWI  (Edith),  musicologue 
israeli enne,  ne'e  en  1908  :  627* 

GERVAISE  (Claude),  compositeur  fran- 
cais, milieu  du  XVle  siecle  :  1331. 

GERVAYS,  compositeur  anglais, 
xv«  siecle:  817. 

GESIUS  (Bartholomaeus  GOESS,  dit), 
compositeur  et  the'oricien  alle- 
mand, 1560?  f  1613  :  1 1 66. 

GESNER  (Johann  Matthias),  uni- 
versitaire  allemand,  1691  f  1761  : 
1897. 

GESUALDO  (Carlo),  prince  de  Venosa, 
compositeur  italien,  1560?!  1613  : 
mo,  iii2,  1257,  1845. 

GEVAERT  (Francois-Auguste),  musi- 
cologue et  compositeur  beige, 
1828  f  1908  :  625. 

GHERARDELLO  da  Firenze,  composi- 
teur italien,  premiere  mortic*  du 
XIV* siecle:  794,  795- 

GHISELIN  (Jean),  dit  VERBONNET, 
compositeur  flamand,  fin  xve-d£- 
but  XVIe  siecle  :  923,  1162,  1209, 
1221,  1268,  1384. 

GHISI  (Federico),  musicologue  et 
compositeur  italien,  n£  en  1901  : 
1495. 

GHIZEOHEM,  voir :  HAYNE  van  GHI- 


GHIZZOLO  (Giovanni),  composi- 
teur italien,  t  1625? :  1853. 

GlACOMlNO  Pugliese,  poete  italien, 
xme  siecle :  742. 

GIANETTINI  (Antonio),  compositeur 
italien,  1648  ?  t  *72i  :  1497. 

GlANETTO,  pseudonyme  de  Pales- 
trina:  1107. 

GIANZETTI  ou  GIANSETTI  (Giovanni 
Battista),  compositeur  italien, 
seconde  moiti^  du  xviie  siecle  : 
1504. 

GIBBONS  (Orlando),  organiste  et 
compositeur  anglais,  1583  t  1625  : 
1329,  1342,  1349,  1725,  1730, 
i73i>  1733- 

GIBBONS  (Christopher),  organiste 
et  compositeur  anglais,  fils  du 
pr6ce"dent,  1615  f  1676  :  1751- 

GIGAULT  (Nicolas),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1625  f  1707  •' 
1627,  1628,  1629. 

GILGAMESH,  heros  legendaire  assyro- 
babylonien :  176. 

GlNTZLER  (Simon),  luthiste  alle- 
mand(?),  xvi*  siecle:  1268,  1296. 

GlO/AN,  cornettiste  italien,  xvie 
siecle  :  1322. 

GIOVAN  MARIA  Alemmano,  luthiste 
italien,  xvie  siecle  :  1208,  1239. 

GIOVANNI  da  Cascia  (Johannes  de 
Florentia,  ou)  compositeur  italien, 
premiere  moitie*  du  xive  siecle  : 
788,  789,  790,  791,  792,  793, 
795. 

GIOVANNI  del  VIRGILIO,  poete  ita- 
lien, seconde  moitie  du  xrve  siecle : 
782. 

GIOVANNI  DOMENICO  da  Nola,  orga- 
niste et  compositeur  italien,  1510? 
t  1592 :  1245- 

GIOVANNI  MARIA  da  CREMA,  luthiste 
italien,  premiere  moitid  du 
xvie  siecle  :  1221,  1234,  1236, 
1239-1241, 1247, 1248, 1266, 1282, 
1296. 

GIRALDI  (Giovanni  Battista),  dit 
CINTHIO,  auteur  dramatique  et 
poete  italien,  1504  f  1573  :  1422. 

GERALDUS  CAMBRENSIS  voir  :  GE- 
RALD de  BARY. 

GIRAUDOUX  (Jean),  e*crivain  fran- 
cais, 1882  f  1944  '  770. 

GmOLAMO,  VOir  :  FRESCOBALDI. 

GIROLAMO  da  Bologna,  facteur  de 

clavecins   italien,    xvie    siecle    : 

1247. 
GISMONDI  (Maria),  seconde  femme 

de  Sante  Pierluigi,  f  avant  1 559  : 

1192. 
GIUNTA  (Luca  Antonio),  imprimeur- 

^diteur  de  xnusique  italien,  1457  ? 

t  1530?  :  1034. 


INDEX  DBS  NOMS 


2087 


GIUSTINIANI  ou  GIUSTINIAN  (Leo- 
nardo), homme  d'Etat  venitien, 
humaniste,  poete  et  compositeur, 
1385  ?  t  1446  :  799,  1096,  1216. 

GLAKEAN  (Heinrich  LpRiTi  dit), 
humaniste  et  theoricien  suisse, 
1488  f  1563  :  976,  981,  987,  1019, 
1020,  1022,  1036,  1421. 

GLAUCUS  de  Rhegium,  musico- 
graphe  grec,  seconde  moiti6  du 
/-'  ve  siecle  :  432. 

GLETLE  (MelcMor),  compositeur 
suisse,  1626 1 1683  :  1819. 

GLUCK  (Christoph  Willibald),  com- 
positeur allemand,  1714  f  1787  : 
1479,  1489,  1490,  J49i,  1579. 
1586,  1642,  1649,  1656,  1660, 
1668,  1674,  1683,  1720,  1759. 

GOBERT  (Thomas),  compositeur 
francais,  t  1672  :  *595,  1664. 

GODEAU  (Mgr  Antoine),  eveque  de 
Vence,  poete  francais,  1605  f  1672 : 
1593,  IS9S. 

GODEFROI  de  BRETEUIL,  chanoine 
de  Saint- Victor,  poete  de  langue 
latine,  Xlle  siecle  :  746,  752,  804. 

GODET  des  MARAIS  (Paul),  prelat 
francais,  1649 1 1709  : 1603. 

GODOY  (Juan  de),  orateur  et  ecri- 
vain  espagnol,  xvie  siecle  : 
1383. 

GODRIC  (saint),  poete  anglo-saxon, 
f  1170  :  804. 

GOERTTLER  (Kurt),  medecin  alle- 
mand, n£  en  1898  :  50,  64. 

GOETHE  (Johann  Wolfgang),  poste 
et  <£crivain  allemand,  1749  t  1832  : 
1889,  1924. 

GOLDBERG  (Johann  Gottlieb),  clave- 
ciniste  et  compositeur  allemand, 
1727  t  I7S6  : 1912,  1919- 

GOMBERT  (Nicolas),  compositeur 
franco-flamand  ,  1500?  f  1556?  : 
942,  1054,  IOSS,  1074,  1075,  "33, 
1234,  1274,  1362,  1368,  1372, 
1376,  1450,  1850. 

GOMBOSI  (Otto  Johannes),  musico- 
logue  hongrois,  1902  t  *955  : 

X22I,  1222,  X228. 

GONGORA  (Luis  de),  poete  espagnol, 

1561 1  1627  :  1690. 
GONGYLA,        poetesse        grecque, 

«-"  Vle  siecle  :  418. 
GONZAGUE  (Jean  Francois  II  de), 

seigneur  de  Mantoue,  mari  d'l- 

sabelle   d'Este,    1466  t    15*9    • 

1088,  1216. 
GONZAGUE   (Vincent   Ier  de),  me- 

cene  italien,  1562  t  l612  :  1442, 

1443,  1447,  1449,  I4S2,  I7M. 
GONZAGUE    (Francois   IV  de),   fils 

du  precedent,  1586 1 1612  :  911, 

1437,  1448,  1449- 


GONZAGUE  (Ferdinand   de),    cardi- 
nal, frere  du  precedent,  1587  f 
1626  :  1437,  1438,  1452. 
GONZAGUE   (Cesar  de),   prince  ita- 

lien,  t  1575  :  1099. 
GONZALO   de  BERCEO,   pretre  cas- 

tillan,  hagiographe  et  poete,  1 180  ? 

1 1246  ?  :  743- 
GORGO,    poetesse   grecque,    <-^  VIC 

siecle  :  418. 
GORI  (Lucrezia),  premiere  femme  de 

Palestrina,  t  1580  :  1192. 
GORLIER   (Simon),    compositeur   et 

editeur     de     musique     francais, 

milieu  du  xvie  siecle  :  1271,  1299, 

1303,  1304- 
GORZANIS  (Giacomo),  luthisteitalien, 

1525  ?  t  apres  IS7S  :  1242. 
GOSTENA  (Giovanni  Battista  della), 

luthiste  italien,   1540?   f    1598  : 

1246,  1247. 

GOTTFRIED  de  Strasbourg,  poete  al- 
lemand, f  1210  :  755. 
GOTTSCHED     (Johann     Christoph), 

ecrivain  allemand,  1700  t  1766  : 

1798,  1856. 
GOUDIMEL    (Claude),    compositeur 

francais,    1505?   t   IS72   :    1058, 

1059,    1060,    1139,    1142,    1145, 

1146,  1147,  "80,  1344- 
GOUPILLET    (Nicolas),   compositeur 

francais,  fin  du  xviie  siecle  :  1601. 
GOUY  (Jacques  de),  chanoine  d'Em- 

brun,  compositeur  francaisjf  1650  ? 

1595,  1609. 

GRABU  (Louis),  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  1635?  f  1700?  : 

1570,  1753,  I754- 
GRANDI   (Alessandro),   compositeur 

italien,  1580?  f  1630  :  1493,  1516, 

1853- 
GRANDI  (Ottavio  Maria),  organiste, 

violoniste  et  compositeur  italien, 

debut  du  xvne  siecle  :  1403. 
GRAND-RUE   (Eustache),    composi- 
teur francais,  premiere  moitte  du 

xvile  siecle  :  1537. 
GRANET     (Marcel),     sinologue     et 

sociologue  francais,  1884  f  *94O  : 

ISS,  201. 
GRANJON     (Robert)     imprimeur  - 

editeur     de     musique     francais, 

milieu  du  xvie  siecle  :  1301,  1302, 

1303. 
GRAUN    (Karl   Heinrich),  chanteur 

et    compositeur    allemand,    1704 

t  1759  :  1805-1806,  1857,  1879- 
GRAUPNER  (Christoph),  compositeur 

allemand,    1683   f    1760    :    1849, 

1856. 
GRAZIANI  (Bonifacio),  compositeur 

italien,  1605?  t  1664  :  I5°3. 
GREBAN    (Simon),    poete    francais, 

XVe  siecle :  979. 


2088 


INDEX  DBS  NOMS 


GRHCO  (Domenikos  THEOTOKO- 
POULOS,  dit  le),  peintre  espagnol, 
1548?  t  1625  :  1360. 

GREGOIRE  Ier  le  Grand  (saint), 
pape  et  ecrivain  latin,  540  f  604  : 
661,  669-672,  673,  675,  677,  681, 
719,  802. 

GREGOIRE  VII,  pape,  1015-1020? 
t  1085  :  662. 

GR£GOIRE  XIII,  pape,  1502  t  1585  : 
1084, 1194. 

GRE"GOIRE  XIV,  pape,  1535  t  *59i  : 
1194. 

GR£GOIRE  de  Tours  (saint),  historien 
de  langue  latine,  538  ?  t  594  :  666. 

GREITER  (Matthias),  compositeur 
allemand,  f  1550  :  1137,  1164. 

GRENON  (Nicolas),  compositeur  fran- 
cais, t  apres  1449  :  872,  873, 874, 
877-878,  883-885,  887,  893,  895, 
896,  906. 

GRENON  (Jean),  clerc,  frere  du  pre- 
cedent, f  1399  :  872. 

GRETRY  (Andre  -  Ernest  -  Modeste), 
compositeur  liegeois,  1742  f  1813: 
1717,  1718,  1720-1721. 

GRIAULE  (Marcel),  ethnologue 
francais,  1898  f  1956  :  159. 

GRIGNY  (Nicolas),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1671  f  1703  : 
1626,  1629,  1630,  1903,  1904, 
1905, 1909,  19x0. 

GRILLO  (Giovanni  Battista),  orga- 
niste et  compositeur  italien, 
t  1622  ?  :  1853. 

GRIMALDI  (Nicola),  chanteur  italien, 

^  1673 1  1732  :  1756. 

GRIMANI  (Vincenzo),  cardinal  ita- 
lien, vice-roi  de  Naples,  1655 
t  1710  :  1867. 

GRIMM  (Heinrich),  compositeur 
allemand,  1593  *f  1637  :  1160. 

GROOTE  (Gerard  de),  mystique  et 
pr^dicateur  n^erlandais,  1340 
f  1384  :  946,  947,  948. 

GROSSET  (Joanny),  indianiste  et 
musicologue  francais,  ep. 
contemp.  :  319,  325. 

GROSSIN  ou  GROSSIM  (Etienne),  com- 
positeur francais,  premiere  moitte 
du  xve  siecle  :  850,  873,  894,  906. 

GROSSMANN  (Burckhard),  ecliteur 
de  musique  allemand,  de"but  du 
xviie  siecle:  1846. 

GROUCHY,  voir :  JEAN  de  GROUCHY. 

GUALFREDUCCI,  chanteur  italien, 
XVI*-XVII«  siecle  :  1425. 

GUAMI  (Gioseffo),  organiste  et  com- 
positeur italien,  1540?  f  1611  ?  : 
1252,  1257. 

GUARINI  (Giambattista),  poete  et 
auteur  dramatique  italien,  1538 
t  1612 :  1427,  1449,  I4S9- 


GUAZZI  (Eleuterio),  compositeur 
italien,  premiere  moitte  du 
xviie  siecle  :  1494. 

GUDEA,  roi  de  Lagash  (Babylonie), 
vers  ~  2050  :  354,  355- 

GUEDRON  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, f  1620?  :  1533,  1534,  IS36, 
1537,  1540,  1541,  1543,  1553, 
I554-I5SS,  1558,  1577,  1581, 
1616. 

GUERAU  (Francisco),  guitariste  espa- 
gnol, milieu  du  xviie  siecle  :  2692. 

GUERCHIN  (Giovanni  Francesco 
BARBIERI,  dit  le),  peintre  italien, 
1591  f  1666  :  1495. 

GUERRERO,  compositeur  espagnol, 
XVIIs  siecle:  1691. 

GUERRERO  (Pedro),  compositeur 
espagnol,  xvie  siecle  :  1369. 

GUERRERO  (Francisco),  compositeur 
espagnol,  fr-re  du  pr  c.dent, 
1527?  t  1599  :  1359,  1362*  1363, 
1369,  1373,  1376,  1501- 

GUEVARA  y  de  NORONA  (Fray 
Antonio  de),  historien  et  £crivain 
espagnol,  1480  ?  f  1545  :  1382. 

GUGLU-LMO  Ebreo,  maltre  &  danser 
italien,  xve  siecle  :  864. 

GUI  d'AREZZO,  theoricien  italien, 
995  ?  t  1050  ?  :  694,  696. 

GUIDICCIONI-LUCCHESINI  (Laura), 
poetesse  italienne,  milieu  du 
xvie  siecle  :  1427,  1429. 

GUIDOTTI  (Alessandro)  litterateur 
italien,  debut  du  xvile  siecle  : 
1427. 

GUILAIN  (  Jean  -  Adam  -  Guillaume 
FREINSBERG,  dit"),  organiste  et 
compositeur  d'origine  allemande, 
d^but  du  xviii8  siecle  :  1630. 

GUILHEM  de  Bergadan,  seigneur 
de  Berga,  troubadour  Catalan, 
1 1200?  :  742. 

GUILHEM  MONTANHAGOL,  troubadour 
Provencal,  premiere  moiti6  du 
xme  siecle  :  735. 

GUILLAUME,  voir  :  BAVIERE  (Guil- 
laume V  le  Pieux). 

GUILLAUME  Ier  le  Cpnqu^rant,  due 
de  Normandie  puis  roi  d'Angle- 
terre,  1027  f  1087  :  802. 

GUILLAUME  IX,  due  d'Aquitaine 
(GUILLAUME  VII,  comte  de  Poi- 
tiers), troubadour  provencal,  1071 
t  1126?  :  731-733,  733,  734,  735, 
736, 738,  740,  749- 

GUILLEMIN  (Auguste),  laryngolo- 
giste  francais,  1842  f  I9M  :  49. 

GUILLEMIN -DUCHESNE  (Marcelle), 
historienne  de  Tart,  beige,  n£e 
en  1907  :  359- 

GUILLET  (Charles),  organiste  et  com- 
positeur fiamand  f  1654  :  1902. 
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GUINIGI      (Paolo),      seigneur      de 

Lucques  de  1400  a  1430,  f  1432  : 

800. 
GuiRAUT   de   Borneilh,   troubadour 

provencal,  xne  siecle  :  737,  742. 
GuiRAUT  III  de  Cabrera,  seigneur 

Catalan,  jongleur,  xne  siecle  :  742. 
GUIRAUT  RIQUIER,  troubadour  pro- 

vencal,       seconde      moitie*      du 

XIII6  siecle  :  737,  742,  765. 
GUISE  (les)  :  Claude  de  LORRAINE, 

1496  t  iSSo,  Francois  de  LOR- 
RAINE, 1519  t  15631  fils  du  pre"ce"- 

dent :  1050. 
GUISE  (Henri  II  de  LORRAINE,  due 

de),   m&norialiste  francais,   1614 

t  1663  :  1572- 
GUISE  (Marie  de  LORRAINE,  Mile  de), 

t  1688  :  1601. 
GUMPELZHAIMER    (Adam),    the"ori- 

cien    et    compositeur    allemand, 

1559  t  1625  :  1166. 
GUNTHER  (Johann  Christian),  poete 

allemand,  1695  f  1723  :  1856.. 
GUSTAVE-ADOLPHE     (GUSTAVE    II) 

le   Grand,   roi   de  Suede,    1594 

t  1632 :  1507. 
GUTFREUND  (Peter),  dit  Pietro  BONA- 

MICO,     compositeur     autrichien, 

t  1635  :  1844,  1851. 
GUYOT  (Cl.),  compositeur  francais, 

milieu  du  xvne  siecle  :  1545. 
GUYOT  de  Chatelet  (Johannes  CAS- 

TILFTI  ou),  compositeur   wallon, 

1512  t  1588  :  1712. 
GUYOT  de  Provins,  jongleur  et  poete 

francais,  Xlle  siecle  :  748. 
GUZMAN    (Padre     Juan     Bautista), 

organiste  et  compositeur  espagnol, 

1846  f  1909  :  1695. 
GYRINNO,  poe"tesse  grecque,  ~  vie 

siecle :  418. 

HAAS  (Robert),  musicologue  autri- 
chien, n£  en  1886  :  1421,  1485, 

1502. 
HABSBOURG   (Albert   de),   archiduc 

d'Autriche,  gouverneur  des  Pays- 

Bas,  1559  f  1621  :  1703. 
HACQUARDT  (Charles),  compositeur 

flamand,  1649?  t  1730  '•  1709. 
HACQUEVILLE  (Jacqueline  d'),  dame 

BOUCHART,  inspiratrice  d'A.  Bus- 

nois,  xve  siecle :  912. 
HACQUEVILLE  (Nicolas  d'),  frere  de 

la  pre'ce'dente,  president  du  Par- 

lement  de  Paris,  xv«  siecle :  9*2. 
HADRIEN,     empereur    remain,    76 

t  138  :  446,  448. 
HAENDEL  (Valentin),  maitre  chau- 

dronnier,  1582  t  1632  :  1863. 
HAENDEL  (Georg),   chirurgien,  fils 

du  pre'ce'dent,  1622  f  1697  :  1863, 

1864, 1865. 


HAENDEL  (Georg  Friedrich),  com- 
positeur allemand,  fils  du  pre'ce'- 
dent,  1685  f  1759  :  14*5,  1465, 
1472,  1476,  1484,  1584.  1606, 
1607,  1636, 1674, 1709, 1710, 1739, 
1743,  1745,  1756,  1757,  1758, 
1761,  1765,  1771,  1785,  *792» 
1804-1805,  1806,  1827,  1833, 
1836,  1849,  1850,  1856,  1857, 
1863-1880,  1890,  1895,  1920, 
1922,  1939- 

HAFIZ,  poete  persan,  1320  ?  t  1389  : 
458,  524. 

HAIDEN  (Hans  Christoph),  voir  : 
HEYDEN. 

al-HAfK  (Mohammed  Ibn  el- 
H  ASS  AN),  musician  arabe  de 
Tdtouan,  fin  xvill6  siecle  :  541. 

HAINLEIN  ou  HEINLEIN  (Paul),  com- 
positeur allemand,  1626  t  1686  : 
1817. 

HALL  (Edward),  chroniqueur  anglais, 
t  1547  :  1747- 

HAMAL  (Henri  -  Guillaume) ,  cla- 
veciniste,  altiste,  chanteur  et 
compositeur  wallon,  1685  f  *752  : 
1716. 

HAMAL  (Jean -Noel),  compositeur 
wallon,  fils  du  pre'ce'dent,  1709 
t  1778  :  1717-1718,  1719,  1720. 

HAMAL  (Henri),  historiographe  et 
compositeur  wallon,  neveu  du 
pre'ce'dent,  1744  t  1820  :  1718, 
1719,  1721. 

HAMED,  voir :  HAMMAD. 

HAMELIN  (Gilles),  maitre  de  cha- 
pelle  de  Ste-Gudule  de  Bruxelles, 
t  1609  :  1704- 

HAMILTON  (Newbiirgh),  poete  et 
Hbrettiste  anglais,  de*but  du 
xvirie  siecle :  1875. 

HAMMAD  Ibn  Ishaq  al-Maucili, 
e'crivain  et  musicien  persan, 
milieu  du  ixe  siecle  :  456. 

HAMMER-PURGSTALL    (Joseph    VOn), 

orientaliste  autrichien,  1774 
t  1856  : 470. 

HAMMERSCHMIDT  (Andreas),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
1612  t  1675  :  1813,  1814,  1835. 
1846,  1849,  1851,  1853. 

HANDLO  (Robert  de),  musicographe 
anglais,  xive  si&cle  :  809. 

HANDSCHIN  (Jacques), ,  musicologue 
suisse,  1886  t  1955  •  963,  970. 

HANFF  (Johann  Nikolaus),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1665 
f  1712  :  1830. 

HANS  von  Constanz,  voir :  BUCHNER. 

HARDEL,  clayeciniste  ,et  composi- 
teur francais,  t  1679  :  1619. 

HARLEZ  (Simon  de),  poete  wallon, 
1716 1 1781  :i7*7. 
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HARMONIUS,  heresiarque  syrien, 
hymnographe,  ne-nie  siecle  :  549 

HAROUN  ar-RACHlD,  calife  abbas- 
side,  766  t  809  :  533- 

HARRER  (Johann  Gottlieb),  musicien 
allemand,  1703  f  *755  :  1897. 

HARSD5RFFER  (Georg  Philipp),  poete 
et  erudit  allemand,  1607  t  1658  : 
1789, 1794- 

HART  (Philip),  organiste,  claveci- 
niste  et  compositeur  anglais, 
1 1749  ?  :  1743. 

HARTMANN  von  Aue,  poete  alle- 
mand, 1170?  t  1210  •  748. 

HARTWIG  von  Rute,  trouvere  alle- 
mand, premier  quart  du 
Xlile  siecle :  747,  748. 

HASPROIS  (Jean  Simon  de  Haspres, 
ou),  compositeur  francais,  seconde 
moitte  du  Xive  siecle  :  872,  873, 
875,  876. 

HASSAN  ben  Thabit  poete  arabe 
contemporain  de  Mahomet  :  529. 

HASSE  (Johann  Adolf),  compositeur 
allemand,  1699  t  1783  :  1477, 
1486,  1489,  1793.  1805,  1806, 
1831,  1857,  1858,  1869. 

HASSE  (Faustina,  ne«  BORDONI),  can- 
tatrice  italienne,  femme  du  prece- 
dent, 1700  t  1781  :  1486,  1758. 

HASSLER  (Kaspar  von),  organiste 
allemand,  auteur  de  recueils 
musicaux,  1562  t  1618  :  1843. 

HASSLER  (Hans  Leo),  organiste  et 
compositeur  allemand,  frire  du 
prudent,  1564  t  *6*2  '-  «66, 
1810,  1811,  1822,  1825,  1833, 
1834,  1839,  1842,  1845,  1952. 

HAUGK  (Virgilius),  compositeur  alle- 
mand originaire  de  Boheme,  mi- 
lieu du  xviie  siecle :  1165. 

HAUSSMANN  (Valentin),  composi- 
teur et  theoricien  allemand,  fin 
xvie-xviie  siecle  :  1810,  1834. 

HAWKINS  (Sir  John),  musicographe 
anglais,  1719  f  1789  :  1871,  1915. 

HAY  (James,  Lord),  comte  de  Car- 
lisle, f  1636  :  1749- 

HAYDN  (Joseph),  compositeur  autri- 
chien,  1732  t  1809  :  341,  1401, 
IS98,  1720,  1851,  1858,  1879, 
1916. 

HAYDN  (Michael),  organiste  et  com- 
positeur autrichien,  frere  du  pre- 
cedent, 1737  f  1806  :  1851. 

HAYM  (Nicolo  Francesco),  poete 
et  compositeur  italien,  etabli  en 
Angleterre,  1679?  f  1729  :  1744. 

HAYNE  van  GHIZEGHEM,  composi- 
teur flaniand,  milieu  du  xve  siecle : 
910,  916-917,  924,  997,  1029, 
1317. 

HECKEL  (Wolff),  luthiste  allemand, 
milieu  du  xvx*  siecle  :  1268,  1269. 


HEIDEGGER  (Johann  Jakob),  direc- 
teur  de  theatre  suisse  etabli  en 
Angleterre,  1666  t  *749  •'  1869. 

HEIDEN  (Sebald),  voir  :  HEYDEN. 

HEINICHEN  (Johann  David),  compo- 
siteur allemand,  1683  t  1729  : 
1793,  1799,  1918-1919- 

HEINRIC  van  Veldeke,  poete  neer- 
landais,  x  140  ?  f  x  igo  ?  :  748,  75o, 
75*- 

HEINRICH  von  Meissen,  dit  FRAU- 
ENLOB,  trouvere  allemand,  f  1318  : 
749- 

HEINRICH  von  Morungen,  trouvere 
allemand,  f  1222?  :  748. 

HEINRICH  von  Miigeln,  poete  alle- 
mand, f  apres  1371  :  746. 

HEINTZ  (Wolff),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1490?  f  1550- 
60  :  1160,  1165. 

HELBIG  (Johann  Friedrich),  musi- 
cien allemand,  contemporain  de 
J.  S.  Bach,  auteur  de  textes  de 
cantates :  1937. 

HELIOGABALE,  empereur  remain, 
204  f  222 '  446. 

HET.T.INCK  (Johannes  Lupus),  com- 
positeur flamand,  1495?  t  1541  • 
1165. 

HELMBOLD  (Ludwig),  poete  alle- 
mand, iS32f  1598  :  n 60. 

HELMHOLTZ  (Hermann  von),  phy- 
sicien  et  physiologiste  allemand, 
1821  t  1894  :  29,  39,  44,  49- 

HEMER£  (Claude),  erudit  francais, 
1 1650 : 987. 

HENRI  II,  roi  de  France,  1519 
t  XSS9  :  1052,  1137,  1303,  1568, 

HENRI  III,  roi  de  France,  1551 
t  1589  ;  1067. 

HENRI  IV,  roi  de  France,  1553 
t  1610  :  1436,  1437,  1443,  1529, 
IS30,  1561,  1565,  IS92. 

HENRI  III,  roi  de  Castille,  1379 
t  1406  :  1377,  IS48. 

HENRI  d'Anjou,  voir  :  HENRI  II 
PlantagenSt. 

HENRI  II  Plantagenet,  comte  d'An- 
jou et  roi  d* Angleterre,  1x33 
t  1189:749. 

HENRI  (le  Pere  Charles),  ethno- 
graphe  francais,  n6  en  1900  :  550. 

HENRICI,  dit  PICANDER  (Christian 
Friedrich),  poete  allemand,  1700 
t  1764  :  1856,  1857,  1930,  1946, 
1953. 

HENRIETTE-MARIE  de  FRANCE,  reine 
d' Angleterre,  femme  de  Charles  Ier, 
1605  t  1669  ;  1750,  1751. 

HENRY  V,  roi  d'Angleterre,  1387 
t  1422  :  817. 

HENRY  VI,  roi  d'Angleterre,  1421 
t  1471  :  894- 
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HENRY  VIII,  roi  d'Angleterre,  1491 

f  1547  :  803,  1337,  1338,  1339* 

1343,  1379,  1746., 
HENRY  (Michel),  violomste  et  com- 

positeur  francais,   ISSS    t    apr^s 

1625  :  1568. 
HEPHESTION,     officier     et     favori 

d'Alexandre  le  Grand  :  442. 
HERBST  (Johann  Andreas),  composi- 

teur  et  theoricien  allemand,  1588 

f  1666  :  1845,  1847,  1852. 
HERDER    (Johann    Gottfried    von), 

philosophe  allemand,  I744t  1803  : 

1875. 
HfiRODE  AGRIPPA  Ier,  roi  des  Juifs, 

f  44 1365. 
HERODE    ATTICUS,    rheteur    grec, 

IIe  siede :  442. 
HERODORE  de  Megare,  h&raut  legen- 

daire  grec  :  394. 
HERODOTE,    historien    et   voyageur 

grec,  ~  490  ?  t  ~  425-420  ?  :  453- 
HERRANDO  (Jose),  violoniste  espa- 

gnol,   milieu   du   xvme  siede   : 

1693. 
HERTZMANN    (Erich),    musicologue 

americain,  n£  en  1902  :  1056. 
HESSE-CASSEL  (Maurice  de),  land- 
grave de  Hesse,  mecene,  poete  et 

compositeur,  1572  t  1&32  :  1166, 

1772, 1776. 
HESSE-DARMSTADT  (Georges  II  de), 

landgrave  de  Hesse,  1605  t  *66i  : 

1776. 
HESSEN  (Bartholomaeus,  1518 1 1585, 

et  son  frere  Paul),  compositeurs 

allemands  :  1331,  1833- 
HESSEN  (Moritz  von),  vair  :  HESSE- 
CASSEL  (Maurice  de). 
HEURTEUR,    voir   :    LE    HEURTEUR 

(Guillaume). 

HEYBOURNE  (Sir  Ferdinando),  com- 
positeur anglais,  1558?  t  *DI8  : 

1345. 
HEYDEN,   ow   HAEDEN,   cu    HEIDEN 

(Sebald),    compositeur   allemand, 

1499?  1 1561: 1160. 
HEYDEN,   ou  HAIDEN,  ou   HEIDEN 

(Hans    Christoph),    compositeur 

allemand,  petit-fils  du  precedent, 

1572  f  1617:  1810. 
HEYLWEGEN    (Angeline   de),    Gan- 

toise,    auteur    de    chansons,    fin 

xvne-debut  xvme  sifecle  :  1707- 
HEYNE  (Gilles),  compositeur  wallon, 

t  1650  :  1713-  ,  .     . 

HiAO-TsONG,     empereur     chinois, 

1163/1189:287. 
HlCKFORD  (Thomas),  maltre  a  dan- 

ser  anglais,  d6but  du  XVIII9  siede : 
1739. 

HlCKMANN  (Hans),  musicologue  et 
Egyptologue  allemand,  n6  en  1908  : 
3S7,  360. 


HIDALGO  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol,  t  1685  :  1689,  1693,  i694. 

HIERAX,  musiden  grec,  ^  vn«  siede : 
400* 

HiLAIRE  de  Poitiers  (saint),  eVSque 
de  Poitiers,  the"ologien  et  hymno- 
graphe,  303  ?  t  367  :  659,  666. 

HILAIRE,  auteur  de  jeux  liturgiques 
francais,  premiere  moitLe"  du 
XIIB  siecle  :  730. 

HILAIRE  (Hilaire  DUPUY,  dite  Mile), 
cantatrice  francaise,  1623  ? 
1 1700?  :  1604. 

HILTBOLT  von  Schwangau,  trouvere 
allemand,  1170?  t  1220?  :  748. 

HINDEMITH  (Paul),  compositeur  alle- 
mand, n6  en  1895  :  1925* 

HlNTZE  (Jakob),  compositeur  alle- 
mand, 1622  t  1702  :  1161. 

HISSBY  (Dr),  universitaire  iranien 
contemporain  :  475- 

HiUAN-TsONG,    empereur    chinois, 

713/755  :  297-  „  .. 

HOBRETHZ,  voir  :.  OBREOIT  (Jacob). 
HOBY  (Sir  Thomas),  diplomate  et 

traducteur  anglais,  1530  f  1560  : 

1343- 
HODIMONT  (Leonard),  compositeur 

wallon1,    f    1636    :     1713 ,    I7i5, 

1716. 
HOEG  (Carsten),  byzantiniste  et 

musicologue  danois,  ne  en  1896  : 

645. 

HOFHAIMER  OPaulus  von),  orgamste 
et  compositeur  autrichien,  1459 
t  1537  :  "64,  1204,  1259,  1260, 
1265,  1267. 

HOLBEIN  (Hans),  peintre  allemand, 
1497  t  1543  :  1260,  1343.  . 

HOLBORNE  (Anthony),  guitanste  et 
compositeur  anglais,  t  1602?  : 
1345,  1348,  I3S2. 

HOLLOGNE  (Gregoire  de),  auteur 
dramatique  wallon,  1531  t  1594  : 
1712. 

HOLMES  (Urban  T.)»  romaniste 
americain,  n6  en  1900  :  879. 

H8  LOU-T'ING,  compositeur  chi- 
nois, contemporain  :  302. 

HOLZNER  (Anton),  compositeur  alle- 
mand, d(Sbut  du  XVII6  siede  : 
1818,  1852,  1853-  .  ,  , 

HOMERE,  poete  grec,  ~  ix«  siede?  : 
403,  407,  414,  434,  623,  641, 
1478. 

HONEGGER  (Arthur),  compositeur 
suisse,  1892  t  1955  :  "39- 

HOPKINS  (John),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  historien  de  la 
musique,  1818  t  I9°i  :  I5o8. 

HOPPINEL  (Thomas),  compositeur 
francais,  debut  du  xve  siede  :  873- 

HORACE,  poete  latin,  ~  65  t  8  : 
446,  1060,  1192*  1^64,  1667. 
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HORN  (Johann   Kaspar),   composi- 
teur allemand,  1630?  f  1685?  : 

1816,  1837. 

HORWOOD  (John),  compositeur  an- 
glais, fin  xve-debut  xvie  siecle  : 

1339- 
HOUANG-TI,    empereur    mythique 

chinoia  :  164,  165,  172,  384. 
HOUANG  TSEU,  compositeur  chinois, 

contemporain  :  302. 
HOUDAR   de   LA   Moras   (Antoine 

LAMOTTE-HOUDAR,  dit),  £crivain 

francais,  1672  f  *73*  :  1643,  1644, 

1658,  1662,  1663. 
HOWARD    (Theophilus),    comte    de 

Suffolk,  gentilhomme  anglais,  1 584 

f  1690 :  1345. 
HowiTT   {Alfred   William),    ethno- 

graphe  australien,  1830  f  1908  : 

169. 
HUCBALD,    moine   francais,    hagio- 

graphe  et  th^oricien,  840  ?  t  93°- 

3*  f:  757- 
HUERTA  (Jeronimo  de),  me*decin  et 

^crivain   espagnol,    XVI8    siecle    : 

1381. 
HUETE,  voir  :  FERNANDEZ  de  HUETE 

(Diego). 
HUGLO  (Dom  Michel),  musicologue 

francais,  ne1  en  1921  :  633. 
HUGO     (Victor),     poete     francais, 

1802  f  1885  :  641. 
HUIZINGA   (Johan),  historien  neer- 

landais,  1872  t  1945  :  94$,  948» 

949- 
HUMFREY     (Pelham),     compositeur 

anglais,  1647  f  1679  :  1736. 
HUMPHREY  (Samuel),  poete  et  lit- 
terateur anglais,  1698?  f  1738  : 

1875- 
HUNOLD  (Christian  Friedrich),  poete 

et     librettiste     allemand,      1681 

t  1721  :  1856,  1857. 
HUNT   (Arthur  Surridge),   papyro- 

logiste   anglais,    1871    t    1934   • 

632. 
HURTADO    de    MENDOZA    (Diego), 

ecrivain   et   diplomate   espagnol, 

1503  t  1575  :  1369. 
HUSMANN  (Heinrich),   musicologue 

allemand,  n£  en  1908  ;  748. 
HUSSON  (Raoul),  phone"ticien  fran- 
cais, n£  en  1901 :  66. 
HUYGENS     (Christian),     math^ma- 

ticien,    astronome    et    physicien 

neerfandais,  1629  t  1695  :  1541. 
HYACINTHE    (Hyacinthe    BITCHOU- 

RINE,    R.  P.),    orientaliste    russe, 

1777  t  1853  :  198. 
HYAGNIS,  musicien  l^gendaire  grec  : 

404. 
HYNTZSCH    (Michael),     hautboiste 

allemand,  1632  f  ?  :  1865, 


HYNTZSCH  (Johann  Georg),  haut- 
boiste allemand,  fils  du  pr^c^dent, 
1663  f  1724  :  1865. 

IBN  BApjA,  voir  :  AVENPACE. 

IBN  abi-d-DuNYA,   Ecrivain   arabe, 

823  t  894  :  529. 
IBN  GUZMAN,  poete  arabe  d'Anda- 

lousie,  1055?  f  "59  :  539- 
IBN  KHALDOUN,  historien  et  philo- 

sophe  arabe,   1331  t  1406  :  519. 
IBN  al-KHATfB,  historien  et  poete 

arabe,  vizir  des  rois  de  Grenade, 

1313  t  1374:  538. 
IBN  MISDJAH   (Said),    chanteur   et 

musicien  arabe,  f  705-714?  :  457, 

530' 
IBN  MOHRIZ  (Moslim),  musicien  et 

chanteur  persan,  t  7^5?   :  457, 

530,  531- 

IBN  SfNA,  voir  :  AVICENNE. 

IBN  SouRAJj,  chanteur  et  musicien 
arabe,  634?  f  726  :  456,  531. 

IBRAHIM  Ibn  al-Mahdi,  prince  abas- 
side,  779  t  839  :  533. 

IBRAHIM  al-MAUClU,  chanteur  et 
musicien  persan,  742  f  804  :  456, 

531,  533- 
iBRAHIMfi-MOUSSELI,  VOtr  :  IBRAHIM- 

al-MAUCiLf. 

IBYCOS,  poete  et  musicien  grec, 
~  VI6  siecle  :  432. 

ICART  (Bernardo),  compositeur  Cata- 
lan, seconde  moiti^  du  xve  siecle  : 
1357. 

IDELSOHN  (Abraham  Zwi),  composi- 
teur et  musicologue  juif,  1882 
t  1938  :  370. 

ILEBORGH  (Adam),  musicien  alle- 
mand,  xve  siecle  :  713,  861. 

INDIA  (Sigismondo  d'),  compositeur 
italien,  1582  ?f  1629  :  1493. 

INDRA,  dieu  v&lique  :  168,  201. 

INDY  (Vincent  d'),  compositeur  fran- 
cais, 1851  t  1931  :  370. 

INFANTAS  (Fernando  de  las),  th^olo- 
gien  et  compositeur  espagnol, 
1534  t  apr  s  1609  :  1359. 

INGEGNERI  (Marc*  Antonio),  compo- 
siteur italien,  1545?  1 1592  :  ui3> 
1243,  1330,  1442. 

INNOCENT  VIII,  pape,  1432  t  1492  : 
987- 

INNOCENT  X,  pape,  1574  f  1655  : 
1460. 

IRANZO  (Miguel  Lucas  de),  conn^- 
table  de  Castille,  seconde  moiti^ 
du  xve  siecle  :  1377. 

ISAAC  (Heinrich),  compositeur  fla- 
rnand,  f  1517  :  779,  923,  966, 
1027,  1033,  1087,  1088,  1095, 
1097,  1098,  1 1 57,  1162,  1164, 
1209,  1260,  1263,  1267,  1269, 
1271,  1327,  1342. 
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ISABELLE  (Dona),  voir  :  ISABELLE  Irc 
la  Catholique. 

ISABELLE  d'Autriche,  fille  de  Phi- 
lippe  II  et  d'Elisabeth  de  Valois, 
femme  d' Albert  d'Autriche,  1566 
t  1633  :  1703. 

ISABELLE  de  CASTILLE,  voir  :  ISA- 
BELLE  Ire  la  Catholique. 

ISABELLE  Ire  la  Catholique,  reine  de 
Castille,  femme  de  Ferdinand  V 
d'Aragon,  1451  f  1504  :  1357, 
1366,  1375. 

ISABELLE  de  PORTUGAL,  femme  de 
Charles-Quint,  1503  f  1539  : 1378. 

ISAfis,  prophete  he"breu,  ~  vnie  siecle : 
529. 

al-ISFAHANt  (ABUL  FARADJ),  histo- 
rien  et  musicien  arabe,  d'origine 
persane,  897  t  967  :  45$,  4S7,  524, 
546. 

ISHAGUE-MOUSSELI,  voir  :  IsnAq  al- 
MAUCIL!. 

ISHAQ  al-MAUCiLi,  chanteur  et  mu- 
sicien persan,  767  f  850  :  456, 
457.  467,  531,  532,  533,  536. 

ISIDORE  de  Seville  (saint),  Pere  de 
1'Eglise,  encyclop&liste  latin,  560- 
70?  f  636  :  658,  667,  690. 

Isis,  de*esse  e"gyptienne  :  157. 

ISMAIL  PACHA,  Kh  dive  d'Egypte, 
1830  f  1895  :  541. 

ISORELLI  (Dorisio),  compositeur  ita- 
lien,  seconde  moitie  du  xvie  siede : 
1500. 

ISSA  IBN  ABDALLAH,  dit  TOWEIS, 
chanteur  arabe,  632  f  710  :  456. 

IYAR  (Kotishvara),  compositeur  in- 
dien,  f  1938  :  336. 

JACCHINI  (Giuseppe),  violoncelliste  et 
compositeur  italien,  fjapres  1727 : 
1416. 

JACKET,  compositeur  d'origine  fran- 
caise  (?),  f  avant  1559  :  1372. 

JACOBI  (Michael),  compositeur  alle- 
mand,  16^^1663  :  1813. 

JACOPO  da  Bologna,  compositeur  ita- 
lien, fin  du  Xive  siede  :  775,  788, 
789,  790,  791-792,  798,  858. 

JACOTIN,  compositeur  du  xvie  siecle : 
1299. 

JACQUEMART  GEL£E  de  Lille,  poete 
francais,  xille  siede  :  764. 

JACQUEMART  le  Cuvelier,  composi- 
teur francais,  contemporain  de 
Charles  V  :  873. 

JACQUES  de  Savoie,  poete  francais, 
xve  siede  :  922. 

JACQUES  Ier  Stuart,  roi  d'Angleterre, 
(Jacques  VI  d'Ecosse),  is66t  1625: 
1346,  1350,  1351,  1353,  1725- 

JACQUES  II  Stuart,  roi  d'Angleterre, 
1633  f  1701  :  1753,  1754- 


JACQUET  de  LA  GUERRE,  voir  :  LA 
GUERRE  (Elisabeth-Claude  JAC- 
QUET de). 

JAFAR,  poete,  chanteur  et  musicien 
arabe,  f  938  ?  :  532. 

JA'  GHANBI-KIND!,  voir  :  al-KlNDf. 

jAMBE-de-FER  (Philibert),  composi- 
teur francais,  1515  ?  f  1566  :  1142, 
1205,  1234,  1319- 

JAIME  ou  JACQUES  Ier  le  Conquerant, 
roi  d'Aragon,  1208  t  1276  :  539. 

JAMET  (LxSon),  poete  francais,  d£- 
but  xvie  siede  f  1561  ?  :  1050. 

JAMYN  (Amadis),  poete  francais, 
1540  t  1593  :  1060,  1308. 

JANEQUIN  (Clement),  compositeur 
francais,  f  apres  1560  :  777,  778, 
896,  934,  1034,  1048,  1049,  1050, 
1052,  1053,  1055,  1058,  1059, 
1060,  1061,  1142,  1228,  1234, 
1243,  1255,  1268,  1269,  1274, 
1275,  1276,  1299,  1306,  1307, 
1366,  1530, 

JAPART  (Jean),  compositeur  flamand, 
d&mt  du  xvie  siecle  :  929. 

JAQUI  (Francois),  imprimeur-edi- 
teur  francais,  XVI6  siede  :  1143. 

JAUFR£  RUDEL,  prince  de  Blaye, 
troubadour  provencal,  milieu  du 
XII«  siede  :  735,  737,  748. 

JAUME  GIL  de  Valencia,  organiste 
et  compositeur  espagnol,  xve  siede : 
1369. 

JEAN  (saint),  apdtre  Chretien,  f  98- 
100  :  1504,  1946. 

jEANXXII,pape,  1244  ?t  1334  :  775- 

JEAN  XXIII,  pape,  d<£pos6  en  1415, 
t  1419  :  800. 

JEAN  Ier  d'Aragon,  roi  d'Aragon, 
1350  t  1396  :  875,  1369. 

JEAN  I«,  due  de  Brabant,  poete, 
Xille  siecle  :  746. 

JEAN,  due  de  Berry,  mecene,  1340 
t  1416  :  870,  875. 

JEAN  BODEL  d' Arras,  auteur  drama- 
tique  et  po^te  francais,  f  1210  : 
730. 

JEAN  DAMASCENE  (saint),  theologien 
byzantm,  t  754?  :  642,  643. 

JEAN  de  GARLANDE,  grammairien  et 
tb<k>ricien  anglais,  Xine  siede  : 
699,  808,  8 10,  834,  849* 

JEAN  de  GROUCHY,  ou  JOHANNES  de 
GROCHEO,  theoricien  de  natio- 
nalit<S  inddtermin^e,  debut  du 
xrve  siede  :  756,  838,  847,  848, 
849,  851. 

JEAN  de  LA  CROIX  (saint),  theolo- 
gien  espagnol,  1542  f  1591  :  1360, 
1503. 

JEAN  de  Lublin,  organiste  polonais, 
xvie  siede  :  1275. 

JEAN  de  LUXEMBOURG,  roi  de 
BohSme,  1:296  t  1346  :  775. 


2094 


INDEX  DBS  NOMS 


JEAN  de  MUMS,  thforicien  francais, 

xive  siecle  :  703,  708. 
JEAN  Diacre,  moine  du  Mont  Cas- 

sin,  hagiographe,  ixe  siecle  :  658, 

681. 
JEAN  sans  Peur,  due  de  Bourgogne, 

1371  t  1419  :  870,  872. 
JEAN-GEORGES  Ier,  electeur  et  due 

de  Saxe,  1585  f  1656  :  1774,  1776, 

1778. 
JEAN-SIGISMOND,  prince  de  Pologne, 

t  1571  :  1273- 

JEANNE  d'Aragpn,  f  1577  :  1425. 
JEANNE  d'Autriche,  princesse  espa- 

gnole,  fille  de  Charles-Quint,  1535 

t  1573  :  1367,  1378. 
JEANNE   II    de   Naples,    reine    de 

Naples,  1371  f  1435  :  800. 
JEANNIN  (Dom  Jules-Ce"cilien),  mu- 

sicologue  francais,  1866  t  *933  : 

550. 
JEEP    (Johann),    compositeur    alle- 

mand,  1582  f  1650?  :  1810. 
JEHANNOT  de  TESCUREL,  musicien 

francais,  f  1303  ?  :  776. 
JENKINS  (John),  luthiste,  violiste  et 

compositeur  anglais,  1592  1  1678  : 

1734. 
JENNENS   (Charles),   librettiste   an- 

glais, ami  de  Haendel,  1700  f  *773  : 


(saint),    theologien    latin, 

Pere  de  1'Eglise,  331  ?  t  420  :  649, 

652. 
JESUS,  prophete  juif,  fondateur  du 

Christianisme,  ^  5  f  29  ?  :  624, 

625*  726,  727,  728,  1152,  1781, 
JOACHIM  a  BURGK,  voir  :  BURGK. 
JoAo  AIRAS,  troubadour  porrugais, 

xine  siecle  :  745. 
JoAo    d'AuoiM,    poete    porrugais, 

XIIIs  siecle  :  745. 
JoAo  MANGEL  (prince),  infant  de 

Portugal,  f  1554  :  1367- 
JoAo  SERVANDO,  jongleur  portugais, 

xine  siecle  :  745. 
JoAo    ZORRO,    jongleur    portugais, 

Xiile  siecle  :  745. 
JODELLE  (Etienne),  poete  et  auteur 

dramatique  frangais,  1532  f  1573  : 

1060,  1301,  1326. 
JOHAN  dels  Oxguens,  organiste  fla- 

mand,  secondemoiti^duxivesiecle  : 

1369. 
JOHANN  GEORG  Ier,  voir  :  JEAN- 

GEORGES  I«. 
JOHNSON  (Robert),  luthiste  et  com- 

positeur anglais,   1583  ?  f  1633  : 

1750. 
JOHNSON  (Samuel),  moraliste  et  po- 

lygraphe  anglais,   1709  f   1784  : 

1756. 
JOIRIS  (J.),  musicien  lie*geois  du  mi- 

Keu  du  xvme  siecle  :  1720. 


JOMMELLI  (Nicola),  compositeur  ita- 
lien,  i7i4  t  1774  :  I49O,  1718. 

JONAS  (Emile),  compositeur  fran- 
cais,  1827  t  1905  :  37°- 

JONES  (Inigo),  architecte  anglais, 
1573  t  1653  '  1749,  I750»  ^752. 

JONES  (Robert),  luthiste  et  composi- 
teur anglais,  de'but  du  xvne  siecle : 
1349,  1353. 

JONES  (Sir  William),  orientaliste  an- 
glais, 1746  f  1794:  3i9,  321,  325, 
326. 

JONSON  (Ben),  poete  dramatique  an- 
glais, 1573  t  1637  :  1749,  I7SO. 

JORDAN  (Abraham),  facteur  d'orgues 
anglais,  contemporaindeHaendel : 
1878. 

Jos£  de  JESUS  MABIA  (Fray),  th^olo- 
gien  espagnol,  XVie  siecle  :  1383. 

JOSEPH  Ier,  empereur  d'Allemagne, 
1678  f  1711  :  1852. 

JOSEPH  le  Stoudite,  archev^que  de 
Thessalonique,  hymnographegrec, 
d^but  du  ixe  siecle  :  643. 

JOSQUIN  DES  PRES,  compositeur  fran- 
cais,  f  1521  :  241,  704,  ?o6,  890, 
905,  91 1»  923,  942,  945,  966,  975, 
979,  981,  984,  986,  987-999,  1000, 

IOO2,   IOO3,   IOO7,   ZOOS,   IOII, 

1012,  1013,  1016,  1017,  1019, 

1020,  1021,  1026,  1027,  1033, 
1034-1036,  1045,  1049,  1051, 

1054,  1055,  1072,  1073,  1074, 
1084,  1096,  1097,  1098,  1162, 

Il89,  IZ92,  1209,  I22X,  1225, 

1232,  1233,  1243,  1250,  1263, 
1266,  1268,  1271,  1274,  1275, 
1280,  1327,  1328,  1341,  1362, 

1372,  1376,  1701,  1899,  1901, 
1909,  1913. 

JOYE  (GiUes),  chapelain  de  la  cour 
de  Bourgogne,  poete  et  composi- 
teur, f  1484  :  922. 

JOYEUSE  (Anne,  due  de),  1561 
t  1587:  1325,.  1547. 

JUAN  (Don),  infant  d'Espagne, 
t  1497  :  1377- 

JUANA  (Dona),  voir  :  JEANNE  d'Au- 
triche. 

JUAN  EGIDIO  de  Zamora,  ou  ^Eoi- 
DIUS  de  Zamora,  musicien  et  the*o- 
ricien  espagnol,  seconde  moiti^  du 
xni*  siecle  :  179,  1369. 

JUDENKUNIG  (Hans),  luthiste  et  com- 
positeur allemand,  f  1526  :  711, 
1264,  1265. 

JULES  III  (Giovanni  DEL  MONTE), 
pape,  1487  f  1555  :  "92,  H93, 
1194- 

JULLIEN  (Gilles),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  fin  du  xvil*  siecle  : 
1626,  1628. 

JUSTINIEN  Ier,  empereur  remain 
d'Orient,  482 1 565 :  633, 636,  645. 
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KXFER  (Johann  Philipp),  composi- 
teur allemand,  1660  ?  fapris  1730: 
1793- 

KALDENBACH  (Christoph),  composi- 
teur  allemand,  1613  f  1698  :  1813. 

KARGEL  (Sixt),  luthiste  et  composi- 
teur allemand,  xvie  siecle  :  1272, 
1297. 

KARPATI  (Janos),  musicologue  hon- 
grois,  ne"  en  1932  :  542. 

KASTNER  (Jean  Georges),  composi- 
teur  et  musicologue  francais,  1810 
t  1867  :  1695. 

KATYAYANA,  the*oricien  indien, 
xvile  siecle?  :  339. 

KAUFMANN  (Paul),  6diteur  de  mu- 
sique  allemand,  fin  xvie-d£but 
XVile  siecle  :  1712. 

KEERBERGHEN  (van),  <§diteur  de  mu- 
sique  flamand,  XVII6  siecle  :  1705. 

KEES  (Madame),  femme  du  mattre 
de  postes  de  Leipzig,  debut 
xvme  siecle  :  1941. 

KEISER  (Reinhard),  compositeur  al- 
lemand, 1674 1  1739  :  1792,  1799, 
1800,  1803-1804,  1805,  1806, 
1817,  1818,  1857,  1866,  1868, 
1873,  1879,  1893. 

KELLER  (Gottfried),  claveciniste  et 
compositeur  allemand  &abli  en 
Angleterre,  f  1704  :  1739,  1740. 

KELZ  (Matthias),  violoniste  et  com- 
positeur allemand,  premiere  moi- 
ti6  du  xvnie  siecle  :  1403,  1818, 
1836,  1840. 

KEMPIS  (Nicolaus  a),  organiste  et 
compositeur  flamand,  premiere 
moitie  du  xvnc  siecle  :  1393. 

KENNIS  (Guillaume  Gommaire),  vio- 
loniste et  compositeur  nSerlan- 
dais,  1719  f  1789  :  1711. 

KEPION,  citharede  grec,  ~  VII*  siecle : 
400. 

KERLL  (Johann  Kaspar  von),  com- 
positeur allemand,  1627  f  1693  ; 
1520,  1521;  1705,  1790,  1824, 
1825,  1826,  1839-1840,  1847, 
1850,  1851,  1855,  1857,  1864, 
1876,  1879,  1904. 

KEYSERLINGK  (Karl  von),  haut  fonc- 
tionnaire  russe,  d'origine  balte, 
1695-96?  f  1764  :  1919,  1920. 

KHATCHATURIAN  (Aram),  composi- 
teur sovi&ique,  n6  en  1903  :  542. 

KHUEN  (Johannes),  poete  et  compo- 
siteur allemand,  1605?  f  1675  : 

,     1818,  1847. 

al-KmiwARiZMl,  mathematicien  et 
*  encyclop&iistearabed'origineper- 
sane,  XII*  siede  :  535. 

KlESEWETTER  (Rafael  Greorg),  histo- 
rien  autrichien  de  la  musique, 
1773  t  1850  :  470. 


KINDERMANN  (Johann  Erasmus),  or- 
ganiste et  compositeur  allemand, 
1616  t  1655  :  1160,  1816,  1818, 
1819,  1825,  1839,  1840,  1853, 
1857. 

al-KlNDf,  philosophe  et  physicien 
arabe,  f  873  ?  :  205,  467,  534,  537- 

KINESIAS  d'Athenes,  poete  et^musi- 
cien  grec,  seconde  moiti6  du 
Ve  siecle  :  421. 

KING  FANG,  Iettr6  et  musicien  chi- 
nois,  secondemoitid  du  ^  Iw  siecle : 
286,  287. 

KIRBYE  (George),  compositeur  an- 
glais, 1565  ?  t  1634  :  1345,  1348. 

KiRCHER  (Athanasius),  j<£suite  et  sa- 
vant allemand,  1602  f  1680  :  447, 
1508,  1509,  1850. 

KIRCHHOEF  (Gottfried),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1685 
t  1746  :  1864. 

KERNBERGER  (Johann  Philipp),  theo- 
ricien  allemand,  1721  t  1783  : 
1927. 

KlTTEL  (Christoph),  organiste  et 
compositeur  allemand,  XVII«  siecle: 
1784,  1811. 

KLEBER  (Leonhard),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1490  ? 
t  1556  :  1204,  1260,  1262,  1263, 
1270,  1275,  1280. 

KLINGENSTEIN  (Berahard),  compo- 
siteur allemand,  1545  t  1614  : 
1842,  1847,  1851,  1853- 

KXUG  (Joseph),  imprimeur  alle- 
mand, second  tiers  du  xvie  siecle  : 
1949- 

KNtJPFER  (Sebastian),  compositeur 
allemand,  1633  t  1676  •:  1816, 
1845,  1847,  1852. 

KOCH  (Hermann),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1638  f  1697  : 
1161. 

KOD  et  POP,  divinit&  de  1'fle  d'Er 
(Detroit  de  Torres)  :  149. 

K6NIG  (Johann  Ulrich),  librettiste 
allemand,  1688  f  1744  :  1793- 
1794,  1856. 

K5NIGSMARK  (comtesse  Marie  Au- 
rore  von),  princesse  allemande, 
femme  de  lettres,  1668?  t  1728  : 
1800. 

KORTKAMP  (Jakob),  organiste  alle- 
mand, premiere  moiti6  du 
xvil6  siecle  :  1813. 

KOTTER  (Hans  on  Johannes),  orga- 
niste et  compositeur  alsacien, 
1485?  f  I54i  :  1204,  1260,  1*61, 
1262,  1270,  1275,  1383,  1384. 

KOUEI,  musicien  l^gendaire  chinois : 
164,  172. 

KOUEN,  personnage  mythique  chi- 
nois, pere  de  Yu  le  Grand  :  164. 
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KOUUSOUM  (Oum),  chanteuse  e"gyp- 
tienne  contemporaine  :  546. 

KOUYAT£  (Kond6),  chanteuse  afri- 
caine  (Malinke)  contemporaine  : 
226. 

KRADENTHALER  (Hieronymus),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
1637  t  I7oo  :  1837. 

KREMBERG  (Jakob),  poete  et  compo- 
siteur allemand,  1650?  f  apr^s 
1718  :  1817,  1866. 

KRENEK  (Ernst),  compositeur  et  mu- 
sicologue  am&icain,  n&  en  1900  : 
977- 

KJRETZSCHMAR  (Hermann),  musico- 
logue  allemand,  1848  f  1924  •'  1847- 

KRIEGER  (Adam),  organiste,  poete  et 
compositeur  allemand,  1634 
t  1666  :  1814,  1815,  1816,  1819. 
1836,  1847. 

KRIEGER  (Johann  Philipp),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1649 
f  1725  :  1520,  1522,  J793,  *799» 
1801,  1817,  1838,  1839,  1851, 
1853,  1855,  1856,  1863,  1864, 
1876. 

KRIEGER  (Johann),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  frere  du  pr£- 
ce*dent,  1651  t  *735  :  1817,  1826, 
1827. 

KRIEGER  (Johann  Gotthilf),  orga- 
niste et  compositeur  allemand,  61s 
de  Johann  Philipp,  1687  t  apres 
1740  :  1864* 

KRMPOTIC  (Telena),  anatomiste  you- 
goslave,  nee  en  1921  :  64. 

KROYER  (Theodor),  historien  de  la 
musique  et  compositeur  allemand, 
1873  t  1945  -'  1502. 

KUHNAU  (Johann),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1667 
f  1722  :  1827,  1851,  1856,  1857, 
1864,  1865,  1876,  1896,  1938. 

KUHNEL  (August),  violiste  et  compo- 
siteur allemand,  1645  f  apres 
1700  :  1840. 

KUHNHAUSEN  (Johann  Georg),  com- 
positeur allemand,  f  17  '4:  1857. 

KDNST  (Jaap  on  Jacob),  ethnomusi- 
logue  ne*erlandais,  n6  en  1891  : 
242. 

KUSSER  ou  COUSSER  (Johann  Sigis- 
mund),  compositeur  allemand, 
1660  f  1727  :  1589,  1792,  1793, 
1800,  1802-1803,  1804,  1817, 
1818,  1837,  1838. 

LA  BARRE  (Pierre  CHABANCEAU  de), 
organiste  et  compositeur  francais, 
1592  f  1656  :  1609,  1627. 

LA  BARRE  (Joseph  CHABANCEAU  de), 
organiste  et  compositeur  francais, 
fils  du  precedent,  1632  f  1678  : 
I545»  1562,  1627. 


LA  BARRE  (Anne  CHABANCEAU  de), 
cantatrice  francaise,  soaur  du  pr£- 
ce^ient,  1628?  f  »68i  :  1609. 

LA  BAUME  (abb6  Antoine  de),  pro- 
tecteur  de  Palestrina  :  1194. 

LABRIET  (Alfred),  chanteur  francais, 
1875  t  1930  :  57,  58. 

LA  BRUYERE  (Jean  de),  morauste 
francais,  1645 1  1696  :  1600,  1622. 

LA  CHESNAYE  (Nicolas  de),  poete  et 
prosateur  francais,  d^but  du 
xvie  siecle  :  1326,  1548. 

al-LADHlQl  theoricien  arabe,  fin  XVe- 
de"but  xvie  siecle  :  210. 

LADISLAS  de  Naples,  roi  de  Naples, 
1377  t  1414  :  800. 

LA  FAGE  (Pierre  de),  compositeur 
francais,  premier  tiers  du 
xvie  siecle  :  1026. 

LA  FAYETTE  (Marie-Madeleine 
PIOCHE  de  LA  VERGNE,  comtesse 
de),  romanciere  francaise,  1634 
t  1693  :  IS74. 

LA  FONTAINE  (Jean  de),  poete  et 
fabuliste  francais,  1621  t  1695  : 
1570,  IS74,  1623,  1634,  1642. 

LA  FORNARA  (Francisque),  chanteur 
italien,  debut  du  XVIII8  siecle  : 
1610. 

LA  GRENEE  (Pierre),  violoniste  fran- 
cais, f  1610  :  1563. 

LA  GROTTE  (Nicolas  de),  organiste 
francais,  auteur  de  chansons, 
1540  ?  f  fin  xvie  siecle :  943,  1059, 
1060,  1069,  1205,  1316,  1563* 

LA  GUERRE  (Elisabeth-Claude  JAO 
QUET  de),  claveciniste  francaise, 
compositeur,  1667  f  1729  :  1620, 
1631. 

LA  H£LE  (Georg  de),  compositeur 
n^erlandais,  1547  f  1586  ?  :  1704. 

LALANDE  (JeVdme  LE  FRANCOIS  de), 
astronome  francais,  1732  t  1807  : 
1474- 

LA  LANDE,  ou  LALANDE  (Michel- 
Richard  de),  compositeur  fran- 
cais, 1657  t  1726  :  1579,  1601, 
1606-1607,  1609,  1610,  1611, 
1634,  1644,  1649,  1651,  1652, 
i6S3,  1654,  1664,  1708,  1874, 
1906. 

LA  LAURENCIE  (Lionel  de),  musico- 
logue  francais,  1861  f  1933  :  1268, 
iSS8. 

LAMALLE  (Pierre),  compositeur  wal- 

lon,  f  1722  :  1715. 
LA  MARRE  (de),  compositeur  fran- 
cais, milieu  du  xvne  siecle  :  1545. 
LAMBARDI  (Francesco),  organiste  et 
compositeur  italien,  1587  t  1642  : 
1493- 

LAMBE  (Walter),  compositeur  an- 
glais, 1452  ?f  1 500?;  83 1. 
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LAMBELET  (Jean),  ou  Johannes  LAM- 
BULETI,  compositeur  francais, 
xive  siecle  (?)  :  777. 

LAMBERT  (Constant),  compositeur, 
chef  d'orchestre  et  critique  musi- 
cal anglais,  1905  f  iQSi  '  1418. 

LAMBERT  (Michel),  compositeur 
francais,  1613?  t  1696  :  1544, 
1545,  1559,  I57«,  1573,  1576, 
1577,  1581,  1604. 

LAMBERT  (Madeleine),  fille  du  pr£- 
ceclent,  femme  de  Lully  :  1573. 

LAMBULETI  (Johannes),  voir  :  LAM- 
BELET (Jean). 

LAMOTTE,  vair  :  HOUDAR  de  LA 
MOTTE. 

LANA  (Diego),  compositeur  espa- 
gnol,  d6but  du  xviiie  siecle  : 
1690. 

LANCIANI  (Flavio  Carlo),  composi- 
teur italien,  fin  XVII6  siecle  :  1503. 

LANDI  (Stefano),  chanteur  et  com- 
positeur italien,  1590?  f  1655  : 
1459,  1460,  1462,  1463,  1469, 
1470. 

LANDINI  ou  LANDING  (Francesco), 
organiste,  luthiste  et  compositeur 
italien,  13^5?  t  1397  •  7°*,  7o6, 
775, 796-798,  799,  858, 1086-1087, 
1094. 

LANFRANC  CIGALA,  troubadour  g<£- 
nois,  f  ia78  :  741- 

LANG  (Paul  Henry),  musicologue 
americain,  ni  en  1901  :  1405. 

LANGIUS  (Hieronymus  Gregor), 
compositeur  allemand,  t  1587  : 
1842- 

LANIER  (Nicholas),  compositeur  et 
peintre  anglais,  d'origine  francaise, 
1588  f  1666  :  1749. 

LANTINS  (Arnold  de),  compositeur 
franco-flamand,  d6butduxvesiede: 
863,  879,  887,  901. 

LANTINS  (Hugo  de),  compositeur 
franco-flamand,  frere  du  pre"c£- 
dent,  d^but  du  xve  siecle  :  879, 
886,  887,  901. 

LA  PERUSE  (Jean  de),  poete  et  auteur 
dramatique  francais,  1529  f  *554  ' 
301. 

LAPICQUE  (Louis),  physiologiste 
francais,  1866  t  1952  :  65. 

LA  POUPLINIERE  (Alexandre-Jean- 
Joseph  LE  RICHE  de),  financier 
et  m^cene  francais,  protecteur 
de  Rameau,  1693  f  1762  :  1658, 

LAPPI  (Pietro),  compositeur  italien, 
seconde  moitte  xvresivcle,f  1630  ?: 
1853. 

LA  RUE  (Pierre  de),  compositeur 
francais,  1450?  t  15*8  :  9*3,  999- 
1004,  1019,  1027,  1029,  1035, 
1162,  1192,  1265. 


LARUETTE  (Jean-Louis),  chanteur 
et  com&lien  francais,  1731 1  *792  •' 
72. 

LASOS  d'Hermione,  thebricien  et 
aulete  grec,  milieu  du  *+*  VIe  siecle : 
414,  415. 

LASSON  (Mathieu),  musicien  francais, 
XVI6  siecle  :  1266. 

LASSUS  (Roland  de),  compositeur 
franco-flamand,  1532?  f  1594  : 
1050,  1053,  1055,  1059,  1060, 
1061-1063,  1067,  1068,  1072, 
1073,  1078,  1079-1084,  1103, 
1106,  1107,  1108,  1 1 10,  1114, 
1121,  1142,  1190,  1193,  1243, 
1246,  1272,  1274,  1298,  1300, 
1316,  1324,  1329,  1330,  1346, 
1349,  1352,  1360,  1363,  1372, 
1530,  1616,  1704,  1771,  1773, 
1809,  1842,  1843,  1844,  1851, 
1899,  1904,  1913. 

LASSUS  (Ferdinand  de),  chanteur  et 
compositeur,  fils  du  precedent, 
1562?  f  1609  :  1081. 

LASSUS  (Rodolphe  de),  organiste  et 
compositeur,  frere  du  precedent, 
1565?  t  1625  :  1081,  1853. 

LAUGIER  de  PORCHERES,  voir  :  POR- 


LAURELLI  (Domenico),  compositeur 
italien,  fin  xvne-debut  du 
xvme  siecle  :  1503-1504. 

LAURENT  le  Magnifique,  voir  :  ME- 
DICIS  (Laurent  de). 

LAURENTIUS  von  SCHNUFFIS  (Johann 
MARTIN,  dit),  religieux,  pofete  et 
compositeur  allemand,  1633 
t  1702  :  1819. 

LAURENZI  (Filiberto),  compositeur 
italien,  premiere  moitid  du 
XVII8  siecle  :  1494. 

LAUZE  (F.  de),  auteur  d'un  livre  sur 
k  danse,  en  1623  :  1568. 

LAVAL  (Guy  XVII,  comte  de),  sei- 
gneur francais,  f  1547  :  1053. 

LA  VALUERS  (Francoise-Louise  de 
LA  BAUME  LE  BLANC,  duchessede), 
1644  \  1710  :  1600. 

LAVIGNAC  (Albert),  musicographe 
francais,  1846  f  1916  :  359,  360, 
575,  576,  579- 

LAWES  (Henry),  compositeur  an- 
glais, 1595  t  1662  :  1750,  1752. 

LAWES  (William),  compositeur  an- 
glais frere  du  precedent,  1602 
t  1645  :  1734,  1750. 

LAYOLLE  (Francois  de),  organiste  et 
compositeur  francais,  d'origine 
florentine,  1480?  f  *54O?  :  1053, 
1234,  1236. 

LAZARINI  ou  LAZARIN,  violomste  et 
compositeur  italien,  1 1653  '•  1562, 
1567,  1568,  1571,  1572. 
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LEBEGUE  (Nicolas),  claveciniste,  or- 
ganiste  et  compositeur  francais, 
1630  f  1702  :  1619,  1620,  1624, 
1626,  1627,  1628,  1629,  1631, 
1715,  1904,  1909- 

LE  BEL  (Firmin),  compositeur  ita- 
lien,  d'origine  francaise,  t  *573  • 
1192. 

LE  BLANC  (Didier),  compositeur 
francais,  fin  xvie  siecle  :  1536. 

LEBRET  (Jean),  violoniste  francais, 
fin  XVle-de"but  XVII6  siecle  :  1563. 

LEBRUN  (Charles),  peintre  francais, 
1619  f  1690  :  1642. 

LE  CAMUS  (Se'bastien),  compositeur 
francais,  1610  ?  f  1677 :  1544,  1545- 

LECERF  de  LA  VIEVILLE  de  FRES- 
NEUSE  (Jean-Laurent),  essayiste, 
poete  et  the"oricien  francais,  1674 
t  1707  :  1575,  1577,  1589,  1597, 
1603,  1605,  1606,  1610,  1646. 

LECHNER  (Leonhard),  compositeur 
allemand,  iSSo?  t  1606  :  1160, 
1809,  1842. 

LECLAIR  (Jean-Marie),  violoniste  et 
compositeur  francais,  1697  f  1764 : 
1419,  1634,  1710- 

LECLERC  (Michel),  librettiste  fran- 
cais, 1622  t  1691  :  1645. 

LE  COCQ  (Jehan),  ou  GALLUS 
(Johannes),  ou  COICK  (Jan), 
compositeur  franco-flamand, 
xvie  siecle  :  1054. 

LEE  (Nathaniel),  auteur  dramatique 
anglais,  1653  ?  t  1692  :  1754. 

LEE  (Violet  PAGET,  dite  Vernon), 
essayiste  anglaise,  1856  t  I93S  •' 
1480. 

LE  FE"GUEUX,  compositeur  francais, 
de"but  du  xvne  siecle  :  1537. 

LEFEVRE  D'ETAPLES  (Jacques),  dit  FA- 
BRI,  humaniste,  moraliste  et  the"o- 
logien  francais,  1450  ?  f  1537 : 912. 

LEGRAND  (Guillaume),  compositeur 
(francais  ou  flamand),  premiere 
moitie"  du  xve  siecle  :  872,  886. 

LE  GRAND  (Jean),  compositeur 
(firancais  ou  flamand),  premiere 
moitae"  du  xve  siecle  :  876. 

LEGRENZI  (Giovanni),  compositeur 
italien,  1625?  t  1690  :  1406,  1411, 
1414,  1471,  1474,  1496,  1505, 
1515*  1516,  1600,  1609,  1874. 

LE  HEURTEUR  (Guillaume),  compo- 
siteur francais,  premiere  moitie*  du 
xvie  siecle  :  934,  1047,  1233,  1329, 
1396. 

LEHMANN    (LilliX    cantatrice    alle- 

-  mande,  1848  f  1929  :  58. 

LE  JEUNE  (Claude),  compositeur 
francais,  1525?  t  1601  :  1031, 

-  1064,    1068,    1069,    1142,    1146, 
-.  1147,    1328,    1446,    1536,    1537, 

1563,  1626,  1902. 


LEMAIRE  de  Beiges  (Jean),  poete  et 
e"crivain  francais,  1470?  t  1525?  : 
907,  975,  1028. 

LE  MAISTRE  (Mattheus),  composi- 
teur wallon,  1505?  t  1577  :  1166, 

LEMAURE  (Catherine-Nicole),  canta- 
trice francaise,  1704 1  1786  :  1663. 

LEO  (Leonardo),  organiste,  claveci- 
niste et  compositeur  italien,  1694 
f  1744  :  1488,  1851. 

LfoN  X  (Jean  de  Mddicis),  pape, 
1475  f  1521  :  1103,  1204,  1208, 
1216,  1223,  1239. 

LEONARD  de  VINCI,  peintre  et  savant 
italien,  1452  t  *5I9  '  1216. 

LIONEL,  voir  :  POWER. 

LE"ONIN,  compositeur  et  the"oricien 
francais,  xne  siecle  :  759,  774,  807, 
808. 

LEOPOLD  Ier,  empereur  romain  ger- 
manique,  1640  t  1705  •  1467, 
1852,  1857. 

LEOPOLD- GUILLAUME,  archiduc 
d'Autriche,  fils  de  Ferdinand  II, 
t  1662  :  1704. 

LE  PELLETIER  (Etienne),  composi- 
teur wallon,  1488  f  1510  :  1712. 

LE  PELLETIER  (G.),  musicien  fran- 
cais, xvie  siecle  :  1329,  1396. 

LERMA  (Francisco  GOMEZ  de  SAN- 
DOVAL  y  RojAS,  due  de),  homme 
d'fitat  espagnol,  1552  f  1623  : 
1383. 

LE  Roux  (Gaspard),  claveciniste 
et  compositeur  francais,  1660  ? 
t  1710?  :  1620. 

LE  ROY  (Adrian),  imprimeur-e*di- 
teur  francais,  luthiste  et  composi- 
teur, 1520?  f  1598  :  1034,  1048, 
1058,  1060,  1062,  1063,  1067, 
1084,  1143,  1201,  1205,  1271, 
1274,  1297,  1302,  1303,  1304, 
1308-1309,  1312,  1314,  1315, 
1316-1317,  1330,  1332,  1532, 
1535,  1540- 

LESAGE  (Alain-Rend),  romancier 
francais,  1668  f  1747  :  1634,  1758. 

LE  SAGE  de  RICHIE  (Francois), 
luthiste  et  compositeur  francais 
xvne  siecle  :  1617. 

LESTAINNIER  (f  can),  musicien  ne*er- 
landais,  xvie  siecle  :  1074. 

L'EsxocART  (Pascal  de),  musicien 
francais,  seconde  moitie'  du 
XVI6  siecle  :  1142,  1146, 

LEURART  (Simon),  compositeur  fran- 
cais, xvi«  siecle  :  1059. 

LEVY  (Kenneth  Jay);  musicologue 
ame"ricam  ne"  en  1927  :  1064,  1535 

LEWANDOWSKI  (Louis),  compositeur 
allemand,  1823  t  1894  :  ,37o. 

LiANCOURT  (Jeanne  de  SCHOMBERG, 
duchesse  de),  amie  des  Janse'- 
nistes,  1600  f  1674  :  1609. 
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LIBERATI  (Antimo),  compositeur  ita- 
lien,  1617  f  1692  :  1504. 

LlBERSA  (Claude),  oto-rhino-laryn- 
gologiste  francais,  ne1  en  1925  :  51, 

LICHTHEIM  (Miriam),  orientaliste 
americaine,  nee  en  1914  :  361. 

LIEOU  ^T'IEN-HOUA,  compositeur 
chinois,  *f  1933  :  302. 

Li  GOTTI  (Ettore),  musicologue  ita- 
lien,  ne"  en  1910  :  1089. 

LIMEUIL  (Isabeau  de  LA  TOUR  d'Au- 
VERGNE,  demoiselle  de),  demoi- 
selle d'honneur  de  Catherine  de 
Medicis  :  1316. 

LINDNER  (Friedrich),  compositeur  al- 
lemand,  1540  ?  f  *597  : 1160, 1843. 

LlNGENDES  (Jean  de),  poete  francais, 
1580  f  1616  :  1534,  1551,  1553. 

LING-LOUEN,  ministre  de  la  musique 
de  1'empereur  Houang-ti  :  165, 
284. 

LISZT  (Franz),  compositeur  hon- 
grois,  1811  t  1886  :  1879. 

Li  T'AI-PO,  poete  chinois,  701 1 762 : 
295- 

LlTERES  (Antonio),  compositeur  es- 
pagnol,  f  1747  :  1689,  1694. 

Liu  POU-WEI,  annaliste  chinois, 
t  ~  235  :  165. 

LIVIUS  ANDRONICUS,  poete  epique 
latin,  ~  278  f  ~  204  :  438,  444- 

Li  WEI-NING,  compositeur  chinois, 
contemporain  :  302. 

Li  Yu,  empereur  chinois,  937/978  : 
296. 

LOBO  (Alonso),  compositeur  espa- 
gnol, 1555  f  1617  :  1359- 

LOCATELLI  (Pietro),  violoncelliste  et 
compositeur  italien,  1690  ?  1 1764  '• 
1415,  1419. 

LOCKE  (Matthew),  chanteur  et  com- 
positeur anglais,  1620?  f  1677  : 
1734,  1737,  1739,  175*,  *752, 
*753,  1754- 

LCEILLET  (Jean-Baptiste),  flutiste, 
claveciniste  et  compositeur  wal- 
lon,  1688  f?  :  I709>  1716,  1744- 

LCEWE  (Johann  Jakob),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1628 
f  1703  :  1836,  1839. 

L6HNEU  (Johan),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1645  f  *7Q5  : 
1161,  1793,  1799,  1817. 

Looz  (Cl&nentine,  comtesse  de 
LANNOY,  ne'e  de),  claveciniste 
wallonne,  compositeur,  1764 
f  1820  :  1719, 

LOPE  de  VEGA  (Felix),  poete  et  au- 
teur  dramatique  espagnol,  1562 
t  1635  :  1380,  1382,  1383,  1687, 
1688,  1689,  1690,  1697. 

L6PEZ  (Padre  Miguel),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  1669 
t  1732  :  1696. 


L6PEZ  de  VELASCO  (Sebastian),  com- 
positeur espagnol,  fin  xvi6  f  apres 
1648  :  1694,  1697. 

LOQUEVILLE  (Richard  de),  harpiste 
et  compositeur  francais,  t  1418  ?  : 
873,  874,  877,  882-883,  885,  887, 
893,  906,  950. 

LORENTE  (Andres),  organiste  et  th&>- 
rici  en  espagnol,  i624f  1703 : 1697. 

LORENZANI  (Paolo),  compositeur  ita- 
lien, 1640  t  1713  :  1600,  1645. 

LORET  (Victor),  Egyptologue  fran- 
cais, 1859  f  1946  :  359,  36o, 

LORILLART  (M£de"ric),  facteur  d'epi- 
nettes  francais,  t  1616  ?  :  1619. 

LORRAINE  (Charles  III,  due  de),  1543 
t  1608  :  1068. 

LORRAINE  (Charles-Alexandre  de), 
gouverneur  general  des  Pays-Bas, 
1712 1  1780  :  1710. 

LOTH  (Urbanus),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  f  1637  :  1853. 

LOTTI  (Antonio),  organiste  et  com- 
positeur italien,  1667?  t  *74Q  : 
1867. 

Loup  (Gordon),  arche"ologue  am^ri- 
cain,  n£  en  1900  :  359. 

Louis  (saint),  voir  :  Louis  IX. 

Louis  VII,  roi  de  France,  1119 
t  1180  :  738. 

Louis  IX  (saint),  roi  de  France, 
1214  t  1270  :  735,  1 175,  "88, 

Louis  XI,  roi  de  France,  1423 
f  1483  :  907,  975,  1027. 

Louis  XII,  roi  de  France,  1462 
t  1515  :  924,  987,  1018,  1019, 
1031,  1032,  1036,  1362. 

Louis  XIII,  roi  de  France,  1601 
t  1643  :  312,  1326,  1529,  1531, 
I54i,  1556,  1562,  1568,  1592, 
1593,  1594,  1595,  1611,  1616, 
1619. 

Louis  XTV,  roi  de  France,  1638 
f  1715  :  1326,  1556,  1572,  1573, 
1574,  1588,  1591,  1596,  1597, 
1598,  1599,  1600,  1601,  1602, 
1603,  1604,  1607,  1609,  1623, 
1627,  1628,  1634,  1637,  1640, 
1642,  1645,  1648,  1652,  1708, 
1714,  1736. 

Louis  XV,  roi  de  France,  1710 
f  1774  :  1510,  1609,  1623,  1624, 
1635,  1645,  1683,  1906. 

Louis  (Jean),  musicien  flamand, 
seconde  moiti<£  du  XVle  si&cle  : 
1142. 

LOUISE  de  LORRAINE,  reine  de 
France,  1553  t  1601  :  1326. 

Louvois  (Michel  LE  TELLIER,  mar- 
quis de),  homme  d*£tat  francais, 
1641  f  1691  :  1574- 

LOVY  ou  LOWY  (Israel),  chanteur  et 
compositeur  de  musique  synago- 
gale,  1773  t  1832  :  37°- 
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LOWINSKY   (Edward),   musicologue 

axndricain,  n6  en  1908  :  706,  1077, 

1198. 
LUBECK  (Vincent),  organiste  et  com- 

positeur  allemand,  1654  f  1740  : 

1830,  1893. 
LUCA  (Severo  de),  compositeur  ita- 

lien,  seconde  moiti^  du  xvile  siecle: 

1503. 
LUDEWIG  (Peter  von),  e*rudit  alle- 

mand,  professeur  &   I'Universite" 

de  Halle,  1668  f  1743  :  1865. 
LUDFORD    (Nicholas),    compositeur 

anglais,    1480?   t   1557?    =   831, 

1339- 
LTJDRE    (Marie-Isabelle    de),    1648 

f  1725  :  IS74- 
LUDWIG    (Friedrich),    musicologue 

allemand,    1872   t    *930    :    733, 

761. 
Luis  de  Grenade  (Fray),  pre'dica- 

teur  et  the"ologien  espagnol,  1404- 

5?  f  1588  :  1360. 
Luis  de  Le  n  (Fray),  mystique  et 

poete  espagnol,  1327-8  ?  t  *59i  : 

1360. 
LULLY  (Lorenzo),  meunier  italien  : 

1572. 
LULLY  (Jean-Baptiste),  compositeur 

francais,  fils  du  pr£ce*dent,   1632 

t  1687  :  306,  1415,  1462,  1470, 

1471,    1544,    1545,    1546,    1558, 

1559,    1566,    1568,    1569,    1570, 


,  -*  -i  , 
1607,  1609,  1610,  16x1,  1620, 
1627,  1640,  1641,  1642,  1643, 
1644.  1645,  1646,  1647,  1648, 
1649,  1651,  1652,  1653,  1656, 
1658,  1664,  1666,  1667,  1674, 
1675,  1683,  1708,  1714,  1753, 
1754,  1802,  1803,  1805,  1825, 
1837,  1838,  1874,  1893- 
LUNA  (conne'table  Alvaro  de),  e'en- 
vain  espagnol,  1388?  t  1453  : 
1376. 

LUNDSDO"RFFER  (Albrecht  Maria),  or- 
ganiste et  compositeur  allemand, 
t  1690?  :  1160. 
LUPACCHINO  (Bernardino),   compo- 

siteur italien,  t  1555  ?  :  1329. 
LUPI   (Jean   LELEU,   dit   Joannes), 
compositeur  originaire  de  Cam- 
brai,  premiere  moitie"  duxviesiecle  : 
975,  1372. 

LUPO  (Ambrose),  compositeur  ita- 
lien e*tabli  a  la  cour  d'Angleterre, 
t  1501  :  13  '8. 
LUPO   (Thomas),   compositeur  an- 

glais, t  1660?  :  1733- 
LUSCIN  us    (Otbmar    NACHTIGALL, 
dtt),  humaniste,  organiste  et  the'o- 
ricienstrasbourgeois,  1487  1  1536  : 
1205,  1259. 


LUTHER  (Martin),  theologian  alle- 
mand, fondateur  du  Protestan- 
tisme,  1483  t  1546  :  H34,  "36, 
1152,  1155-1160,  1161,  1162, 
1165,  1216,  1270,  1936,  1946. 

LUXEMBOURG  (Jean  de),  comte  de 
Ligny,  t  1440  :  921. 

LUZZASCHI  (Luzzasco),  organiste  et 
compositeur  italien,  i54O?t  1607: 
1 1 13,  1244,  1257,  1404,  1405, 
1492. 

MABED,  chanteur  et  musicien  arabe, 

MACADAM  (Miles  Frederick  Laming), 
arche*ologue  anglais  contempo- 
rain  :  358. 

MAC£  (Denis),  compositeur  fran- 
cais, milieu  du  xvil8  siecle  :  1545- 

MACE  (Thomas),  luthiste,  composi- 
teur et  th&xicien  anglais,  1613  ? 
t  (?)  :  1735- 

MACHABEY  (Armand),  musicologue 
francais,  ne*  en  1886  :  361,  776. 

MACHADO  (Manuel),  compositeur 
portugais,  premiere  moiti6  du 
xvile  siecle  :  1690,  1691. 

MACHAQA  (Mikhail),  math^maticien 
libanais,  the\)ricien  de  la  musique 
arabe,  1800  t  1888  :  471,  472. 

MACHAUT  (Guillaume  de),  poete  et 
compositeur  francais,  1300? 
t  1377  :  701,  702,  706,  766,  768, 
769,  771,  774,  775,  776-777, 
779,  798,  816,  848,  849,  850,  858, 
868-869,  872,  874-875,  880,  895, 
986,  952,  1170,  1198. 

MACKENSIE  (Sir  Morell),  laryngolo- 
giste  anglais,  1837  f  1892  :  6x. 

Me  PHEE  (Colin),  compositeur  et 
musicologue  ame'ricain,  ne*  en 
1901  :  275,  277- 

MACQUE  (Jean  de),  organiste  et 
compositeur  d'origine  flamande, 
1550?  t  1615?  :  mo,  1257. 

MADELEINE-SIBYLLE  de  Saxe,  reine 
de  Danemark,  femme  de  Chris- 
tian IV,  1617  t  1688  :  1778. 

MADRUZZO  (Cristoforo),  cardinal 
italien,  archevgque  de  Trente, 
I5i2f  1578  :  1268. 

MAGDAUENA-SIBYLLA,  voir  :  MADE- 
LEINE-SIBYLLE de  Saxe. 

MAGENDIE  (Francois),  physiologiste 
francais,  1783  t  1855  :  49. 

MAGNY  (Olivier  de),  poete  francais, 
1530?  t  1561  :  1301. 

MAHLER  (Gustav),  compositeur  au- 
trichien,  1860  f  1911  :  363. 

MAHMOUD^-CHIRAZI,  voir  :  al-Snl- 
RAzl. 

MAHOMET,  prophete  arabe,  fonda- 
teur de  rislamisme,  570?  f  632  : 
529,  732. 
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MAHU  (Stephan),  compositeur  alle- 

mand,  1480-00?  f  154*  *•  1165. 
MAILLARD  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, premiere  moiti6  duxvi6  siecle: 

1053. 
MAINE  (Anne-Louise-Benedicte  de 

BoURBON-CoNDg,    duchesse   du), 

petite-fille  du  Grand  Cond6,  1676 

t  1752  :  1651. 
MAINERIO    (Giorgio),    compositeur 

i tali  en,       seconde      moitie1      du 

xvie  siecle  :  1331,  1332. 
MAINTENON  (Francoise  d'AusiGNfi, 

marquise  de),  1635  t  17*9  :  1602, 

1603,   1607,   1634. 
MA!TRE  des  demi-figures  (le),  peintre 

anonyme  neerlandais,  xvie  siecle  : 

1307,  1321. 

MA'O  (Giovanni  Tommaso),  compo- 
siteur italien,  premiere  moiti6  du 

xvie  siecle  :  1114. 
MALATESTA   (Carlo),     seigneur    de 

i\imini  et  me'cene,  1364  ?  t  1429  : 

876,  901. 
MALATESTA   (Cleophe),   femme   de 

Theodore  Pateologue,  XV°  siecle  : 

901. 
MALER    (Laux),    luthier    allemand, 

f  1528  :  1271. 
MALETTY    (Jean   de),    compositeur 

francais,      seconde      moitie"      du 

xvie  siecle  :  1059. 
MALGAIGNE  (Joseph-Francois),  chi- 

rurgien  francais,  1806  f  1865  :  49. 
MALHERBE  (Francois  de),  poete  fran- 

pais,   1555  t   1628  :   1534,   *543, 

iSSi,  ISS3- 
MALIK,  chanteur  et  musicien  arabe, 

660-80?  t  754?  :  S3 1- 
MALIN  (Nicolas),  maitre  de  chant 

de  la  cath£drale  de  Cambrai,  de 

1392  &  1412  ;  950. 
MALIPIERO  (Gian  Francesco),  com- 
positeur italien,  n£  en  1882  :  1456. 
MALLAPERT    (Robin),    compositeur 

francais,  maitre  de  chapelle   de 

Sainte-Marie-Majeure  en  IS37  : 

1192. 
MALTOT,     the"orbiste     et     guita- 

riste     francais,    fin    xvne-d6but 

xvili6  siecle  :  1618. 
MALVEZZI  (Cristofano),  compositeur 

italien,  1547  t  IS97  *•  I42S* 
MANCHICOURT  (Pierre  ^e)>  compo- 
siteur     franco-flamand,      1510? 

t  1564  :  1054,  1077. 
MANQOUR-DJA'FAR,  voir :  ZALZAL. 
MANDL  (Louis),  mddecin  francais, 

1812  t  1881  =  49- 
MANELLI  (Francesco),  compositeur 

italien,  IS9S?  t  1667  :  1494- 
MANETTI  (Giannozzo),  homme  poli- 

tique  et  humaniste  italien,   1396 

t  1459  :  968. 


MANFRED,  prince  de  Tarente,  roi  de 
Sicile,  f  1266  :  1087. 

MANGEANT  (Jacques),  imprimeur- 
e'diteur  de  musique  francais,  fin 
xvie- debut  xvile  siecle  :  1534, 
1545- 

MANITOU  (le  grand),  dieu  des  In- 
diens  Algonkin  (Amerique  du 
Nord)  :  134,  139,  142,  145,  172, 
190,  203. 

MANNI  (Agostino),  poete  religieux 
italien,  1548  t  1613  :  1500. 

MANOU,  legislateur  mythique  hin- 
dou  :  141. 

MANOUTCHEHRI,  poete  persan,  de"but 
du  XIs  siecle  :  454. 

MANSEAU,  homme  de  confiance  de 
Mme  de  Maintenon  :  1602. 

MANSOUR  ZALZAL,  voir  :  ZAL- 
ZAL. 

MANTOUE  (due  de),  voir  .*  GON- 
ZAGUE  (Vincent  Icr  de). 

MANTOUE  (marquis  de),  voir  :  GON- 
ZAGUE  (Francois  de). 

MARAIS,  mattre  -A  danser  francais, 
d£but  du  XVlle  siecle  :  1568. 

MARAIS  (Mar.n),  violiste,  chef  d'or- 
chestre  et  compositeur  francais, 
1656  f  1728  :  1652. 

MARAZZOLI  (Marco),  chanteur  et 
compositeur  italien,  1619  ,  1 1662 : 
1460,  1495,  1507.  15^6,  1519. 

MARCABRU,  troubadour  provencal, 
milieu  du  XII6  siecle  :  733,  734* 
737,  742,  748,  750,  751. 

MARC* ANTONIO  da  Bologna,  voir  • 
CAVAZZONI. 

MARCEL  II  (Marcello  CERVINI  degli 
SPANNACCHI),  pape,  1501 1  iS55  : 
1192,  1193*  1194. 

MARCELLO  (Benedetto),  compositeur 
et  litterateur  italien,  1686  f  1739  : 
370,  1415,  1416,  1481,  1867. 

MARCH  (Ausias),  poete  Catalan, 
1397?  t  1459  :  1369. 

MAJRCHAND  (Louis),  organiste,  cla- 
veciniste  et  compositeur  fran- 
cais, 1669  f  1732  :  1620,  1621, 
1622,  1630,  1631,  1657,  1906. 

MARCHETTUS  de  Padoue,  composi- 
teur et  th&Mricien  italien,  fin  XIII8- 
debut  xive  siecle  :  701,  784-785, 
786,  787,  79«- 

MARCOLINO  da  Forli  (Francesco), 
architecte,  ecrivain,  libraire  et 
editeur  de  musique  italien,  1500? 
t  1559?  :  1327,  1228. 

MJARDUK,  dieu  assyro-babylonien  : 
144. 

MARENZIO  (Luca),  compositeur  ita- 
lien, 1553?  t  1599  :  mo,  mi, 
1114,  1189,  1243,  1272,  1347, 
1349,  1425,  1705,  1706. 
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MARESCHAL  (Samuel),  organiste  et 
compositeur  franco-flarnand,  1554 
f  1640?  :  1143. 

MARGHERITA  d'Espagne  (Tinfante), 
voir :  MARGUERITE-THERESE  d'Es- 
pagne. 

MARGUERITE  d'Autriche,  duchesse 
de  Savoie,  puis  re"gente  des  Pays- 
Bas,  1480  t  1530  :  864,  999,  1000, 
1028,  1029,  1031,  1281. 

MARGUERITE  d'AunucHE,  reine  d'Es- 
pagne, femme  de  Philippe  III, 
15847  1611  :  1380,  1694. 

MARGUERITE  d'EspAGNE,  voir :  MAR- 
GUERITE d'AUTRICHE. 

MARGUERITE  de  Savoie,  duchesse  de 
Mantoue,  femme  de  Francois  IV 
de  Gonzague,  1589  f  1655  :  1448- 
1440. 

MARGUERITE  de  VALOIS,  reine  de 
Navarre,  1 553  t  1615  :  1547- 

MARGUERITE  d'York,  duchesse  de 
Bourgogne,  femme  de  Charles  le 
Te'me'raire,  1446  f  1503  :  9*o. 

MARGUERITE-THiRfeSE        d'ESPAGNE, 

imp<5ratrice  d'Allemagne,  femme 
de  Leopold  Ier,  1651 1 i&73  : 1467. 

MARIA  (Dona),  voir  :  MARIE  d'Au- 
TRICHE. 

MARIANA  (Juan  de),  the"ologien  et 
historien  espagnol,  1535  t  1624  : 
1382. 

MARIE  d'AurRiCHE,  fille  de  Charles- 
Quint,  femme  de  Maximilien  II 
d'Autriche  :  1366,  1378. 

MARIE  de  BOURGOGNE,  fille  de 
Charles  le  Tem&aire,  femme  de 
Maximilien  Ier,  1457  t  1482  : 
910,  999,  1381, 

MARIE  de  MEDICIS,  reine  de  France, 
1573  t  1642  :  1436,  1437,  1443, 
1616. 

MARIE  de  Modene,  voir  :  MARIE- 
BEATRICE  d'Este. 

MARIE  de  PORTUGAL,  reine  d'Es- 
pagne, femme  de  Philippe  II, 
t  1545  :  1378. 

MARIE  Ire  TUDOR,  reine  d'Angle- 
terre,  1516  t  1558  :  1343,  I353» 
1379- 

MARIE,  comtesse  de  Champagne, 
fille  d'£l<Sonore  d'Aquitaine,  1145 
f  1198  :  738,  740. 

MARIE  de  France,  poe"tesse  francaise, 
dernier  tiers  du  xile  siede  :  755. 

MARES-ANNE  d'AirrRiCHE,  reine 
d'Espagne,  femme  de  Philippe  IV, 
1634  f  1696  :  1704. 

MARIE-BEATRICE  d'Este,  reine  d'An- 
gleterre,  seconde  femme  de 
Jacques  II,  1658  f  1718  :  1753- 

MARIE-ELISABETH  d'Autriche,  gou- 
vernante  des  Pays-Bas,  1680 
t  1741  :  1709- 


MARIE-LOUISE  GABRIELLE  de  SA- 
VOIE, reine  d'Espagne,  premiere 
femme  de  Philippe  V,  1688 
t  1714  :  1689. 

MARIE-TH^RESE,  reine  de  France, 
1638  f  1683  :  1573,  IS96. 

MARIGLIANI  (Ercole),  poete  italien, 
secretaire  du  due  de  Mantoue, 
xvie-xvile  siede  :  1453- 

MARIN  (Jose"),  compositeur  espa- 
gnol, 1619  T  1699  :  1692. 

MARINI  (Biagio),  violoniste  et  com- 
positeur italien,  1600?  t  1665?  : 
1393,  1399-1400,  1403,  1407, 
1705,  1839- 

MARINO  (Giambattista),  poete  ita- 
lien, 1569  f  1625  :  1459- 

MARIVAUX  (Pierre  de),  auteur  dra- 
matique  et  romancier  francais, 
1688  f  1763  :  1634. 

MARIX  (Jeanne),  musicologue  fran- 
caise, t  1938  :  1172. 

MARKHAM  (Richard),  compositeur 
anglais,  premiere  moitie1  du 
xve  siede  :  825. 

MARLET  (Antonio),  compositeur  ca- 
talan,  fin  xve-de"but  xvie  siede  : 

1359- 

MARLOWE  (Christopher),  poete  dra- 
matique  anglais,  1564  t  IS93  ' 
1746,  1747- 

MARONE  (Andrea),  poete  et  musi- 
cien  italien,  1474  t  1527  :  1216. 

MAROT  (Jean  DESMARETZ,  dit),  poete 
francais,  1450?  t  *524  :  IOS4. 

MAROT  (Clement),  poete  francais, 
fils  du  precedent,  1496  t  1544  ' 
934,  1047,  1050,  1061,  H34»  H35, 
"37,  H39,  U45,  "46,  U54> 
1234,  1287,  1288,  1314,  1344- 

MARSYAS,  aulete  le"gendaire  grec  : 
404- 

MARTIAL,  poete  satirique  latin,  40  ? 
f  104?  :  1060. 

MARTIN  V,  pape,  1368  1 1431  :  900, 
901. 

MARTIN  (Jean-Blaise),  chanteur 
francais,  1769  t  1837  :  62,  72. 

MARTIN  CODAX  ou  CODAZ,  jongleur 
galicien,  xine  siede  :  745. 

MARTIN  el  Tanedor,  poete  et  musi- 
cien  espagnol,  xnie  siede  :  742. 

MARTIN  le  Franc,  po6te  francais, 
1410?  f  1461  :  822,  872,  873,  874, 
879,  88 1,  894. 

MARTINELLI  (Caterina),  cantatrice 
italienne,  1590  f  1608  :  1437, 
1448,  1452. 

MARTINENGO  (Giulio  Cesare),  com- 
positeur italien,  7  1613  :  1450. 

MARTINEZ  VERDUGO  (Sebastian), 
organiste  et  compositeur  espa- 
gnol, milieu  du  xvne  siede  :  1695. 
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MARTINI  (le  Pere  Giovanni  Bat- 
tista),  compositeur  et  theoricien 
italien,  1706  t  1784  :  1492. 

MARTINI  (Johannes),  compositeur 
et  musicien  de  la  cour  de  Fer- 
rare  en  1475  :  1*62. 

MARTIN  y  COLL  (Fray  Antonio),  or- 
ganiste  et  the"oricien  espagnol, 
debut  du  xvme  sifecle  :  1695,  1697. 

MASCHERA  (Florentio),  compositeur 
italien,  1540-1541  ?  t  apres  1584  : 
1330. 

MASINI  (Antonio),  compositeur  ita- 
lien, 1639?  t  1678  :  1495- 

MASINI  (Lorenzo),  ou  LAURENTIUS 
de  Florentia,  compositeur  italien, 
XIV6  siecle  :  794,  795,  798. 

MA  SSEU-TS'ONG,  compositeur  chi- 
nois,  contemporain  :  302. 

MASSON  (Paul-Marie),  musicologue 
et  compositeur  francais,  1882 
t  1954  :  1536. 

MASS'OUDI,  6crivain  et  histonen 
arabe,  f  957?  :  45$. 

MATANGA,  dcrivain  indien,  xe  siecle : 

330. 
MATELART  (Jean),  lutbiste  flamand, 

milieu  du  xvie  siecle  :  1241. 
MATFR£    ERMENGAUT,    troubadour 

provencal,  fin  du  xine  siecle  :  735. 
MATHEUS  de  Perusio,  voir  :  MATTEO 

da  Perugia. 
MATHIAS  Ier  CORVIN,  roi  de  Hon- 

grie,   1443   t    1490   :   923,    1027, 

1200. 
MATHIEU  (abbd),  amateur  de  rnu- 

sique   et  biblioth^caire   francais, 

fin  xvile  siecle  :  1609. 
MATTEI  (Alessandro),  Utterateur  ita- 
lien,      premiere       moitie'      du 

XVII*  siecle  :  1459- 
MATTEIS   (Nicola),  violoniste,  gui- 

tariste  et  compositeur  italien  e"ta- 

bli  en  Angleterre,  fin  XViie  siecle  : 

1737,  1739,  I74i. 
MATTEO   da  Perugia,   orgamste   et 

compositeur  italien,  fin  XlVe-de"- 

but  xve  siecle  :  800,  893. 
MATTHESON  (Johann),  compositeur 

et     thforicien     allemand,     1681 

t  1764  :  1508,  1517,  1589,  1793, 

1799, 1804,  i8o5,'i857, 1866, 1868. 
MATTHIBU  (saint),  apdtre  chrdtien, 

t  70?  :  1953.  A   ^_      , 

MAUCIL!  (les),  voir  :  iBRAnlM  al- 

MAUCiLt,  ISHAQ  al-MAUOLl. 
MAUDUIT    (Jacques),    compositeur 

francais,  I557't  1627  :  1068,  1446, 

1616. 
MAUGARS  (Andr^),  violiste  et  tra- 

ducteur  francais,  1580?  t  1645?  : 

1503,  1507,  1562. 
MAURAN  (Jean),  chanteur  francais, 

n6  en  1893' :  59- 


MAURICE  (Flavius  Tiberius),  em- 
pereur  de  Byzance,  539  ?  t  602  : 
637. 

MAXIMILIEN  Ier  d'AuTRicHB,  empe- 
reur  romain  gerroanique,  1459 
t  1519  '  9io,  999,  1033. 

MAXIMILIEN  II  d'AuTRiCHE,  em- 
pereur  remain  germanique  et 
roi  de  BohSme  et  de  Hon- 
grie,  1527  t  1576  :  1084, 
1.366. 

MAXIMILIEN-EMMANUEL  :  MAXI- 
MILIEN II  de  Wittelsbach,  ^lecteur 
de  Baviere  et  gouverneur  des 
Pays-Bas  espagnols,  1662  t  1726  : 
1708. 

MAYHUET  de  JOAN,  compositeur 
francais,  fin  du  Xive  siecle  :  880. 

MAYNARD  (Francois),  poete  fran- 
cais, 1582  f  1646  :  1534,  1553- 

MAYONE  (Ascanio),  organiste  et 
compositeur  italien,  t  1627  : 
1371,  1405- 

MA  YONG,  lettr<£  chinois,  79  t  t66  : 
283. 

MAYR  (Rupert  Ignaz),  violoniste  et 
compositeur  allemand,  1646 
t  1712  :  1838,  1845,  1851. 

MAZARIN  (Jules),  cardinal  et  homme 
d'fitat  francais,  1602  t  1661  : 
1471,  i53i,  1558,  1559,  1573, 
1577,  1616,  1619,  1640. 

MAZDAK,  fondateur  de  secte  et  ref or- 
mateur  social  persan,  f  528-29  : 
453,  497- 

MAZUEL  (Michel),  violoniste  et 
compositeur  francais,  t  ^7^  • 
1565,  1568,  1571- 

MAZZEI  (Cesare),  poete  et  compo- 
siteur italien,  f  1687  :  1501. 

MAZZOCHI  (Domenico),  compositeur 
italien,  1592!  1665  :  1459,  1462, 
1494,  1516,  1582. 

MAZZOCHI  (Virgilio),  compositeur 
italien,  frere  du  pre'ce'dent,  1597 
t  1646  :  1460,  1503. 

MEDICIS  (Laurent  Ier  de),  homme 
d'fitat  florentin,  et  me^cene,  1448 
t  1492  :  1033,  1087,  1097. 

MEDICIS  (C6me  Ier  de),  premier 
grand-due  de  Toscane,  1519 
t  1574  '  1422. 

MEDICIS  (Francois  Marie  Ier  de), 
deuxieme  grand-due  de  Toscane, 
fils  du  prdc^dent,  1541  t  1587  : 
1423. 

MEDICIS  (Ferdinand  Ier  de),  troi- 
sieme  grand-due  de  Toscane, 
frere  du  prdc&lent,  I55*t  1609  : 
1323,  1425,  1427,  1432. 
MEDICIS  (Ferdinand  II  de),  grand- 
due  de  Toscane,  1610  t  1070  : 
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M&HCIS  (Cdnie  III  de),  grand-due 
de  Toscane,  fils  du  precedent, 
1642  f  1723  :  1743- 

MEDICIS  (Jean  Gaston  de),  dernier 
grand-due  de  Toscane,  fils  du 
precedent,  1671  f  *737  :  1866. 

MEGERLE  (Abraham),  compositeur 
allemand,  1607  f  1680  :  1852. 

MEGLI  (Domenico  Maria  MELLI  ou 
MBLIO,  ou\  compositeur  italien,  fin 
XVTe-de"but  xviie  siecle  :  1493- 

MfiGNlER  (Jean),  poete  francais, 
XVI8  siecle  :  1034. 

MEI  (Girolamo),  humaniste  et  the"o- 
ricien  italien,  1519  f  1594:  1421- 

MEID-IBN-CHORAIH,  voir :  IBN  Sou- 

RAlj. 

MEIER  (Peter),  compositeur  alle- 
mand, xvne  siecle  :  1813. 

MEIER  (Th  o),  peintre  suisse 
contemporain  :  278,  280. 

MEILAND  (Jakob),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1543  f  1577  : 
1842,  1845- 

MEL  (Rene"  del),  compositeur  franco- 
flamand,  1550?  f  1600?  :  mo, 
1704. 

MELANCHTHON  (Phillpp  SCHWAREBRD, 
dit),  th&>logien,  reformateur  et 
humaniste  allemand,  de  langues 
latine  et  allemande,  1497  f  1560  : 
US?- 

MELANI  (Atto),  chanteur  italien, 
1626  t  1714  :  1495. 

MELANI  (Jacopo),  compositeur  ita- 
lien, 1623  t  1690  :  1462,  1465. 

MELANJPPIDE,  dit  le  Jeune,  poete 
et  musicien  grec,  *—  vft  siede  : 
421. 

MELCHISEDECH,  presonnage  biblique : 
676. 

MELE  (Giovanni  Battista),  compo- 
siteur italien,  fin  xvne-de"but 
XViue  siecle  :  1689. 

MEMO  (  ra  Dionisio),  organiste  ita- 
lien e-tabli  a  la  cour  d'Henry  VIII : 
1338. 

MENA  (Gabriel  de),  compositeur  es- 
pagnol,  XVTI8  siicle  :  1368. 

MBNANDRE,  poete  comique  grec, 
~343?t  ^  213 ?  :  441. 

MENDELSSOHN-BARTHOLDY  (Felix), 
compositeur  allemand,  1809 
f  1847  :  363,  1013,  1915,  1924. 

MERCADIER  (Ernest),  physicien  fran- 
cais, 1836  f  1911  :  461,  473- 

MERCATOR  (Michele),  facteur  italien 
de  virginals,  e*tabli  en  Angleterre, 
1491  f  1544?  :  1343. 
MERCURE,  luthiste  francais,  premiere 

moitte  du  xviie  siecle  :  1616. 
M^R  AN     (Wilheltn),    musicologue 
suisse,  n6  en  1889  :  1383. . 


MERSENNE  (le  Pere  Mariu),  philo- 
sophe,  math^maricien  et  physi- 
cien  francais,  1588  t  1648  :  80, 
1069,  1200,  1202,  1293,  1540, 
I54i>  1543,  1564,  1567,  1568, 
1592,  1616. 

MERULA  (Tarquinio),  organiste  et 
compositeur  italien,  XVII6  sifecle  : 
1407,  1409,  1413- 

MERULO  (Claudio),  organiste  et 
compositeur  italien,  1533  f  1604  : 
1113,  1252,  1253,  I354i  1355, 
1256,  1405,  1714,  1843.  1902. 

MfeANGEAU  ou  MEZANGEAU  (Ren^), 
luthiste  et  compositeur  francais, 
f  avant  1653  :  1304,  1616. 

MESCHINOT  (Jean),  poete  francais, 
1415?  t  i49i  :  9^3. 

MESOMEDE  de  Crete,  citharede  et 
poete  grec,  lle  siecle  :  448. 

Missi  (Francesco  de),  compositeur 
itali  en,  d6butduxvme  siecle:  1504. 

MESSIAEN  (Olivier),  compositeur 
francais,  n£  en  1 908  :  767. 

M^TASTASE  (Pietro  Antonio  TRA- 
PASSI,  <Kt\  poete  italien,  1698 
t  1782  :  1478-1479,  1486,  1487, 
1488,  1489,  1581,  1758,  1798, 
1806,  1857. 

METELLOS,  philosophe  et  musicien 
grec,  milieu  du  —  ve  siecle  :  435. 

METRU  (Nicolas),  organiste  et  com- 
positeur francais,  de"but  xvii* 
t  1670?  :  1563. 

MEYERBEER  (Giacomo  Liebmann 
BEER,  dit),  compositeur  allemand, 
1791  t  1864  :  363. 

MICHAEL  (Thobias),  compositeur  al- 
lemand, 1592  t  1657  :  1847. 

MICHAELSEN  (Michael  Dietrich), 
magistrat  allemand,  1680  t  1748  : 
1871. 

MICHEL  (Guillaume),  compositeur 
francais,  milieu  du  xviie  siecle  : 
1545. 

MICHEL-ANGE  BUONARROTI,  sculp- 
teur,  peintre,  architecte  et  poete 
italien,  1475  t  1564  :  1035,  1099, 
1218,  1683. 

MICHELET  (Jules),  historien  et  e'en- 
vain  francais,  1798  t  1874  :  641. 
1721. 

MICIECES  (Tom6s),  compositeur  es- 
pagnol,  xvii*  siecle  ;  1694- 

MIDAS,  aulete  grec,  fin  du 
"-'  ve  siecle  •  435. 

MIDY,  compositeur  francais,  fin  XV* 
de!but  xvie  siecle  :  1027. 

MlGNE  (abte  Jacques-Paul),  4djteur 
et  cru^it  francais,  1800  f  1875  * 
550. 

MILAN  (Don  Luis),  luthiste  et  musi- 
cographe  espagnol,  1490  ?  t  apres 
1562  :  711,  1375,  1384,  1398. 
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MILANUZZI  (Carlo),  organiste  et 
cpmpositeur  italien,  premiere  moi- 
tie"  du  xviie  siticle  :  1493,  1494. 

MILHAUD  (Darius),  compositeur 
francais,  n6  en  1893  :  372. 

MiLLAN  (Pierre),  graveur  francais, 
xvi»  siecle  :  1303. 

MILLER  (James),  poete  dramatique 
anglais,  1706  f  1744  :  1875. 

MILLERAN  (Rene),  grammairien  et 
luthiste  francais,  xvii°-xvnie  sie- 
cle  :  1617. 

MILLOT  (Nicolas),  compositeur  fran- 
cais, fin  du  xvie  siecle  :  1059. 

MlMNERME,  po&te  et  musicien  grec, 
seconde  moitU  du  ^  viie  siecle  : 
408. 

MINORET  (Guillaume),  compositeur 
francais,  1650?  f  1717  :  1601. 

MINOS,  roi  legendaire  de  Crete :  403. 

MITJANA  (Rafael),  musicologue  espa- 
gnol,  1869  f  192*  '•  1696. 

MITRA,  dieu  v<5dique  :  160,  186. 

MIZLER  (Lorenz  Christoph),  musi- 
cographe  allemand,  1711  f  1778  : 
1871. 

MNASEE,  poete  et  musicien  grec, 
~  vi«  siecle  ?  :  432. 

MNASIDIQUE,  poetesse  grecque, 
~  Vle  siecle  :  418. 

MOAVIYA  I,  calife,  fondateur  de  la 
dynastic  omeyyade,  661/680  :  457. 

MOCENIGO  (comte  Girolamo),  sei- 
gneur ve"nitien,  protecteur  de 
Monteverdi,  xvne  siecle  :  1453. 

MODERNS  (Jacques),  musicien  d'ori- 
gine  italienne,  e"diteur-imprimeur 
de  musique,  seconde  moia'6  du 
xvie  siecle  t  1053,  1055,  1061, 
1274,  1298,  1299,  1327,  1331, 
1333,  1367- 

MOHAMMED,  voir :  MAHOMET. 

MOHAMMED  Ibn  el-HASSAN  al-HAftc, 
voir :  al-HAlK. 

MoiNE  de  Montaudon  (le),  trouba- 
dour provencal,  fin  xne-d£but 
XIII6  sifccle  :  742. 

MoISE,  tegislateur  et  chef  des  H<£- 
breux,  ~  XIHe  siecle  :  642. 

MOLIERE  (Jean-Baptiste  POQUELIN, 
dit~),  auteur  comique  francais, 
1622  f  1673  =  306,  1573,  1574, 
1576,  I7S3,  I7SS- 

MOLINARO  (Simone),  compositeur 
italien,  t  apres  1610  :  1244,  1246, 
1332. 

MOLINET  (Jean),  poete  et  chroni- 
queur  francais,  1435  f  1507  :  892, 
9TO,  911,  914,  942,  975,  979,  1031. 

MOLiNS  (Pierre  des),  voir  :  PIERRE 
des  MOLINS. 

MOLLIER  (Louis  de),  luthiste,  th£or- 
biste  et  compositeur  francais, 
1615?  f  1688  :  1544,  1545,  1556. 


MOMPELLIO  (Federico),  musico- 
logue italien,  n£  en  1908  ;  1493. 

MONACO  (Antoine  GRIMALDI,  prince 
de),  1667  f  i73i  :  1649. 

MONDEJAR  (Alonso  de),  composi- 
teur espagnol,  fin  du  xvie  siecle  : 
1365. 

MoNDELfiNDOUMB^,  chanteur  afri- 
cain  (Ngoundi)  contemporain  : 

22X. 

MONDONVILLE  (Jean- Joseph  CASSA- 

NEA  de),   compositeur  et  auteur 

dramatique  francaisf  1711  f  1772  : 

1610. 
MONIGLIA  (Andrea),  m^decin  et  lit- 

t^rateur  italien,  1624  f  1700?  : 

1462. 
MONSERRATE   (Andres   de),    tbe"ori- 

ci  en  espagnol,  debut  du  XVII  Qsi6cle : 

1697. 
MONT-ALBANO   (Bartolomeo),   reli- 

gieux  et  compositeuritalien,  f  1651: 

1406. 
MONTALTO,  cardinal  italien,  fin  xvie- 

d^but  xvile  siecle  :  1437. 
MONTANHAGOL,     VOW     :     GUILHEM 

MONTANHAGOL. 

MONTANOS  (Francisco  de),  th&>ri- 
cien  espagnol,  1530  ?  f  apres  1592  : 
1697. 

MONTE  (Philippe  de),  compositeur 
flaniand,  1521  t  *6°3  •  i°59» 
1069,  1079,  1 1 10,  1298,  1343, 
1704,  1843. 

MONTECLAIR  (Michel  PlNOLET  de), 
compositeur  francais,  1666 
t  1737  :  1653* 

MONTEFELTRE  (Fre*de*ric  de),  seigneur 
d'Urbin,  1444  t  1482  :  891. 

MONTEMAYOR  (Jorge  de),  e"crivain 
espagnol,  1520?  f  1561  :  1369. 

MONTESARDO  (Girolamo  del)»  com- 
positeur italien,  debut  du 
XVI Je  siecle  :  1493. 

MONTESPAN  (Francoise-Athenals  de 
ROCHECHOUART,  marquise  de), 
1641  t  1707  :  1574,  1600. 

MONTESQUIEU  (Charles  de  SECONDAT, 
baron  de),  e"crivain  francais,  1689 
t  1755  :  1634. 

MONTEVERDI  (Baldassare),  m^decin 
italien,:  1442. 

MONTEVERDI  (Claudio),  compositeur 
italien,  fils  du  pre"c6dent,  1567 
t  1643  :  370,  1119,  mo,  ni3> 
1115,  1130,  1189,  1201,  1243. 
1261,  1322,  1324,  1330.  1353, 
1397,  1434,  1436,  1438,  1439. 
1440,  1442-1456,  1458,  1402, 
1463,  1468,  1469,  I49»»  1493. 
1496,  1503,  1514,  ISIS,  *5I9> 
1540,  1584,  1638,  1712,  1777, 
1782,  1811,  1845,  1848,  1850, 
1853,  1890. 
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MONTEVERDI  (Francesco),  chanteur 
et  compositeur  italien,  fils  du 
precedent,  1600  f  1630-31  ?  : 
1450,  1451. 

MONTEVERDI  (Massimiliano),  frere 
du  precedent  :  1450,  1451. 

MONTEVERDI  (Giulio  Cesare),  musi- 
cien  italien,  frere  de  Claudio 
Monteverdi  :  1449* 

MONTEVERDI  (Claudia  CATTANEO), 
cantatrice  italienne,  femxne  de 
Claudio  Monteverdi,  f  apres 
1607  :  1443,  1448. 

MONTFEKRAT  (marquis  ( ?)  de),  trou- 
badour provencal,  d^but  du 
xine  siecle  :  747. 

MONTFORT  (Simon  IV  comte  de), 
chef  de  la  croisade  contre  les  Albi- 
geois,  1165?  t  1218  :  738. 

MONTFORT,  voir  :  BROCKLAND. 

MONTMORENCY  (Anne  Ier  de), 
connetable  de  France,  1493  t 
1567  :  1031. 

MONTPENSIER  (Anne-Marie-Louise 
d'ORLEANS,  duchesse  de),  fille  de 
Gaston  d'Orleans,  1627  t  1693  - 

Al-MOQADDEM  al-QABRl,  poete  arabe, 
xe  siecle  :  537. 

MORALES  (Cristobal),  compositeur 
espagnol,  1500?  f  1553  '  *359, 
1360,  1361-1363,  1364,  1368, 
1376,  1850. 

MORAND  (abb6  J6r6me),  chanoine  de 
la  Sainte  Chapelle,  historiographe 
francais,  xvme  siecle  :  1593- 

MORCOURT  (abb£  Richard  de),  mu- 
sicologue  francais  contemporain  : 
1305,  1306. 

MOHEAU  (Jean-Baptiste),  composi- 
teur francais,  1656  f  1733  :  1602. 

MORELL  (Thomas),  philologue  et 
poete  anglais,  1703  f  1784  :  1875. 

MORET  (Andre),universitaire  francais 
contemporain :  746. 

MORETO  (Agustin),  auteur  comique 
espagnol,  1618  f  1669  :  1687. 

MORGAN  (Nicholas),  organiste  an- 
glais, t  1640  :  1351. 

MORLAYE  (Guillaume),  luthiste  et 
ne*gociant  francais,  xvie  siecle  : 
1203, 1303, 1304,  1307-1308, 1315. 

MORLEY  (Thomas),  compositeur  or- 
ganiste et  th£oricien  anglais,  1558 
t  1603  :  1345,  1348,  1352,  1739, 
1730,  I73L 

MORNABLE  (Antoine  de),  composi- 
teur francais,  xvie  siecle  :   1053. 
MORRIS     (Dr.     Claver),      amateur 
de   musique    anglais,    d£but    du 
xvnie  siecle  :  1744. 
MORTON  (Robert),  compositeur  an- 
glais, t  1475?  :  825,  863,  892, 
907,  916-917,  933- 


MOSCHINI  (Baccio),  organiste  ita- 
lien, premiere  moitte  du  xvie  siecle : 
1231. 

MOSER  (Hans  Joachim),  composi- 
teur et  musicologue  allemand,  n£ 
en  1889  :  1158. 

MOSLEM-IBN£-MOHREZ,  voir  :  IBN 
MOHRIZ. 

Mosso  (Angelo),  physiologiste  et 
archeologue  italien,  1846  t  1910  : 
404. 

MOULINIE"  (Etienne),  chanteur  et 
compositeur  francais,  t  1670?  : 
1533,  1538,  1540,  IS4I,  1544, 
1545,  I5S6,  1562,  1563,  IS94- 

MOULONGUET  (Andr6),  oto-rhino- 
laryngologiste  francais,  n6  en 
1887  :  So,  64. 

MOULOUNGOU,  dieu  des  tribus  Kam- 
ba(K^nya). :  134. 

MOULU  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, debut  du  xvie  siecle  :  1027, 
1234,  1260,  1266,  1282,  1287, 
1320. 

Motoris  el-BAGHDADf,  musicien 
arabe,  debut  du  Xs  siecle  :  539* 

MOURET  (Jean-Joseph),  composi- 
teur francais,  1682  t  *738  :  1644, 
1648,  1650-1651,  1654. 

MOUSSORGSKY  (Modeste  Petrovitch), 
compositeur  russe,  1835  t  1881  : 
1467. 

MOUTON  (Charles),  luthiste  et  com- 
positeur francais,  t  1699  ?  :  1617, 
1619. 

MOUTON  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, 1470-75  ?  t  1522  •  1013-1017, 
1018,  1027,  1033,  1056,  1078, 
1098,  1162,  1192,  1204,  1233, 
1362,  1372- 

MOXICA,  compositeur  espagnol,  fin 
XV6  siecle  :  1365. 

MOZART  (Wolfgang  Amadeus),  com- 
positeur autrichien,  1756  t  179  *  - 
341,  1459,  1470,  1489,  1583,  1637, 
1656,  1710,  1851,  1874,  1879, 
1890,  1913,  1915,  1916,  1917 
1924,  1961. 

MUDARRA  (Alonso),  compositeur  et 
vihueliste  espagnol,  isSof  ?:  1379, 
1384. 

MUELICH  (Hans),  peintre  allemand, 
1516  t  1573  :  1084. 

MUFFAT  (Georg),  organiste  et  compo- 
siteur allemand,  1645?  f  1704  : 
1414,  1589,  1825,  1837,  1838, 
1839,  1851,  1876,  1879. 

MtjLl^R  (August  Friedrich),  univer- 
sitaire  allemand,  1684  f  1761  : 
1959- 

MULLER  (Johannes),  physiologiste 
et  anatomiste  allemand,  1801 
t  1858  :  49. 
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MUNDY  (John),  compositeur  anglais, 
1560?  t  1630  :  1350. 

MUREAU  (Gilles),  compositeur  fran- 
cais, xve  siecle  :  917,  1263. 

MURET  (Marc  Antoine  de),  huma- 
niste  et  musician  francais,  1526 
t  1586:  1058. 

MURSCHHAUSER  (Franz  Xaver  An- 
ton), organiste  et  compositeur 
allemand,  1663  t  1738  :  1825, 
1851. 

NACHtT,   chanteur  persan,  seconde 

moitie  du  vne  siecle  :  456,  457. 
NACHTIGALL  (Othmar),  voir  :  Lus- 

CINIUS. 

Kffivius,  poete  latin,  t  ~  aoi  :  439- 

NAKISSA,  chanteur  et  musicien  per- 
san, fin  Vle-de"but  VII6  siecle  :  454. 

NALDI  (Hortensio),  compositeur  ita- 
lien,  seconde  moiti^  du  xvie- 
d£but  du  xvne  siecle  :  1502,  1853. 

NANINI  (Giovanni  Maria),  composi- 
teur italien,  1540-44?  f  1607  : 
1188,  1189. 

NANNO,  joueuse  de  flute,  amante  de 
Mimnerme,  seconde  moitid  du 
'-'Vii6  siecle  :  408. 

NANTES  (Louise-Francoise  de  BOUR- 
BON, Mile  de),  fille  de  Louis  XIV 
et  de  Mme  de  Montespan,  1673 
t  1743  :  1607. 

NAP9LEON  Ier,  empereur  des  Fran- 
cais, 1769  t  1821  :  470,  527,  54i. 

NARVAEZ  (Luis  de),  yihueliste  espa- 
gnol,  premiere  moitie'du  xvie  sie- 
cle :  1372,  1376,  1379- 

NASCO  (Giovanni),  compositeur  ita- 
lien, XVI*  siecle  :  1106. 

NASSARE  (Fray  Pablo),  organiste  et 
th6oricien  espagnol,  1664 1  1724  : 
1695*  1697. 

NAU  (Etienne),  compositeur  fran- 
cais, dSbut  du  XVlie  siecle  :  1569. 

NAUMBOURG  (Samuel),  chantre  et 
compositeur  de  musique  synago- 
gale,  1815  t  1880  :  370- 

NAUWACH  (johann),  compositeur 
allemand,  X595?  t  1630?  xSxz. 

NAVARRE  (roi  de),  voir  :  HENRI  IV. 

NAVARRO  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, 1325  ?  f  1580  :  1359,  1369, 
1376. 

NAVAS  (Juan  Francisco  de),  harpiste 
et  compositeur  espagnol,  seconde 
moiti£  du  XVII®  siecle  :  1689,  1693, 
1693- 

NEBRA  (Jose1  de),  organiste  et  compo- 
siteur espagnol,  fin  xviie  t  1768  : 
1690,  1694. 

NEGRI  (Cesare),  compositeur  et 
maitre  a  danser  italien,  1546? 
f  1604  :  1244,  1380. 


NEGRI  (Francesco),  compositeur  ita- 
lien, premieremoitie'duxviiesiede: 
1494. 

NEIDHART,  poete  allemand,  1180? 
t  1250  ?  :  748. 

NERI  (Massimilianp),  organiste  et 
compositeur  italien,  milieu  du 
XVII6  siecle  :  1406,  1413. 

NERI  (Nero),  seigneur  remain, 
XVI6  siecle  :  1429. 

NERON,  empereur  remain,  37  f  68  : 
446. 

NERVIUS  (Leonard),  compositeur  ne"- 
erlandais,  fin  xvie-de"but  xviie  sie- 
cle :  1704. 

NEUBQURG  (Marianne  de  BAVIERE-), 
reine  d'Espagne,  1667  t  ^74O  J 
1589. 

NEUMARK  (Georg),  poete  et  compo- 
siteur allemand,  1621  f  1681  : 
1816. 

NEUMEISTER  (Erdmann),  th^ologien 
et  poite  reHgieux  allemand,  1671 
fi7S6  :  1856,  1933,  I934.I946. 

NEVILLE  (Lady  Rachel),  d^dicataire 
de  William  Byrd,  XVI8  siecle  : 
1347- 

NEWELAND,  compositeur  anglais, 
de"but  du  xve  siecle  :  825. 

NEWSIDLER  (Melchior),  luthiste  alle- 
mand, 1507  t  IS90  :  1272,  1275, 
1297. 

NEWSIDLER  (Hans),  luthiste  et  com- 
positeur, frere  du  pre'ce'dent, 
1508-09?  t  1563'  :  1266-1268, 
1269,  1275- 

NEWTON  (Isaac),  math^maticien  et 
physicien  anglais,  1643  t  *727  : 
1662. 

NEZAM!,  poete  persan,  1140  f  1202  : 
524. 

NGAKUKL  et  NGALKA,  dieux  des  tri- 
bus  Mbowamb  (Nouvelle-Gui- 
n^e)  ;  142. 

NGAN-YAO,  maitre  de  la  musique 
de  Yu  le  Grand  :  166. 

NlCAISE  (abb6  Claude),  ^pistolier  et 
litterateur  francais,  1623  t  1701  : 
1509. 

NlCCOLO  da  Perugia,  compositeur 
italien,  xive  siecle  :  796. 

NICOLAS  (Ier  saint),  pape,  ixe  siecle  : 
730. 

NICOLAS  III,  marquis  de  Ferrare, 
voir  :  EsTE. 

NICOLAS  de  Cracovie,  compositeur 
polonais,  XVI6  siecle  :  1275- 

NICOLAS  MESARITES,  the\>logien  grec, 
1164  t  1216-1222?  :  639- 

NIETZSCHE  (Friedrich),  philosophe 
allemand,  1844  f  1900  :  101. 

NINOT  le  Petit,  musicien  francais, 
fin  du  XVe  siecle  :  934,  1033. 
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NiU-KoUA,  souverain  mythique  chi- 
nois :  202. 

NIVKRS  (Guillaume-Gabriel),  orga- 
xiiste  et  compositeurfrancais,  1632  ? 
t  1714  :  1602,  1603,  1626,  1627, 
1628,  1620,  I7i5* 

NOAILLES  (Anne-Jules,  due  de), 
mare*chal  de  France,  1650  f  1708  : 
1607. 

NOAILLES  (Louis-Antoine  de),  car- 
dinal francais,  frere  du  pre"c^dent, 
1651  t  i7ag  :  1603. 

NOLA  (Gian  Domenico  da),  compo- 
siteuritalien,  1510  rf  1592?:  1114. 

NORTH  (Roger),  avocat  et  litterateur 
anglais,  amateur  de  musique,  1653 
t  1734  :  1734,  1736,  1738,  1739. 
1740- 

NOTKER,  moine  de  Saint-Gall,  com- 
positeur  et  th<k>ricien,  830  .'  1 912 : 
721,  722. 

NOURRIT  (Adolphe),  chanteur  fran- 
cais, 1802  t  1839  :  54- 

NOWAKOWSKI  (David),  compositeur 
de  musique  synagogale,  1848 
t  I92£  :  37<>. 

NuMAPOMPiLius,  roi  deRome,  semi- 
tegendaire,  ~  715  t  ~  672  :  438, 

NYERT  (Pierre  de),  chanteur  et  musi- 
cien  francais,  1597  ?  1 1682  :  1541, 
1542. 

NYON  (Claude),  violoniste  et  compo- 
siteur francais,  t  1614  :  1563. 

OBADA  al-QAZZAZ,  poete  arabe  d*An- 
dalousie,  Xie  siede  :  539. 

OBRECHT  (Jacob),  compositeur  neer- 
landais,  1452?  f  ISOS  I  962,  977, 
981-982,  1026,  1027,  1033,  1035, 
1162,  1501. 

OCHSENKHUN  (Sebastian),  luthiste 
allemand,  1521  f  1574: 1269, 1282. 

OCKEGHEM  (Johannes),  compositeur 
franco-flamand,  1420?  f  1495?  : 
890,  891,  897,  907-910,  911,  914, 
916,  922,  923,  926,  946,  949,  962, 
964,  965,  971,  972,  975-979,  98o, 
981,  982, 985,  987, 989,  999,  1000, 
ion,  10x6,  1026,  1033,  1035, 
1209,  1291,  1701. 

ODINGTON  (Walter),  theoriden  an- 
glais, f  apres  1330  :  699,  810. 

CEGHEM,  voir  :  OCKEGHEM. 

CEGLIN  (Erhard),  imprimeur-&liteur 
de  musique  allemand,  de*but  du 
xvre  siede  :  986,  1164,  1259. 

CERTEL  (Mas  Joseph),  me"decin  la- 
ryngologue  allemand,  1835  f  1897: 
49- 
OFFENBACH  (Jacques),  compositeur 

francais,  1819  f  1880  :  363. 
OGEER,  the*oriden  francais,  ixe  siede : 
757,  758. 


OKEOVER  (John),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  f  1634?  :  1733. 

OLDENBERG  (Hermann),  indianiste 
allemand,  1854  f  1920  :  137* 

OLJSNE,  musicien  legendaire  grec  : 
404. 

OLKEGAN,  voir :  OCKEGHEM. 

OLYMPOS,  poete  et  musicien  semi- 
Mgendaire  grec,  premiere  moitie" 
du  ^  VII8  siede  :  399,  404,  408. 

OMAR  KHAYYAM,  poete  et  mathe1- 
maticien  persan,  t  1121  :  53 1- 

OPITZ  (Martin),  poete  allemand, 
1597  t  1639  :  1776,  1811. 

ORDEJRIC  VITAL,  chroniqueur  fran- 
cais, delangue  latine,  1075  f  1 143  ?: 
731. 

ORDONEZ  (Pedro),  musiden  espa- 
gnol,  t  isso?  :  1376- 

ORIOLA  (Juan  de),  compositeur  cata- 
lan,  seconde  moitid  du  X\re  siede  : 
1397- 

ORLEANS  (Louis  Ier,  due  d')>  second 
fils  de  Charles  V,  1372  t  1407  : 
870. 

ORLEANS  (Gaston,  due  d'),  frere  de 
Louis  XIII,  1608  f  1660  :  1538, 

ORLEANS  (Philippe,  due  d'),  regent  de 
France,  1674  t  1723  :  1646. 

ORLEANS  (Marie-Louise  d'),  demi- 
sceur  du  pr^c6dent,  1662  f  1080  : 
1598. 

ORO,  dieu  des  tribus  Yorouba  (Nig^- 
ria)  :  174. 

ORPHEE,  poete  et  musiden  legen- 
daire grec  :  399,  404,  1064,  1415, 
1459. 

ORTIZ  (Diego),  organiste  et  composi- 
teur espagnol,  1510?  f  ?  :  1319, 
1330,  1359,  i374-i375t  1376, 
1395,  139^ 

ORTO  (Marbriano  de),  compositeur 
n6erlandais  (?),  f  1529  :  1029, 
1162. 

OSIANDER  (Lucas),  prgdicateur  pro- 
testant,  compositeur  et  facteur  d'or- 
gues  allemand,  1534  f  1604: 1156, 
1166. 

OSIRIS,  dieu  igyptien  :  157,  354. 

OSTHOFF  (Helmuth),  musicologue 
allemand,  n6  en  1896  :  996. 

OSWALD  von  Wolkenstein,  poete 
allemand,  1377?  t  1445  :  749- 

OTHMAN  ben  AflEan,  troisieme  calife 
successeur  de  Mahomet,  644/656  : 
456. 

OTHMAYR  (Kaspar),  compositeur 
allemand,  1515  t  1553  •  1164. 

OTT  (Hans),  e"diteur  de  musique 
allemand,  f  1549-50  :  1164. 

OTTO  (Georg),  compositeur  alle- 
mand, 1544  ?  t  1619  :  1773,  1776 
1842. 
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OTTOBONI  (cardinal  Pietro),  voir  : 

ALEXANDRE  VIII. 
OUVRARD     (abb<£     Rene"),     musico- 

graphe  et  e"crivain  francais,  1624 

t  1694  :  1509. 
OVIDE,  poete  latin,  ~  43  f  16  : 1459, 

1640. 

PACHELBEL  (Johann),  organiste,  da- 
veciniste  et  compositeur  allemand, 
1653  f  1706  :  1161,  1825-1826, 
1827,  1840,  1851,  1853,  1854, 
1855,  1886,  1893,  1904,  1907, 
1908,  1910,  1911,  1928,  1936. 

PACHELBEL  (Wilhelm  Hieronymus), 
organiste  et  compositeur  aUemand, 
fils  du  prudent,  1685  f  1764  : 
1161. 

PACI  (Mario),  musicien  italien  &abli 
en  Chine,  6p.  contemp.  :  301. 

PACKE  (Sir  Thomas),  compositeur 
anglais,  premiere  moiti6  du 
xvi«  siecle  :  1339. 

PADOVANO  (Annibale),  organiste  et 
compositeur  italien,  1527  f  is?5  : 
ii  13,  1252,  1253,  1254.  1902- 

PAQANO  (Tommaso),  organiste  et 
compositeur  italien,  1 1690 : 1504. 

PAGNINI  (Guido),  oto-rhino-laryngo- 
logiste  italien,  ne"  en  1921  :  63. 

PAISIBLE  (Jacques),  instrumentiste  et 
compositeur  francais  e"tabli  en  An- 
gleterre.f  1720  ? :  1739, 1741, 1743. 

PAIX  (Jakob),  organiste  et  composi- 
teur allemand,  1556  f  apres  1617  : 
1 1 66,  1272. 

PALADINO  (Giovanni  Paolo)  luthiste 
italien,  premiere  moitie'  du 
xvie  siecle  :  1299. 

PALEOLOGUE  (Theodore),  despote 
de  Mistra,  1407/1443  :  901. 

PALESTRINA  (Giovanni  PIERLUIGI  da), 
compositeur  italien,  1525  f  1594  : 
777,  1073,  1079,  xoSx,  1082, 
1106,  1107,  1109,  1112,  1168, 
1170,  1171,  1174,  1176,  1178, 
1179,  1180-1181,  1182,  1184, 
1185,  1187,  1188,  1x89,  1190, 
1192-1193,  1243,  1272,  1346, 
1360,  1362,  1363,  1364,  14", 
1500,  1704.  177* »  i843.  1844, 
1850,  1888,  1899,  1903,  1904, 
1909. 

PALLAVICINO  (Carlo),  compositeur 
italien  e*tabli  en  AUemagne, 
1630?  f  1688  :  1471,  1472,  1496, 
1790, 1848. 

PALLE  (Scipione  delle),  musicien  et 
chanteur  italien,  XVI0  siecle :  1425. 

PALOMARBS  (Francisco),  compositeur 
espagnol,  xvn*  siecle  :  1691. 

PALOMARES  (Juan),  compositeur 
espagnol,  fin  xvie-de*but  xvne  sie- 
cle :  1689,  1690,  1691. 


PANDJI,  h&ros  tegendaire  javanais  : 
255- 

PANETTA  (Ester),  etibnographe  ita- 
lienne  contemporaine :  554. 

PANNAIN  (Guido),  rnusicologue  ita- 
lien, historien  de  la  musique  et 
compositeur,  ne*  en  1891  :  1497- 

PANTOJA  DE  LACRUZ,  peintre  espa- 
gnol, 1549  f  apres  1609  :  1360. 

PANUM  (Hortense),  musicologue 
danoise,  1856  t  X933  :  ^432. 

PAOLO  Tenorista,  compositeur  ita- 
lien, xve  siecle  :  794,  799,  800. 

PAPE  (Heinrich),  organiste  et  compo- 
siteur allemand,  t  1663  :  1813. 

PARABOSCO  (Girolamo),  compositeur, 
poete  et  auteur  comique  italien, 
1520-24?  t  ISS7  :  1249,  1252, 
1253,  1254.  1321,  1327. 

PARIS  (Gaston),  philologue  fran- 
cais, historien  de  la  litterature 
medi&vale,  1839  f  1903  :  925, 
942. 

PARISANI  (Francesco),  litterateur 
italien,  xvii6  siecle  :  1459. 

PARISOT  (Dom  Jean),  orientaliste 
et  musicologue  francais,  1861 
t  1923  :  471- 

PARKER-SMITH  (Gertrude),  musico- 
logue ame'ricaine  contemporaine  : 
1105. 

PARMIGIANO  (Francesco  MAZZOLA, 
dit  II),  peintre  italien,  1503 
t  1540  :  1343- 

PARRAN  (Antoine),  thdoricien  fran- 
cais, 1587  f  1650  :  1530- 

PARRY  (John),  barde  gallois,  1776 
t  1851  :  1767. 

PARSONS  (Robert),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  t  1569  : 1343* 

PAkvAxi,  deesse  hindoue  :  173. 

PASCAL  (Jacqueline),  religieuse  de 
Port-Royal,  sceur  de  Blaise  Pascal, 
1625  f  1661  :  1544. 

PASOTTI  (Giovan  Giacomo),  typo- 
graphe  et  imprirneur  de  mu- 
sique italien,  premiere  moiti6  du 
xvie  siecle :  1086. 

PASQUEER  (fitienne),  jurisconsulte  et 
magistrat  francais,  1529  t  1615  : 
1316. 

PASQUINI  (Bernardo),  organiste,  cla- 
veciniste  et  compositeur  italien, 
1637  t  I7io  :  I495»  IS03,  1505, 
1516,  1522,  1825,  1867,  1876, 
1904,  1905. 

PASSEREAU,  compositeur  francais, 
xvie  siecle  :  934,  i°49»  *°52,  ioS3t 
1234,  1320. 

PASTRANA  (Pedro  de),  compositeur 
espagnol,  f  apr^s  1555  :  1359- 

PATHIE  (Rogier),  organiste  et  com- 
positeur francais,  premiere  moiti6 
du  xvie  siecle  :  1266,  1297. 
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PATIN  (Jacques),  peintre  et  graveur 
francais,  1540?  t  1610?  :  1548. 

PATINO  (Carlos),  compositeur  espa- 
gnol, f  1660?  :  1691,  1694. 

PATTA  (Serafino),  compositeur  ita- 
lien,  de"but  du  xvii*  siecle  : 
1853. 

PAUL  (saint),  ap6tre  chretien,  f  67  : 
1136, 1152, 1504. 

PAUL  IV  (Giovanni  Pietro  CARAFFA), 
pape,  1476  f  *559  :  H93»  H94< 

PAUL  DIACRE,  poete  et  historien  de 
langue  latine,  740  f  80 1  :  719. 

PAUMANN  (Konrad),  organ!  ste  et 
compositeur  allemand,  1410  ? 
t  1473  :  778,  861. 

PAVLOV  (Ivan  Petrovitch),  physio- 
logiste  russe,  1849  f  1936  :  61. 

PAYEN  (Nicolas),  compositeur  fla- 
mand,  1512?  t  apres  1559  :  1054, 
1074, 1234- 

PEACHAM  (Henry),  litterateur  anglais, 
premiere  moilae"  du  xvile  siecle  : 
1729, 1740. 

PEDRELL  (Felipe),  compositeur, 
musicologue  et  critique  espagnol, 
1841  f  1922  :  1363,  1373- 

PEDRO  EANES,  dit  SOLAZ,  jongleur 
portugais,  xme  siecle  ;  745* 

PEERSON  (Martin  PEARSON,  ou),  com- 
positeur anglais,  1590?  f  1651  : 
1734- 

PEIRE  d'Auvergne,  troubadour  pro- 
vencal, seconde  moitie"  du 
xiie  siecle :  737. , 

PEIRE  VIDAL,  troubadour  provencal, 
1150?  t  1210  :  741,  742,  746,  747, 
748. 

PEIROL,  dit  PEIROL  d'Auvergne, 
troubadour  provencal,  fin  xne- 
de"but  xine  siecle  :  748. 

PELLEGRIN  (abb6  Simon-Joseph), 
poete  et  auteur  dramatique  fran- 
cais, 1663  ?  t  I74S  :  1658. 

PELLETIER,  voir  :  LE  PELLETIER. 

PBNA  (Juan  de  la),  compositeur  espa- 
gnol, fin  du  xve  siecle  :  1691. 

PENALOSA  {Francisco  de),  composi- 
teur espagnol,  1470?  t  1528  : 
1358,  1359,  1361,  1365,  1367. 

PENET  (Hyllaire),  compositeur  fran- 
cais, de*but  du  xvie  siecle  :  1027, 
1033- 

PENTNARD,  compositeur  anglais, 
xve  siecle :  817. 

PEPIN  le  Bref,  roi  des  Francs,  714 
f  768  ;  673.  674,  676,  720. 

PEPUSCH  (Christopher),  organiste  et 
compositeur  allemand  e*tabli  en 
Angleterre,  1667  f  1752  :  1739, 
1758. 

PEPYS  (Samuel),  ^crivain  anglais, 
1633  1 1703  :  I72S' 


PERALTA  (Bernardo),  compositeur 
espagnol,  ddbut  du  xvile  siecle  : 
1691. 

PERANDA  (Marco  Giuseppe),  chan- 
teur  et  compositeur  italien  ^tabli 
en  Allemagne,  1625?  t  *675  : 
1790,  1850. 

PERAZA  (Francisco  de),  organiste  et 
compositeur  espagnol,  is64t  1598 : 
1373- 

PEREZ   (Juan   Gines),    compositeur 
espagnol,    1548  t   1612   :    1359, 
1695. 
PEREZ  de  ROLDAN,  voir  :  ROLDAN 

(Juan  PEREZ). 

PERGOLESE  (Giovanni  Battista  PER- 
GOLESI,  ou),  compositeur  italien, 
1710  t  1736  :  1469,  1488,  1805. 
PERI  (Jacopo),  compositeur  italien, 
1561  f  1633  :  1323,  1425,  1428, 
1429,  I43I-I437,  1438,  1461, 
1469,  IS73. 

P:ERI  (Noel),  orientaliste  et  musico- 
logue  francais,    1865    f    1922    : 
307,  308. 
PERICLES,  homme  d'Etat  athe"nien, 

~  499  f  ~  429  :  421. 
PERO    da    PONTE,    poete    espagnol, 

Xine  siecle  :  743. 

PEROTIN,  compositeur  et  the*oricien 
francais,  Xll°  siecle  :  739,  759, 
76i,  763,  768,  774,  779,  807,  808, 
1912,  1913. 

PERRAULT    (Charles),     conteur    et 
poete  francais,  1628  f  1703  :  1586. 
PERRICHON  (Julien),  luthiste  et  com- 
positeur francais,  f  1600?  :  1563. 
PERRIN  (Pierre),  poete  et  librettiste 
francais,   1620?   t   1675   •    I573f 
IS96,  1753- 
PERRINE,  luthiste  francais,  seconde 

moiti^  du  XVII0  siecle  :  1615. 
PERSONE  (Diego),  compositeur  ita- 
lien, xviie  siecle:  1113. 
PERTI  (Giacomo  Antonio),  composi- 
teur italien,  1661  t  1756  :  1496- 
1497,  1503,  1504,  1508. 
PERUZZI  (Simone),  seigneur  floren- 

tin,  xive  siecle  :  794. 
PESENTI  (Michele),  compositeur  ita- 
lien, fin  xve-de"but  XVI6  siecle  : 
1098, 1264. 

PETIT  JEAN  de  LATRE  (Claude  Petit 
Jean  de  LATRE,  ou  DELATRE,  &t\ 
compositeur  wallon,  f  1589  ? :  1712. 
PETRARQUE  (Francesco  PETRACCO  ou}, 
poete  et  humaniste  italien,  1304 
t  1374  :  794,  1061,  1099,  uoo, 
1105,  1106,  1108,  1109,  1235, 
1236,  1272. 

PETREJUS  (Johannes)  imprimeur- 
6diteur  de  musique  •  allemand, 
t  iSSo  :  986. 
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PETREQUIN  (Joseph-Pierre),  chirur- 
gien  francais,  1809  f  1876  :  49. 

PETRONE,  ecrivain  latin,  f  65  :  447. 

PETRUCCI  (Ottavio),  imprimeur- 
editeur  de  musique  i  tali  en,  1466 
t  1539  :  704»  709,  973,  986,  988, 
1003,  1004,  IPX  i,  1019,  1026, 
1086,  1089,  1093,  1096,  1097, 

1300,  1204,  1207,  1209,  I2l6, 

1261,  1288,  1326,  1327,  1331, 

1341, 1384. 

PETZ  (Johann  Christoph),  chanteur, 
violoniste  et  compositeur  alle- 
mand,  1664  t  1716  :  1851. 

PEUERL  (Paul),  compositeur,  orga- 
niste et  facteur  d'orgues  autri- 
chien,  1570?  t  1625?;  1214, 1408 
1834,  1835,  1839. 

PEUTINGER  (Konrad),  humaniste 
allemand,  1465  t  IS47  :  986. 

PEVERNAGE  (Andre),  compositeur 
flamand,  1543  f  1591  :  1070,  1704. 

PEZEL  (Johann  Christoph),  composi- 
teur allemand,  1639 1 1694  •  1815, 
1837,  1839. 

PFENDER  (Heinrich),  organiste  et 
compositeur  allemand,  premiere 
moiti£  du  XVIle  siecle  :  1853. 

PFLEGER  (Augustin),  compositeur 
allemand,  seconde  moitte  du 
XVII0  siecle  :  1852,  1854,  1855. 

PHALESE  (Pietrus  van  der  PHALIE- 
SEN,  ou  Pierre),  imprimeur-editeur 
de  musique  flamand,  1510? 
t  IS73?  :  917,  1034,  1075,  1296, 
X297,  1332,  1705,  1712. 

PHAON,  amant  de  Sapho  :  418. 

PHERECRATE,  poete  et  musicien  grec, 
~->  ve  siecle  :  421. 

PHILIBERT  JAMBE-de-FER,  voir  : 
JAMBE-de-FER  (Philibert). 

PHILIDOR  Tame,  (Andr£  DANICAN, 
dit),  compositeur  et  bibliothecaire 
francais,  t  *73o  :  1565,  1568, 
1598,  1607. 

PHILIDOR  (Anne  DANICAN),  com- 
positeur francais,  fils  du  precedent, 
1681 1  ^728  :  1609,  1610. 

PHILIPPE  IV  le  Bel,  roi  de  France, 
1268  f  1314 :76s,  848, 938. 

PHILIPPE  Ier  le  Beau,  archiduc 
d'Autriche,  souverain  des  Pays- 
Bas,  puis  roi  de  Castille,  1478  t 
1506  :  999,  1009,  1018,  1028, 
1358. 

PHILIPPE  II,  roi  d'Espagne,  de  Sicile 
et  de  Portugal,  1527  t  *598  : 
1077,  1193,  "94,  1357,  I3S8, 
1367,  1370,  1371,  1373,  1378, 
1379,  1703. 

PHILIPPE  HI,  roi  d'Espagne,  1578 
t  1621  ;  1379,  1380,  1383,  1691, 
1694. 


PHILIPPE  IV,  roi  d'Espagne,  de  Sicile 
de  Portugal  et  des  Pays  Bas,  1605 
1 1663  :  1688,  1704- 
PHILIPPE  V,  petit-fils  de  Louis  xiv, 
due  d'Anjou,  puis  roi  d'Espagne, 
1683  t  1746  :  1486,  1596,  1689. 
PHILIPPE  II  le  Hardi,  due  de  Bour- 
gogne,  fils  de  Jean  le  Bon,  1342 
1 1404  :  872,  897. 

PHILIPPE  III  le  Bon,  due  de  Bour- 
gogne,  fils  de  Jean  sans  Peur,  1396 
t  1467  :  870,  871,  872,  891,  894, 
897,  916,  917,  974. 
PHILIPPE  (le  prince),  voir  :  PHI- 
LIPPE II. 

PHILIPPE    de    NERI    (saint    Filipo 
NERI    ou),    erudit   italien,    1515 
1 1595  :  "94,  1499,  iSoo. 
PHILLIPS  (Peter),  organiste  et  compo- 
siteur anglais,  1560  ?  f  apres  1633  : 
I3SO,  1351,  i7«>4, 1705, 1706. 
PHILON,  philosophe  juif  de  langue 
grecque,    ler   siecle    :    649,    650, 
666. 
PHILOXENE    de    Cythere,    poete    et 

musicien  grec,  ^  ve  siecle :  422. 
PHINOT    ou    FINOT     (Dominique), 
compositeur  francais,  xvie  siecle  : 
1053- 

PHRYNICHOS,  poete  tragique  et  musi- 
cien grec,  ~  -  Vle  r*/  ve  sifecle  : 
423. 

PHRYNIS  de  Mitylene,  poete  et  musi- 
cien grec,  ^  Ve  siecle  :  422. 
PIAMOR  ou  PYAMOUR  (John),  compo- 
siteur anglais,  t  *43*  ?  •  825. 
PIBRAC  (Guy  du  FAUR,  seigneur  de), 
magistrat  et  poete  francais,  1529 
1 1586 : 1062, 1067. 
PICANDER,  voir :  HENRICI,  dit  PICAN- 

DER. 

PlCOT  (Eustache),  compositeur  fran- 
cais, 1575  t  1651  :  1594- 
PIE  V  (saint),  pape,  1504  t  157^  : 

"94' 

PIE  XI,  pape,  1857  t  *939  :  H7i« 
PiERlNO  Fiorentino,  luthiste  italien, 

XVIe  siecle:  1231, 1244- 
PIERLUIGI  (Sante),   pere  de  Pales- 

trina,  t  1559  :  "92. 
PIERLUIGI  (Bernardo),  musicien  ita- 
lien, fils  du  precedent  et  demi- 
frere  de  Palestrina  :  iipa. 
PIERLUIGI  (Silk),  musicien  italien, 

frere  du  precedent  :  1192. 
PIERLUIGI  (Rodolfo),  fils  de  Pales- 
trina, 1550?  t  avant  IS94  :  H93- 
PIERLUIGI  (Angelo),  frere  du  prece- 
dent, 1552  ?  f  avant  1594 :  II93- 
PIERLUIGI  (Iginio),  frere  des  prec6- 

dents,  1558?  t  1610  :.U95. 
PlERO,  compositeur  italien,  xiv«  sie- 
cle :  788,  789,  790-79**  792. 
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PIERRE  de  Corbeil,  prelat  francais 
t  1232  :  843- 

PIERRE  de  la  Croix,  compositeur  et 
thdoricien  francais,  Xlile  siecle  : 
700,  766. 

PIERRE  des  MOLINS,  compositeur 
francais,  fin  du  XIVe  siecle  :  748, 
775,  859,  891. 

PIETKIN  (Lambert),  organiste  et  com- 
positeur liegeois,  1613  ?  f  1696  : 
1715,  1716- 

PIFARO  (Marc* Antonio  del),  luthiste 
italien,  xvie  siecle  :  1231,  1236. 

PIFFARO  (Nicolo),  compositeur  ita- 
lien, fin  xve-ddbut  xvie  siecle  : 
1098. 

PIGGOTT  (Francis  Taylor),  juriste 
et  musicographe  anglais,  1852 
1 1925:  307. 

PILATE  (Ponce),  procurateur  remain 
de  Jude"e,  t  39  ? :  728. 

PlNCKER  (Christof),  magistral  alle- 
mand,  gendre  de  Heinrich  Schlitz, 
1619 1  i6ss:i777. 

PINDARE,  poete  grec,  ~  521  f  ^ 
441  :  409,  410,  414-415,  432,  435, 
448,  1066. 

PINEL  (Germain),  luthiste  et  compo- 
siteur francais,  1 1 66 1  : 1616. 

PINOLET   de  MONTECLAIR,   voir  : 
MONTECLAIR    (Michel    PINOLET 
de). 

PIOSELLO  (Giovanni  Battista),  com- 
positeur italien,  fin  xvne-d<5but 
xvme  siecle :  1503. 

PTPELARE  (Mattieu  PIPE,  dit),  com- 
positeur flamand,  xve  siecle  : 
1162,  1192. 

PIQUET  (Jean),  me"decin  francais, 
n<§  en  1893  :  50,  51,  64. 

PIRCHON,  musicien  francais, 
xvie  siecle :  987. 

PIRON  (Alexis),  poete  francais,  1689 
f  1773  :  1658. 

PIRRO  (Andre1),  musicologue  fran- 
cais, 1869  f  1943  :  900,  906,  912, 
949,  954,  974,  979,  1029,  1034, 
1049,  1063,  1082,  1223,  1249, 
1565. 

PISADOR  (Diego),  vihueliste  et  com- 
positeur espagnol,  f  apres  1557  : 
1308,  1378,  1384. 

PISAN  (Christine  de),  historienne, 
moraliste  et  poetesse  francaise, 
1364  f  1430  :  897,  1293- 

PITONI  (Giuseppe  Ottavjo),  compo- 
siteur et  historiographe  italien, 
1675  t  1743  :  1505,  1508. 

PITRA  (cardinal  Jean-Baptiste),  bene"- 
dictin  et  erudit  francais,  1812 
1 1889  : 641. 

PLAMENAC  (Dragan),  musicologue 
yougoslave,  n£  en  1895 :  979. 


PLANSON*(Jean),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  15 59  t  apres  16121 
1536. 

PLANTIN-MORETUS,  imprimeurs- 
£direurs  &  Anvers  :  Chris- 
tophe  PLANTIN,  1520  t  1589; 
Jan  MORETUS,  1543  t  1610, 
gendre  du  prdc^dent;  Baltasar 
MORETUS,  1574  t  1641,  fils  du 
pre'c&lent :  1705. 

PLATON,  philosophe  grec,  ^  429 
t  ~  347  :  379,  396,  397,  408, 
417,  421,  43i,  435,  534,  641, 
1059. 

PLATZ,  membre  du  Conseil  munici- 
pal de  Leipzig  en  1723  •'  1896. 

PLAUTE,  auteur  comique  latin, 
~  250  t  ~  184  :  428,  439- 

PLAYFORD  (John),  imprimeur-^diteur 
de  musique  anglais,  1623  1 1686  : 
1735,  1738. 

PLOTIN,  philosophe  grec,  205  f  270  : 
635. 

PLUMMER  ou  POLUMIER  (John), 
compositeur  anglais,  xve  siecle  : 
825. 

PLUTARQUE,  ^crivain  grec,  50 1  125  : 
395,397,408,421,432. 

PLUTARQUE  (le  Pseudo),  auteur  grec 
d'un  trait^  de  musique,  lle  siecle  : 
399,  401,  414,  42i»  434. 

POGLIBTTI  (Alessandro),  claveciniste, 
organiste  et  compositeur  italien 
Stabli  en  Autriche,  f  1683  :  1824. 

POHL  (Richard),  musicographe  et 
poete  allemand,  1826  f  1896  : 
1879. 

POHLE  (David),  compositeur  alle- 
mand, 1624  t  l695  :  1863. 

POINCAR^  (Henri),  mathematicien 
et  philosophe  francais,  1854 
f  1912  :  4- 

POLITIEN  (Angiolo  AMBROGINI,  dit 
POLIZIANO,  ou  Ange),  humaniste 
et  poete  italien,  1454  t  ^494  * 
1206,  12x6, 1218. 

POLLAROLO  (Carlo  Francesco),  orga- 
niste et  compositeur  italien,  1653 
1 1722 :  1471. 

POLLIO  (Pierre-Louis),  composi- 
teur francais,  d'origine  ne"erlan- 
daise,  1724 1 1796:i7".  . 

POLLUX,  lexicographegrec,  Ier  siecle  ? : 
393,  400,  407,  437. 

PONCET  (Georges),  imprimeur  - 
e*diteur  lyonnais,  milieu  du 
XVIe  siecle :  1032. 

PONTAC  (Diego),  compositeur  espa- 
gnol, 1603  t  apres  1654  :  1694. 

PONTUS  de  TYARD,  voir  :  TYARD 
(PONTUS  de). 

POPE  (Alexander),  poete  anglais, 
1688  f  1744  :  1868,  1875- 
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PORCHERES  (Honorat  de  LAUGIER  de), 
poete  francais,  1572  t  1653  :  1534. 

PORPORA  (Nicola  Antonio),  composi- 
teur  italien,  1686  f  1766  :  1485, 
1488,  1489,  1851,  1869. 

PORRO  (Jacomo  ou  Giovanni  Gia- 
como),  conipositeur  italien  e"tabli 
en  Allemagne,  -J-  1656  :  1790. 

PORTA  (Costanzo),  compositeur  ita- 
lien, 1330?  t  1601  :  1113,  1843. 

PORTMANN  (Georges),  oto-rhino-la- 
ryngologiste  francais,  ne*  en  1890  : 
So,  64. 

POSCH  (Isaac),  organiste  et  composi- 
teur autrichien,  f  1623  :  1408, 
1834- 

POSCH  (Laux),  luthier  allemand, 
milieu  du  xvie  siecle  :  1371. 

POSTEL  (Christian  Heinrich),  poete 
allemand,  1658  f  1705  :  1793, 
1856. 

POTAPOV  (Leonide  Pavlovitch),  eth- 
nographe  russe,  ne1  en  1905  : 
178. 

POTTIER  (Mathieu),  compositeur  et 
maitre  de  chant  beige,  f  1629  : 
1704. 

POUR  (Djawadi),  inge*nieur  iranien 
contemporain :  474,  475. 

POWER  (Leonel),  compositeur  an- 
glais, f  1445  :  817,  819-820,  823, 
825. 

PRADAS  (Jose),  compositeur  espagnol, 
1689 1  1757:1695. 

PRAJDO  (Dom  German),  musicologue 
espagnol,  historien  de  la  musique 
liturgique,  ne"  en  1891  :  662. 

PRAETORIUS  (Hieronymus),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1560 
t  1629  :  1704,  1829,  1842,  1844, 
1852. 

PRAETORIUS  (Johann),  pedagogue 
allemand,  maitre  de  G.  F.  Haen- 
del,  1634 1  1705  :  1864. 

PRAETORIUS  (Michael),  composi- 
teur et  the"oricien  allemand,  1571 
t  1621  :  1160,  1166,  1167,  1353, 
1394,  1563,  1568,  1776*  1823, 
1834,  1842,  1844,  1845,  1846, 
1848,  1849,  1851,  1852,  1853, 
1902. 

PRAjAPATI,  dieu  ve"dique  :  133,  134. 
X37,  139,  I4i,  I4S,  146,  160, 
173- 

PRAXINOE",  poe"tesse  grecque,  ~ 
Vie  siecle  :  418. 

PREDIERI  (Giacomo  Cesare),  compo- 
siteur italien,  1665  t  apres  1743  : 
1505. 

PRESENT  de  CofiTlVY,  capitaine  fran- 
cais, 1400  ?  f  1450  :  925- 

PREISENSIN  (Gerhard),  organiste  alle- 
mand, f  1672 :  1864. 

ENCYCLOP&DIE  IX 


PREVOST  (Henry),  maitre  de  danse 
francais,  premiere  moitie*  du 
XVlie  siecle  :  1568. 

PRIE  (Jeanne-Agnes  BERTHELOT  de 
PL^NEUF,  marquise  de),  1698 
t  1727  :  1646. 

PRINNER  ou  PRUMER  (Johann  Jakob), 
compositeur  allemand,  xvile  siecle : 
1820. 

l  PRIORIS  (Jean),  compositeur  franco- 
flamand,  d^but  du  xvi°  siecle  : 
1027, 1162, 1282. 

PRIULI  ou  PRIOLI  (Giovanni),  com- 
positeur italien,  f  1629  :  1850. 

PROCLUS,  dcrivain  grec,  ne  siecle  : 
635- 

PRODENZANI  (Simone),  poete  italien, 
f  1440?  :  860. 

PROVENZALE  (Francesco),  composi- 
teur italien,  1627  f  1704  : 
1474,  1497. 

PRUNIERES  (Henry),  musicologue 
francais,  1886  f  1942  :  1495, 
1516,  1566,  1577. 

PTAH,  dieu  e"gyptien  :  174. 

PTOL&vtEE  XIII  Aulete,  roi  d'Egypte, 
^  80  ~  51  1442. 

PTOL^MEE  (Claude)  astronome  et 
math^maticien  grec,  IIB  siecle  : 
535- 

PUGLIESE,  votr :  GIACOMINO  Pugliese. 

PUJOL  (Dom  David),  musicologue 
espagnol,  n6  en  1894  :  1695,  1696. 

PUJOL  (Juan,  ou  Juan  Pablo),  com- 
positeur espagnol,  1573  ?  t  1626  : 
i359i  1691,  1695. 

PURCELL  (Henry),  compositeur  an- 
glais, 1658  f  1695  :  1329,  1584, 
1634, 1729,  1735,  1737-1738, 1739. 
1740, 1742,  1743,  1754-1755,  1757, 
1760-1767,  1874,  1879. 

PURCELL  (Daniel),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  frere  du  pre'ce'- 
dent,  1660  t  1717  :  *742. 

PURE  (abbe"  Michel  de),  litterateur 
et  traducteur  francais,  1634 
t  1680  :  1564,  1567,  1569,  1570. 

PURUSHA  (le  geant),  divinit^  ve"dique : 
137. 

PYCARD  (John),  compositeur  anglais, 
xve siecle:  817,  818. 

PYLADE,  mime  romain,  n6  siecle  : 
445- 

PYTHAGORE,  philosophe  et  mathe- 
maticien  grec,  ^  585  ?  t  ~  SGO  ?  : 
100,  432-434,  462,  464,  465,  477, 
479,  481,  482,  484,  485,  503,  641, 
980. 

PYTHON,  serpent  mythique  egyptien : 
j        142. 

QUAGLIATI  (Paolo),  organiste,  da- 
veciniste  et  compositeur  italien, 
t  1627?  :  1348,  1501. 
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QUANTZ  (Johann  Joachim),  flutiste, 

compositeur    et   th^oricien    alle- 

mand,  1697  t  *773  :  1398. 
QUELDRYK,     compositeur     anglais, 

xve  siecle  :  817. 

QUETZALCOATL,  dieu  azteque  :  174. 
QUEVEDO  y  VlLLEGAS  (Francisco  de), 

philosophe  et  ^crivain  espagnol, 

1580  f  1645  :  1690. 
QUICKELBERGS  (Samuel),  me"decin  et 

humaniste  flamand,  1529  f  1567  : 

1084. 
QuiNAULT  (Philippe),  poete  et  auteur 

dramatique  francais,  1635  f  1688  : 

1573,    IS74,    1588,    1640,    1641, 

1644,  1667,  1796. 
QUINQUE"    (Adrien),    imprimeur   et 

libraire  &  Tournai,  f  1647  :  1707. 
QUIROS  (de),  voir  :  BERNALDO  de 

QUIROS  (Julio). 
QUITTARD      (Henri),      musicologue 

francais,  1864  f  1919  :  1533,  1592. 

RABASSA  (Pedro),  compositeur  espa- 
gnol, 1 1760 :  1695. 

RABELAIS  (Francois),  e"crivain  fran- 
cais, 1494?  f  I5S3?  •'  1026,  1080, 
1103,  1200,  1249,  1288. 

RACAN  (Honorat  de),  poete  fran- 
cais, 1589  f  1670  :  1534,  ISS6. 

RACINE  (Jean),  poete  tragique  fran- 
cais, 1639  t  1699  :  1574,  1 575, 
1578,  1623,  1640,  1641. 

RACQUET  (Charles),  organiste  et  com- 
positeur francais,  1590  ?  f  1664  : 
1617,  1619,  1627, 1902. 

RADEWYN  (Florentius),  th^ologien 
ne"erlandais,  1350  f  1400  :  947. 

RADICIOTTI  (Giuseppe),  musico- 
logue italien,  1858  f  1931  :  1508. 

RADINO  (Giovanni  Maria),  orga- 
niste et  compositeur  italien,  fin 
du  xvie  siecle  :  1244. 

RAGUENET  (abb6  Francois),  litte"- 
rateur  francais,  1660?  f  1722  : 
1646. 

RAICK  (Dieudonne"),  claveciniste  et 
compositeur  wallon,  1702  t  1764  : 
1719. 

RAIMBAUT  de  Vaqueiras,  troubadour 
Provencal,  1155?  t  apres  1205  : 
741,  743,  838, 

RAIMBAUT  d'Orange,  troubadour 
provencal,  seconde  moide"  du 
XII e  siecle  :  737. 

RAISON  (Andr6),  organiste  et  compo- 
siteur francais,  f  1719 : 1628, 1630. 
RAMEAU  (Jean-Philippe),  composi- 
teur francais,  1683  f  1764  :  80, 
ioo,  107,  283,  774,  I49i,  1555, 
IS7S,  1579,  1583,  1586,  1588, 
1589,  1610,  1620,  1621,  1622, 
1623,  1624,  1634,  1636,  1640, 
1643,  1644,  1646,  1647,  1648, 


1649,  1651,  1653,  1653,  1654, 
1656-1683, 1709, 1863, 1865, 1873, 
1906. 

RAMOS  de  PAREJA  (Bartolome"), 
the"oricien  et  compositeur  espa- 
gnol, 1440?  t  IS24  :  1369- 

RAMTINE,  chanteur  et  musicien  per- 
san,  fin  vi°-de"but  vne  siecle  : 
454- 

RANIERI  di  ZACCARIA  da  ORVIETO, 
vicaire  de  Robert  II  d'Anjou,  en 
Romagne,  1 1327  :  785. 

RANUZZI  (Angelo  Maria),  cardinal 
italien,  nonce  aupres  de  Louis  XIV, 
1626  f  1689  :  1599. 

RAPHAEL  (Raffaello  SANTI  ou  SANZIO, 
tKt)t  peintre  italien,  1483  f  1520  : 
1216. 

RASELIUS  (Andreas),  compositeur 
et  the"oricien  allemand,  1564? 
1 1602 :  1842. 

RATTI  (Lorenzo),  compositeur  ita- 
lien, f  1630: 1850. 

RAVEL  (Maurice),  compositeur  fran- 
cais, 1875  t  1 937  :  366. 

RAVERII  (Alessandro),  imprimeur- 
£diteur  de  musique  italien,  de"but 
du  XVII6  siecle  :  1404. 

RAWLINSON  (Sir  Henry  CRESWICKE), 
assyriologue  anglais,  1810  f  1895  : 
353- 

RAYMUNDI  (abb^  Daniel  RAYMOND, 
ou)t  poete,  historien  et  composi- 
teur wallon,  1560  f  1634  :  1713. 

REBEL  (Francois),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  1701  t  *775  •' 
1653. 

REESE  (Gustave),  musicologue  ame"- 
ricain,  nd  en  1899  :  743,  970, 
1036. 

REGER  (Max),  organiste  et  composi- 
teur allemandr  1873  f  1916  : 
1889,  1913. 

R&3IS  (Johannes),  compositeur 
franco-flamand,  1430?  f  1485  : 
907,  914,  9i6,  964,  980,  1009. 

REGNART  (Jacques),  compositeur 
ne"erlandais,  1531?  f  1599?  : 
1809,  1810. 

REGNART    (Francois),    compositeur 
francais,  frere  du  pr^ctdent,  1540  ? 
t  1660?  :   1059,  1070. 
RE"GNIER    (Jean),    poete    francais, 

1392?  t  1467?  :  898,  1196. 
Rt-HoRAKHTl,  dieu  dgyptien  :  174. 
REICHE   (Johann   Gottfried),   trom- 
pettiste  allemand,  1667  t  1734  •' 
1839. 

REINACH   (Theodore),   ^rudit  fran- 
cais, 1860  f  1928  :  632. 
REINKEN  (Jan  Adams),  organiste  et 
compositeur  allemand, 1 623  f  1722 : 
1829, 1839, 1893  1896. 
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REINMAR  PAncien  de  Haguenau, 
poete  all  em  and,  1160  f  1210?  : 
748,  749. 

ItaMBRANDT,  peintre  hollandais,  1606 
t  1669  :  1683. 

RENAN  (Ernest),  historian,  philo- 
sophe  et  philologue  francais, 
1823  f  1892  :  641. 

RENfi  (Francois),  prddicateur  fran- 
cais, contemporain  de  Louis  XIII : 
iS3i. 

RENEE  de  Ferrare,  fille  de  Louis  XII, 
femme  d'Hercule  d'Este,  due  de 
Ferrare,  1510  f  1575  :  1056. 

REN&E  de  Lorraine,  femme  de  Guil- 
laume  V  de  Baviere,  1543  f  1692  : 
1324. 

RENEKIN  (Nicolas),  organiste  wallon, 
mattre  de  musique  de  Gretry, 
xvme  siecle :  1720. 

RENER  ou  REINER  (Adam),  composi- 
teur  wallon,  1485  ?  f  1520  :  1162. 

RENOTTE  (Hubert),  organiste  et 
compositeur  wallon,  i6p4t  J74S  : 
1719. 

RESINARIUS  (Balthasar),  composi- 
teur allemand,  1480  ?  f  1346 :  "65. 

RETZ  (Claude-Catherine  de  CLER- 
MONT,  duchesse  de),  I547f  1603  : 
1060,  1308,  1316. 

REUSS  (prince  Heinrich-Posthumus 
von),  me"cene  allemand,  1572 
t  1635  :  1776,  1778. 

REYS  (Jacob),  ou  JACOB  le  Polonais, 
luthiste  polonais,  1545  ?  t  1605  ?  : 
1276. 

RHAW  (Georg  RHAU  ou),  composi- 
teur et  th£oricien  allemand, 
imprimeur-^diteur  de  musique, 
1488  t  1548  :  986,  1156,  1165. 

RIBAYAZ,  voir  :  Ruiz  de  RlBAYAZ 
(Lucas). 

RIBERA  (Antonio),  compositeur  espa- 
gnol,  fin  xve-de"but  xvie  siecle  : 
1358. 

RIBERA  (Bernardino),  co'mpositeur 
espagnol,  xvi°  siecle  :  1359. 

RIBERA  (Jose1),  peintre  espagnol, 
1588  f  1656  :  1360. 

RIBERA  y  TARRAG6  (Julian),  musi- 
cologue  et  arabisant  espagnol, 
i8s8t  1934:  540. 

RlCCiO  (Antonio  Theodoro),  com- 
positeur i  tali  en,  &abli  en  Alle- 
magne,  1540?  t  aprfcs  1594  •  1161, 
1853. 

RICH  (John),  directeur  de  theatre 
anglais,  ami  de  Haendel,  1682? 
t  1761  :  1757,  I7S8,  1878. 

RICHAFORT  (Jean),  compositeur 
franco-flamand,  1548?  :  1027, 
1233,  1234,  1266,  1272,  1362, 
1372,  1376. 


RICHARD  Ier  Coeur  de  Lion,  roi 
d'Angleterre,  1157  f  1199  :  738, 
749,  807. 

RICHARD  (Etienne),  organiste,  clave- 
ciniste  et  compositeur  francais, 
1620?  f  1669  :  1627. 

RICHARD  (Francois),  luthiste  et  com- 
positeur francais,  fin  xvie  f  1650  : 
1533,  IS38,  1540,  1556,  1616. 

RICHARD  (Louis),  compositeur  fran- 
cais e"tabli  en  Angleterre,  fr&re  du 
pr-c  dent,  xvne  siecle  :  1750. 

RICHARDSON  (Samuel),  romancier 
anglais,  1689  f  1761  :  1490. 

RICHARDSON  (William),  organiste  et 
compositeur  anglais,  f  1732?  : 
1743. 

RICHELIEU  (Armand-Jean  duPLESSis, 
due  de),  cardinal  et  homme  d'fitat 
francais,  1583  1 1642  :  1557,  1593, 
1616, 1619. 

RICHERAND  (Anthelme  -  Balthasar), 
chirurgien  francais,  1779  f  1840  : 
49- 

RlCHOMME  (Francois),  violoniste 
francais,  t  1625  :  1563. 

RICHTER  (Christian),  librettiste  alle- 
mand, f  apres  1690  :  1793. 

RICHTER  (Ferdinand  Tobias),  orga- 
niste et  compositeur  allemand, 
1649 1 1711  :  1857. 

RICHTER  (Johann  Kaspar),  composi- 
teur allemand,  maitre  de  chapelle 
a  Bruxelles,  XVII0  siecle  :  1705. 

RlEDEL  (Georg),  compositeur  alle- 
mand, debut  du  XVIII6  siecle :  1 161 . 

RlEMANN  (Hugo),  musicoldgue  alle- 
mand, 1849  f  1919:782,977, 1376. 

RIEMSCIINEIDER  (Gebhard  Julius), 
organiste  allemand,  tn  du  XVII e 
si  cle  :  1864. 

RIEMSCHNEIDER  (Johann  Gottfried), 
chanteur  allemand,  fcls  du  pr6c^- 
dent  :  1866. 

RlGATl  (Giovanni  Antonio),  compo- 
siteur itali en,  t  1649?  :  1850. 

RIGAUD  (Louis  de),  luthiste  et  com- 
positeur francais,  premiere  moitie* 
du  xvne  siecle  :  1533. 

RIMONTE  (Pedro),  compositeur  espa- 
gnol, fin  xvio-de'but  xvne  siecle  : 
1369,  1704,  1706. 

RiMSKY-KoRSAKOV  (Nicolas  Andr^ie- 
vitch),  compositeur  russe,  1844 
t  1908  :  542- 

RlNALDO  de*  Cinzi,  seigneur  ita- 
li en,  t  1324?  '•  785- 

RINGWALDT  (Bartholomaus),  pas- 
teur  et  poete  allemand,  1530? 
t  1599?  :  1929. 

RINUCCINI  (Ottavio),  poete  et  libret- 
tiste italien,  1562  f  1621  :  1431, 
1435,  1436,  1437,  1438,  1448, 
1449,  1537,  1550,  1776. 
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Rios  (Alvaro  de  los),  compositeur 

espagnol,  t  1623  '•  1689,  1690. 
RlPO-LES   (Vicente),  compositeur  et 
musicologue  espagnol,  1867  f  1943 : 
1696. 

RIPPE   (Albert  de),   ou  ALBERT    de 

Mantoue,   luthiste  italien,    1480  ? 

t  iS5i  :  1203,  1227,  1297,  1303, 

^304-1306, 1308, 1309. 

RISHI      (les),     poetes     le"gendaires 

vediques  :  137,  182. 
RIST    (Johann),    pasteur    allemand, 
pr^dicateur,  poete  et  compositeur, 
1607  f   1667  :   1706,   1812-1813, 
1816,  1819. 

RlSTORl  (Giovanni  Alberto),  orga- 
niste  et  compositeur  italien,  1692 
t  1753  :  1851- 

HITTER     (Christian),     organiste     et 
compositeur      allemand,      1650? 
t  avant  1725  :  1863. 
ROBERDAY  (Francois),   organiste  et 
compositeur        francais,        1624 
f  avant  1672  :  1626,  1903. 
ROBERT  (Pierre),  compositeur  fran- 
cais, 1618?  f  1699  =  1596,  1598, 
.    1601, 1664. 

ROBERT   d'Anjpu,   le  Sage,   roi   de 
Naples,  troisieme  fils  de  Charles  II, 
I275>?t  1343  :  785,  800. 
ROBIN  (Madeleine  dite  Mado),  can- 
tatrice  francaise,  n6e   en  1918  : 
59.  73. 
ROBLEDO,  voir  :  Ruiz  de  ROBLEDO 

(Juan). 
ROBLEDO    (Melchior),    compositeur 

espagnol,  f  apres  1587?  :  1359. 
ROBSON  (Jean- Jacques),  claveciniste 
et    compositeur    wallon,     1700? 
t  1785  :  1720. 

ROCARD     (Yves),     physicien     fran- 
cais, n£  en  1903  :  49. 
RODIGAST  (Samuel),  poete  religieu* 

allemand,  1649  t  1708  :  1949. 
ROEL  DEL   Rio  (Antonio  Ventura), 
compositeur  et  the"oricien   espa- 
gnol, milieu  du  xvnie  siecle :  1697. 
ROGER     (Estienne),     imprimeur  - 
e"diteur  francais  &abli  a  Amster- 
dam, 1665  ?  f  1722  ?  :  1744. 
ROGERS    (Benjamin),    organiste    et 
compositeur  anglais,  i6i4f  1698  : 
1734- 

ROGIER  (Philippe),  compositeur  neer- 
landais,    1562-63  ?  t  1596  :  1373. 
ROGNONI  ou  ROGNIONO  (Riccardo), 
violoniste  et  compositeur  italien, 
fin  xvie-de"but  xvii8  siecle  :  1395. 
ROKSETH  (Yvonne,  n<Je  RIHOUET), 
compositeur  et  musicologue  fran- 
caise, 1890  f  1948  ;  700,  1280. 
ROLAND-MANUEL,   (Ale-Js)   compo- 
siteur et  musicologue  francais,  n<£ 
en  1891  :779,  "75- 


ROLDAN  (Juan  P&REZ  de),  composi- 
teur espagnol,  XVII6  siecle  :  1694. 
ROLLAND  (Romain),  romancier  et  mu- 
sicologue francais,  1866  f  1944  : 
1554,  1879- 

ROLLE  (Christian  Friedrich),  orga- 
niste   et    compositeur    allemand, 
t  i7Si  :  1864. 
ROMANO   (Giulio),  voir  :   CACCINI 

(GiuUo). 
ROMANOS  le  Melode,  poete  byzan- 

tin,  vie  siecle  :  641,  642. 
ROMERO  (Mateo),  compositeur  espa- 
gnol, t  1647  :  1689,  1690,  1691, 
1694. 
ROMULUS,  heros  legendaire  romain  : 

624. 

RONSARD  (Pierre  de),  poete  francais, 
1524  t  1585  :  987,  1013,  1049, 
1050,  1058,  1059,  1060,  1063, 
1065,  1070,  1300,  1301,  1303, 
1316,  1326,  1547,  1747- 
RONTANI  (Raffaello),  compositeur 

italien,  f  1622?  :  1493. 
RORE  (Cyprien  de),  compositeur 
flamand,  1516  t  1565  :  705,  1056, 
1078, 1104, 1105-1106, 1107, 1 1 12, 
1127,  1189,  1205,  1243,  1245, 
1255,  1272,  1298,  1299,  1316, 
1501. 

ROSENMULLER  (Johann),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1620? 
f  1684  :  1522,  1836,  1837,  1838, 
1839,  1847,  1853- 

ROSPIGLIOSI  (Giulio),  cardinal,  puis 
pape  (Cl&nentlX),  poete  et  libret- 
tiste  italien,  1600  f  1669  :  1460, 
1464,  1689. 

ROSSET  (Frangois  de),  poete  fran- 
cais, 1570?  f  apres  1630  :  1534, 
IS53- 

Rossi  (Luigi),  chanteur  et  composi- 
teur italien,  1598  f  1653  :  1459, 
1462,    1471,    1494,    1495,    1515, 
1516,  1576,  1577,  1582,  1850. 
Rossi  (Michelangelo),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1600 1 1674  ?  : 
1459, 1462,  1463, 1464, 1470, 1503. 
Rossi     (Salomone),     violoniste     et 
compositeur  italien,  f  1628  :  370, 
1397,  139.8,  1407. 
ROSSINI  (Gioacchino),   compositeur 

italien,  1792  f  1868  :  1470. 
ROSSINO,    compositeur   italien,    fin 

xvc-de"but  xvic  siecle  :  1098. 
ROTENBUCHER  (Erasmus),  musicien 
allemand,  milieu  du  xvie  siecle  : 
1166. 

ROTTA     (Antonio),     cornettiste     et 
luthiste  italien,  f  1548?  :  1231, 
1236,  1266,  1268,  1269,  1296. 
ROUANET  (Jules),  musicologue  fran- 
cais, e"p.  contemp.  :  541. 
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ROUBILLAC  (Louis-Francois),  sculp- 
teur  francais,  1695  t  1762  :  1870. 

ROUDAKI,  poete  persan,  t  94*  :  459. 

ROUSSEAU  ou  ROUSSEL,  dit  ROSSELLI 
(Francois),  compositeur  francais 
e"tabli  a  Rome,  xvi°  siecle  :  1027. 

ROUSSEAU  (Jean-Jacques),  ecrivain 
et  philosophe  fran9ais,  1713 
t  1778  :  1 1 8,  1490,  1659- 

ROUSSEAU  (Pierre),  musicien  fran- 
cais, xvie  siecle  :  1 193. 

ROUSSET  (Jean),  historien  suisse  de 
la  litte"rature,  n<§  en  1910  :  1549. 

ROUZEE  ou  ROUSEE  (Jean),  composi- 
teur francais,  XVIs  siecle  :  1027. 

ROVETTA  (Giovanni),  compositeur 
italien,  1605  ?  f  1668  :  1494,  1850, 
1853. 

ROVETTINI  (Giovanni  Battista  VOLPE, 
dit),  compositeur  italien,  1630? 
f  1692 : 1522. 

Rows  (Walter),  violiste  et  composi- 
teur anglais,  premiere  moiti<£ 
du  XVIIs  siecle:  1733. 

ROZIERS  (Andre"  dej,  sieur  de  BEAU- 
LIEU,  compositeur  francais, 
xvii0  siecle  :  1545. 

RUBENS  (Pierre  Paul),  peintre  fla- 
mand,  1577  f  1640  :  1705. 

RUBERT  (Johann  Martin),  composi- 
teur allemand,  1614?  t  1680?  : 
1836. 

RUBINSTEIN  (Antoine),  pianiste  et 
compositeur  russe,  1830  f  1894  : 
363. 

RUCKERS  (les),  famille  anversoise  de 
facteurs  de  clavecins,  xvie- 
XVII0  siecles  :  1619. 

RUDOLF  von  Fenis  (identifie"  avec 
RUDOLF  II,  comte  de  Neuchatel), 
trouvere  allemand,  t  1196  :  747, 
748,  749- 

RUFFO  (Vincenzo),  compositeur  ita- 
lien, 1520?  f  fin  XVIC  siecle  :  1106. 

Ruiz  (Matias),  compositeur  espa- 
gnol, fin  xvile-de"but  xville  siecle  : 
1694. 

Ruiz  de  ALARCON  (Juan),  auteur 
dramatique  et  comique  espagnol, 
1580  f  1639  :  1687. 

Ruiz  de  RIBAYAZ  (Lucas),  guitariste 
et  compositeur  espagnol,  seconde 
moitie'  du  xvii0  siecle  :  1384, 
1692. 

Ruiz  de  ROBLEDO  (Juan),  composi- 
teur espagnol,  premiere  moiti£  du 
xvii6  siecle :  1694. 

RuPSCH  (Conrad),  compositeur  alle- 
mand, t  1525?  :  1 1 60. 

RUTEBEUF,  poete  francais,  t  1285?  : 
730. 

RUYSBROECK  (Jan  van),  Ecrivain  mys- 
tique flamand.  1293  t  1381  : 
946,  976. 


RYDER  (Sir  Dudley),  magistral  an- 
glais, 1691  f  1756  :  1742. 

SAADI,  poete  persan,  1184  f  1283  : 

n  458,  524- .... 

SABA  (M.),  violoniste  iranien  contem- 
porain  :  484. 

SABLONARA  (Claudio  de  la),  copiste 
de  musique  espagnol,  fin  xvie- 
premier  tiers  du  xviie  siecle  :  1690. 

SABRA  (Wadia),  compositeur  et  theo- 
ricien  libanais,  1876  f  1952  :  541. 

SACADAS  d'Argps,  aulete  et  poete 
grec,  *^  vie  siecle  :  409. 

SACCHETTI  (Franco),  poete  et  conteur 
italien,  1335  ?  f  apr6s  1399  :  794, 
796. 

SACHS  (Curt),  musicologue  et  ethno- 
graphe  am^ricain,  historien  des 
instruments  de  musique,  ne  en 
1881  :  3ss,  357,  360,  363,  U97, 
1381,  1502,  1562. 

SACHS  (Hans),  poete  allemand,  1494 
t  1576  :  736. 

SADHYAS  (les),  divinit^s  v^diques  : 
1 60. 

SAFiY-yud-DlN  ABD  al-MuMlN,  mu- 
sicien etthe'oricien  arabe,  d'origine 
turque,  f  1393  :  210,  459,  460, 
463,  468-469,  472,  473,  479,  480, 
481,  484,  485*  487,  488-492,  494- 
503,  504,  512,  573,  574,  575,  576, 
577,  578,  589- 

SA!B  KHATIR,  chanteur  et  musicien 
arabe,  d'origine  persane,  f  683  : 
456,  457. 

SAlD-lBNE-MESDJAH,  voir  :  IBN 
MlSDJAH. 

SA!F  AD-DAWLAH,  sultan  hamdanide, 
916  f  967  :  536. 

SAINT-AMANT  (Marc-Antoine  GE- 
RARD de),  poete  francais,  1594 
t  1661  :  1534,  1556. 

SAINTE  FARE  GAKNOT  (Jean),  Egyp- 
tologue francais,  ne1  en  1908  :  360. 

SAINTE-MARTHE  (Charles  de),  poete 
francais,  1512  t  1555  •  io54« 

SAiNT-fivREMOND  (Charles  de),  e*cri- 
vain  francais,  1610  t  *7<>3  •  1754- 

SAINT-GELAIS  (Mellin  de),  poete 
francais,  1491  f  1558  :  1050,  1300, 
1303,  1312. 

SAINT-LUC  (Jacques  de),  luthiste  et 
th.'orbiste  wallon,  XVII6  siecle  : 
1707- 

SAINT-SAENS  (Camille),  compositeur 
francais,  1835  t  1921  :  1664,  1880, 
1913- 

SAINT-SIMON  (Louis  de  ROUVROY, 
due  de),  memorialiste  francais, 
1675  t  1755  :  1599- 

SALAMANCA  (R.  de),  organiste  espa- 
gnol, XVIe  siecle  :  1373. 
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SALAZAR  (Adolfo),  musicologue  et 

compositeur  espagnol,  n6  en  1890 : 

1375- 
SALIMBENE  de  Adam,  chroniqueur 

etthe"oricien  italien,  1221  f  1300? : 

783,  786. 
SALINAS   (Francisco),    organiste   et 

the"oricien  espagnol,  1513  f  1590: 

1373,  1381. 
SALINS    (Hubert  de),   compositeur 

li^geois,  fin  du  xwe  siecle  :  886. 
SALLE  ou  LA  SALLE  (Thomas  de), 

maltre  a  danser  francais,  de*but  du 

xvme  siecle  :  1893. 
SALMON  (Jacques),  chanteur  et  com- 
positeur    francais,     milieu     du 

xvie  siecle  :  1326,  1548. 
SALOMON  (Elias),  voir  :  ELIAS  SALO- 
MON. 
SALVO  (Dom  Bartolomeo  di),  reli- 

gieux   basilien,   musicologue  ita- 

lien,  ne  en  1916  :  645. 
SAMBONETTO    (Pietro),    typographic 

italien,  imprimeur-e'diteur  de  mu- 

sique,  de*but  du  xvie  siecle  :  1086. 
SAMMARTINI    (Giovanni    Battista), 

organiste  et  compositeur  italien, 

1701  f  1775  :  1890. 
SAMSON  (Joseph),  maitre  de  choeur 

et    compositeur    francais,     1888 

t  1 957  :  1900. 
SANCES  (Giovanni  Felice),  chanteur 

et    compositeur    italien,     1600? 

f  1679  : 1494. 
SANCHE  IV,  le  Brave,  roi  de  Castille, 

1258  t  1295  :  540,  1369.  .     , 
SANDBERGER   (Adolf),    musicologue 

allemand,  1864  f  *943  :  1108. 
SANDLEY,      compositeur      anglais, 

xve  siecle  :  825. 
SANDRIN   (Pierre   REGNAULT,    dti), 

compositeur    francais,     premiere 

moitie"  du  xvie  siecle  :  936,  1047, 

1053,    1061,    1234,    1243,    1268, 

1276,    1397,    1299,    1301,    1306, 

1307,  1316,  1320. 
SANNAZZARO  (Jacopo),  poete  italien, 

1458  t  1530  :  1099,  1429. 
SANTA  CRUZ  (Antonio  de),  vihue- 

liste  espagnol,  xvic  siecle  :  1384. 
SANTA   MARIA   (Fray   Tomas   de), 

organiste  et  the"oricien  espagnol, 

1510-20?  f  1570  :  1373. 
SANZ  (Gaspar),  guitariste,  organiste 

et    compositeur    espagnol,     1640 

t  1710  :  1384,  1692. 
SAPPHO,    poe*tesse    et    musicienne 
grecque,  ^  vie  siecle  :  392,  416- 
418,  435,  446. 

SARACINI   (Claudio),   dit  II  Palusi, 
compositeur    italien,    de*but    du 
xviie  siecle  :  1493. 
SARASIN  (Jean-Francois),  poete  fran- 
cais, 1614  f  1654  :  1544. 


SARASVATl,  de"esse  hindoue  :  337. 
SARDONIUS  (Johannes),  compositeur 

lie'geois,  de"but  du  XVII«  siecle  : 

1713- 
SARKACHE,  musicien  persan,  contem- 

porain   de  Chosroes  II  Parviz    : 

SARTI  (Giuseppe),  compositeur  ita- 
lien, 1729  f  1802  :  1490. 

SARTORIO  (Antonio),  compositeur 
italien,  1620?  t  *68i  :  1471. 

SARZEC  (Ernest  de),  arche"ologue 
francais,  1836  f  1901  :  353. 

SAUVAGE,  compositeur  francais,  pre- 
miere moitte  du  XVIIC  siecle  : 
1537- 

SAUVAL  (Henri),  historiographe  fran- 
cais, 1623  f  1676  :  1276,  1603. 

SAUVEUR  (Joseph),  mathe'maticien  et 
physicien  francais,  1653  f  1716  : 
80,  1662. 

SAVART  (F^lix),  m^decin  francais, 
1791  f  1841  :  49,  79- 

SAVIONI  (Mario),  compositeur  ita- 
lien, 1608  f  1680?  :  1495. 

SAVOIE  (Axne'de'e  VIII,  due  de),  anti- 
pape  (Fe*lix  V),  1383  f  1451  :  901, 
949- 

SAVOIE  (Louis,  due  de),  fils  du  pre"- 
c^dent,  1402  t  1465  '<•  901,  949. 

SAXE  (due  de),  voir  JEAN  GEORGES. 

SAXE-WEIMAR  (Wilhelm  Ernst,  due 
de),  prince  allemand,  1662 1  *7a8  : 
1894,  1895. 

SAXE-WEIMAR  (Johann  Ernst  III, 
due  de),  frere  du  pre"ce"dent,  1664 
t  1707  :  1893- 

SAXE-WEISSENFELS  (Christian,  due 
de),  prince  allemand,  1682 1 1736  : 
1937,  1959- 

SAYGUN  (Ahmed  Adnan),  composi- 
teur et  musicologue  turc,  n£  en 
1907  :  579- 

SCACCHI  (Marco),  compositeur  ita- 
lien, 1602  f  1685?  :  1780,  1850. 

SCANDELLI    OU    SCANDELLUS    (AntO- 

nio),  compositeur  italien  e*tabli  en 
Allemagne,  1517  t  1580  :  1166, 
1501. 

SCARLATTI  (Alessandro),  composi- 
teur italien,  1659  f  1725  '•  1416, 
4I59»  1472,  1474,  1475-1477, 
1488,  1489,  1497,  1502,  1503, 
1520,  1577,  1638,  1645,  1756, 
1851,  1867,  1873,  1876. 

SCARLATTI  (Domenico),  claveciniste 
et  compositeur  italien,  fils  du 
pnSce'dent,  1685  t  1757  :  1709, 
1726,  1873,  1906. 

SCARRON  (Paul),  poete  et  prosateur 
francais,  1610  f  1660  :  1544. 

SCEVE  (Maurice),  poete  francais, 
1500?  ti562?  :  1053. 
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SCHADAEUS  (Abraham  SCHADE,  dit)t 
editeur  allemand  d'anthologies 
musicales,  t  apres  1617  :  1843. 

SCHAEFFNER  (Andre),  musicologue  et 
ethnographe  francais,  n£  en  1895  : 
122,  172,  182,  210,  235. 

SCHEIBE  (Johann  Adolf),  composi- 
teur  et  xh^oricien  allemand,  1708 
t  1776  :  1887. 

SCHEIDEMANN  (Heinrich),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1596? 
t  1663  :  1813,  1828,  1829,  1902. 

SCHEIDT  (Samuel),  compositeur  alle- 
mand, 1587  f  1654  :  1166,  1385, 
1776,  1823,  1828,  1835,  1839, 
1846,  1848,  1853,  1854.  1902, 
1909. 

ScHElFFELHUT  (Jakob),  compositeur 
allemand,  1647  f  1709  :  1837, 
1840. 

SCHEIN  (Johann  Hermann),  compo- 
siteur allemand,  1586  t  1630  : 
1214,  1408,  1783,  1810-1811, 
1835.  1839,  1846,  1847,  1849, 
1851,  1853. 

SCHELLE  (Johann),  compositeur  alle- 
mand, 1648  f  *7oi  :  1851,  1864. 

SCHEMELLI  (Georg  Christian),  mu- 
sicien  allemand,  1676-80?  f  ?  : 
1961. 

SCHERING  (Arnold),  musicologue 
allemand,  1877  f  1941 :  1465, 1502. 

SCHIFFER  (Brigitte),  compositeur  et 
musicologue  allemande,  n6e  en 
1909  :  361. 

SCHLICK  (Arnold),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  t  apres  1527  : 
714,  1204,  1258-1259,  1262,  1277, 
1371,  1823. 

SCHMEISSER  (Georg),  chanteur  alle- 
mand, de"but  du  xvme  siecle  : 
1866. 

SCHMELZER  (Johann  Heinrich),  com- 
positeur autrichien,  1630  ?  f  1680  : 
1839,  1840,  1847,  1851,  1857. 

SCHMELZER  (Anton  Andreas),  violo- 
niste  et  compositeur  autrichien, 
fils  du  prudent,  1653  f  1701  : 
1403. 

SCHMID  le  Vieux  (Bernhard),  orga- 
niste et  compositeur  alsacien, 
1520?  f  1592  :  1166,  1272- 

SCHMID  le  Jeune  (Bernhard),  orga- 
niste et  compositeur  alsacien,  fils 
du  precedent,  1548  t?  •  1822. 

SCHMIDT  (Johann  Christoph),  musi- 
cien  allemand,  secretaire  et  ami 
de  Haendel,  1712  f  *795  :  1865, 
1871. 

SCHMIECERER  (J.  A.),  compositeur 
allemand,  fin  du  XVII6  siecle :  1838. 

SCHMIEDER  (Wolfgang),  musicologue 
allemand,  n£  en  1901  :  19x6. 


SCHMITZ  (Eugen),  musicologue  et 
compositeur  allemand,  ne"  en  1882  : 
1494. 

SCHNEIDER  (Marius),  ethnomusico- 
logue  allemand,  ne  en  1903  :  235. 

SCHNUFFIS,  voir  :  LAURENTIUS  von 

SCHNUFFIS. 

SCHOBERT  (Johann),  claveciniste  et 
compositeur  allemand,  1720 
t  1767  :  1624. 

SCHOEFFER  (Peter),   imprimeur-e"di- 
teur  de  musique  allemand,  pre- 
miere moitie"  du  xvie  siecle  :  986, 
1164,  1341. 
SCHOMBERG  (duchesse  de),  sceur  de 

Mme  de  Liancourt  :  1609. 
SCHOP    (Johann),    organiste,    violo- 
niste    et    compositeur    allemand, 
fin  xvie  t   1665?   :    1813,    1835, 
1840,  1853. 

SCHOTT  (Johann  Georg),  musicien 
allemand,  de"but  du  xvil6  siecle  : 
1166. 
SCHRADE  (L^o),  musicologue  am^ri- 

cain,  n6  en  1903  :  777. 
SCHR^TER  (Leonhardt),  compositeur 

allemand,  1532?  t  *6oi  •  1160. 
SCHUMANN    (Robert),    compositeur 
allemand,    1810  f    1856   :    1622, 
1636,  1879,  1885,  1913. 
SCHURMANN  (Georg  Kaspar),  com- 
positeur allemand,  1672?  t  i75i  : 
1792,  1793,  1799,  1804,  1806. 
ScHUTZ  (Christoph),  t  1631  :  1772- 
ScHtirz  (Heinrich),  compositeur  al- 
lemand, fils  du  precedent,   1585 
t  1672  :  1160,  1166,  1167,  1198, 
1330,     1520,     1771-1785,     1788, 
1789,    1790,    1811,    1814,    1816, 
1844,    1845,    1846,    1847,    1848, 
1849,    1850,    1851,    1852,    1853, 
1856,  1865,  1890,  1905. 
ScHtlTZ  (Anna  Justina),  fille  du  pre- 

ce"dent,  1620  f  1638  :  1776. 
SCHUTZ  (Euphrosyne),  sceur  de  la 
pr^cedente,  1623  t  i655  •  I77&. 
SCHWEINFURTH  (Georg),  explorateur 

allemand,  1836  t  1925  :  220. 
SCHWEITZELSPERG  (Kaspar),  compo- 
siteur allemand,  1668  t  ?  '•  1793, 
1804. 

SCHWEMMER  (Heinrich),  organiste  et 
compositeur       allemand,       1621 
t  1696  :  1160,  1817,  1825. 
SCHWIEGER     (Jakob),     compositeur 

allemand,  1624  t  ?  :  1814. 
SCIPIONE  delle  PALLE,  voir  :  PALLE. 
SCOTT  (Nora),   arch^ologue  ameri- 

caine  contemporaine  :  355- 
SCOTTO     (Girolamo),     typographe, 
editeur  de  musique  et  composi- 
teur italien,  f  1573  ?  *•  1227,  1231, 
1234. 
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ScoTTO  (Paolo),  compositeur  italien, 

fin  xvc-debut  xvie  siecle  :  1098. 
SCRONCX     (Gerard),     organiste    et 

compositeur    waUon,    debut    du 

XVII6  siecle  :  1714. 
Scup&RY    (Madeleine    de),    roman- 

ciere  francaise,  1607  f  1701  :  1544. 
SEBASTIANI    (Johann),    compositeur 

allemand,    1622  f    1683    :    1161, 

1857. 
SEBASTIANO  del  Piombo  (Sebastiano 

LUCIANI,    dit),    peintre    italien, 

1485?  t  1547  =  1216. 
SEGNI  (Giulio),  ou  JULIO  da  Modena, 

organiste  et  compositeur  italien, 

t  1561  :  1240-1241,  1248,  1250, 

1253,  1337. 
SECOND  (Louis),  theologien  protes- 

tant  francais,  ep.  contemp.:  1152. 
SEGOVIA  (Andres),  guitariste  espa- 

gnol,  n6  en  1893  :  1920. 
SEGUIER     (Pierre),     chancelier     de 

France,  1588  t  1672  :  1598. 
SEGUIN,       compositeur       francais, 

XVIe  siecle  :  1027. 
SELLAS   (Matteo),   luthier  v&ritien, 

XVe-XVie  siecle  :  1242,  1247. 
SELLE  (Thomas),  compositeur  alle- 
mand, 1599  f  1663  :  1813,  1847, 

1851,  1853,  1857- 
SfesnaCE"    (Antoine    BAUDERON    de), 

poete  francais,  1643  f  1737  :  *573. 
SENFL  (Ludwig),  compositeur  suisse, 

1488     f     1543     :     1164,     "65, 

1267,    1268,    1271,    1275,    1347, 

1936. 
SENLECHES  (Jacob  de),  compositeur 

francais,  fin  du  xrve  siecle  :  770, 

775,  872. 
SEPULVEDA,   compositeur   espagnol, 

premiere  moiti6  du  xvie  siecle  : 

1376. 
SERAFI  (Pere),  poete  Catalan,  seconde 

moiti6  du  xvie  siecle  :  1368. 
SERAFINO  deU'AquiLA  ou  AQUILANO 

(SERAFINO   de'    CIMINELLI,    dit), 

poete  et  musicien  italien,  1466  f 

1500  :  1092,    1095,    1096,    1097, 

nor,  1216,  1218. 
SERMISY  (Claude  ou  Claudin  de). 

compositeur      francais,       1490  ? 

f  1562  :  896,  1047,  1048,  1049, 

1052,    1055,    1056,    1061,    1233, 

1234,    1343,    1366,    1271,    1275, 

1276,    1282,    1286,    1287,    1288, 

1297,    1299,    1306,    1307,    1320, 

1321,  1339,  1333,  1396. 
SERRA  (Luis),  compositeur  espagnol, 

t  1719  :  1695- 
SERTA  ou  SERA  (Caterina  del),  mere 

de  J.-B.  Lully  :  1572. 
SERVIN   (Jean),    musicien    francais, 
seconde  moitie"  du  xvie  siecle  : 

1142. 


SEVIGNE"  (Marie  dc  RABUTIN-CHAN- 
TAL,  marquise  de),  e"pistoliere 
francaise,  1626  t  1696  :  1574, 
1598. 

SFORZA  (Ascanio),  cardinal  et  homme 
politique  italien,  1455  t  1505  : 
1096. 

SFORZA  (Galeas-Marie),  due  de  Mi- 
lan, 1444  f  1476  :  891,  987,  1033. 

SHADWELL  (Thomas),  poete  drama- 
tique  anglais,  1640  f  1693  :  1753, 
I7S5- 

SHAHR-BARAZ,  general  persan,  usur- 
pateur  du  trone  sassanide  en  629, 
t  630  :  454. 

SHAKESPEARE  (William),  poete  dra- 
matique  anglais,  1564  f  1616  : 
752,  1351,  1641,  1746,  1747,  1753, 
1755,  1763,  1764- 

SHEPHERD  (John),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  xvie  siecle  :  1343. 

al-SHlRAzI  (QUTB  al-DlN),  me"decin 
et  encyclop^diste  arabc,  d'origine 
persane,  1236  t  131 1  '  460,  470. 

SHIRLEY  (James),  poete  dramatique 
anglais,  1596  t  1667  :  1750,  1751. 

SHIVA,  voir  :  ClVA. 

SHORT  (Peter),  imprimeur-<Sditeur 
de  musique  anglais,  seconde  moi- 
ti6  du  XVI°  siecle  :  1348. 

SHUB-ad,  reine  de  Sumer,  ~-  3500  : 
354,  356,  357- 

SHYAVASHVA  ARVANANASA,  mage  le- 
gendaire  veMique  :  191. 

SiCARD  (Laurent),  compositeur  fran- 
cais, seconde  moitie1  duxvil6  siecle: 
1545- 

SICKER  (Fridolin),  organiste  suisse, 
1490  f  1546  :  1304,  1260,  1261. 

SIEFERT  (Paul),  organiste  et  compo- 
siteur allemand,  1568  f  1666  : 
1780. 

SIGISMOND  II  (AucusTE  I01),  roi  de 
Pologne,  1520  f  1572  :  1273. 

SIGISMOND  III  Wasa,  roi  de  Pologne 
et  de  Suede,  1566  f  1632  :  mi. 

SIGNAC,  compositeur  francais, 
XVHe  siecle  :  1537. 

SILBERMANN  (les),  facteurs  alle- 
mands  d'orgues  et  de  piano- 
forte, Andreas,  1678  f  1743; 
Gottfried,  son  frere,  1683  f  1753  : 
1917. 

SIMONIDE  de  K^os,  poete  lyrique 
et  musicien  grec,  oncle  de  Bac- 
chylide,  ^  Vie-  ^  ve  siecle  :  414, 
435- 

SIMPSON  (Christopher),  violiste  et 
th^oricien  anglais,  1610  ?  f  1669  : 
1736-1737,  1742- 

SIMPSON  (Thomas),  violiste  et  com- 
positeur anglais,  de"but  du 
XVII0  siecle  :  1351,  1733,  1834, 
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SIMROCK  (Karl),  m&iieviste  et  poete 

allemand,  1802  f  1876  :  748. 
SIMROCK  (Nikolaus),  musicien  et  edi- 

teur  de  musique  allemand,  1752 

t  1833  :  1961. 
SINDHUKSID,  roi  mythique  hindou  : 

185. 
SIRET^  (Nicolas),  organiste  et  clave- 

ciniste       francais,       de*but       du 

XVIII0  siecle  :  1624,  1631. 
SIXTE  QUINT,  pape,  1521  f  1590  : 

1194. 
SivvAT,  musicien  et  chanteur  arabe, 

fin  vne-de"but  vmc  siecle  :  533. 
SMITH    (Eli),    missionnaire    protes- 

tant  et  orientaliste  americain,  1801 

t  1857  :  473- 
SMITH  (Svend),  phone"ticien  danois, 

ne  en  1907  :  49. 

SMITS  van  WAESBERGHE  (le  Pere  Jo- 
seph),   musicologue   ne"erlandais, 

n6  en  1901  :  748. 
SOHRAWARDI    (Shihabaddin    Yaya), 

philosophe  persan,  f  1191  :  147. 
SOLACE,  musicien  francais,  seconde 

moitte  du  xivc  siecle :  775, 872, 875. 
SOLAZ,    voir   :   PEDRO    EANES. 
SOLDANIERI  (Niccolo),  poete  italien, 

auteur  de  chansons,  seconde  moi- 

tie"  du  xive  siecle  :  794. 
SOLER  (Padre  Antonio),  compositeur 

ettheoricienespagnol,  i729t  1783 : 

1696. 

SOLERTI  (Angelo),  musicologue  ita- 
lien, 1865  f  1907  :  1421. 
SOLIMAN  II   le   Magnifique,  sultan 

Ottoman,  1495  t  1566  :  1752* 
SOMA,  dieu  ve"dique  :  160,  168. 
SOMANATHA,  poete  et  musicien  in- 

dien,  ddbut  du  xvilc  siecle  :  319. 
SOMIS    (Giovanni    Battista),    violo- 

niste  et  compositeur  italien,  1683 

t  1763  :  1419. 
SOPHIE  de  Hanovre,  femme  de  1'elec- 

teur  Ernst  August,  1630  t  *7i4  * 

1866. 
SOPHIE-ELEONORE  de  Saxe,  femme 

de  Georg  II  de  Hesse-Darmstadt : 

1776. 
SOPHIE-ELISABETH,      duchesse      de 

BRUNSWICK-WOLFENBUTTEL,  prin- 

cesse  allemande,   1613  .f    1676  : 

1779- 
SOPHOCLE,  auteur  dramatique  grec, 

~. 497-95?  t   ~405  '•  422, -427, 

441,  142%,  1875-"  '      - 

SORDELLO,       troubadour       italien, 

t  apres  1269  :  741. 
SORE  (Sigismondo  CANTELMO,  due 

de),  prince  italien,  xv° siecle:  1004. 
SORIANO   (Francesco  SURIANO   ow), 

compositeur  italien,  1549  t  1620  : 

1189,  1850. 


SOTO  de  LANGA  (Francisco),  compo- 
siteur espagnol,  1534  t  1619  : 
1370,  1372,  1500. 

SOULAIRAC  (Andr^),  psychophysio- 
logiste  francais,  n^  en  1913  :  50, 
60. 

SOULEBY,  ou  SOURSBY,  compositeur 
anglais,  xv°  siecle  :  825. 

SOURD£AC  (Alexandre  de  RIEUX, 
marquis  de),  instaurateur  de  I'o- 
p6ra  en  France,  1628?  f  1695  : 
1573- 

SOXJRIS  (Andre"),  compositeur  et  mu- 
sicologue beige,  ne  en  1899  : 
1305,  1306. 

SOZOMENE  (Hermias),  chroniqueur 
ecctesiastique  grec,  f  443  ?  :  549  • 

SPAGNA  (chanoine  Arcangelo),  poete 
italien,  auteur  d'oratorios,  1636? 
t  apres  1720  :  1502,  1507.^ 

SPATARO  (Giovanni),  compositeur  et 
the"oricien  italien,  1459  ?  t  *54i  ?  '• 
122,3. 

SPEE  (Friedrich),  poete  et  composi- 
teur allemand,  1591  t  1635  : 
1706. 

SPEER  (Daniel),  hautboiste,  compo- 
siteur ettheorici  en  allemand,  1625  ? 
t  1694?  :  1819. 

SPERONI  (Sperone),  litterateur  ita- 
lien, 1500  f  1588  :  1422. 

SPINACCINO  (Francesco),  luthiste 
italien,  de"but  du  xvie  siecle  :  1208, 
1209,  1210,  1211,  1221,  1259, 
1277,  1291. 

SPINELLI  (Matteo),  chroniqueur  ita- 
lien, xine  siecle  :  1087. 

SPITTA  (Philipp),  musicologue  alle- 
mand, 1841  t  1894  :  1886. 

SPORCK  (comte  Franz  Anton  von), 
me'cene  allemand,  1662  t  1738  : 
1959- 

SQUARCIALUPI  (Antonio),  organiste 
etcompositeuritalien,  1416  f  1480: 
792,  795- 

SSEU-MA  Ts'lEN,  historien  chinois, 
^  145  ?  f  ~  86  ?  :  184,  186,  192, 
210,  286, 

STADEN  (Johann),  organiste  et.  com- 
positeur allemand,  1381  ?  t  1634  : 
1776,  1810,  1816,  1834,  1847, 
1853,  1857. 

S  rADEN(Sigrnund  Theophilus),  co?n- 
positeur  allemand,  fUs  du  pr<5c«i- 
dent,  1607  f  1655  ;  1160,  1789. 

STADLMAYR  (Johann),  compositeur 
allemand,  1560  f  1648  :  1844, 
1851,  1852. 

STAINER  (Jacob),  luthier  autrichien, 
1621  f  1683?  :  1933- 

STAMITZ  (Johann),  violoniste  et  com- 
positeur allemand,  1717  t  *757  * 
1394- 
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STAMITZ  (Karl),  compositeur  alle- 
mand,  fils  du  precedent,  1746 
f  1801  :  1720. 

STANZANI  (Tomaso),  poete  et  libret- 
tiste  italien,  seconde  moitte  du 
xviie-debut  du  xviii6  siecle :  1756. 

STATIRA,  seconde  femme  d' Alexandre 
le  Grand  :  442. 

STEFANI  (Francesco),  musicien  ita- 
lien, XVI6  siecle  :  1321. 

STEFFANI  (Agostino),  organiste  et 
compositeur  italien  e"tabli  en  Al- 
lemagne,  1654  f  1728  : 1465, 1471, 
1472,  1489,  1790,  1802,  1803, 
1866,  1867,  1879. 

STEGHER  (Magnus),  luthier  veni- 
tien,  debut  du  xvile  siecle  :  1242, 
1247. 

STEIN,  imprimeur-ecliteur  allemand, 
XVII6  siecle :  1712. 

STESICHORE  d'Himere  (TisiAS  dit\ 
poete  et  musicien  grec,  ^vile- 
~  vie  siecle  :  414,  434. 

STEVENS  (Denis),  musicologue  an- 
glais, n£  en  1922  :  1341,  1344. 

STIELER  (Kaspar),  compositeur  alle- 
mand, XVII6  siecle  :  1814. 

STOB&US  (Johann),  compositeur  al- 
lemand, 1580  t  1646  :  1161. 

STCELZEL  (Gottfried  Heinrich),  com- 
positeur allemand,  1690  f  *749  : 
1793. 

STOLTZER  (Thomas),  compositeur 
allemand,  f  1526?  :  1164,  1165, 
1267. 

STONE  (Robert),  compositeur  an- 
glais, 1516  f  1613  :  825. 

STRADELLA  (Alessandro),  chanteur 
et  compositeur  italien,  1645 
t  1681  :  1414,  1471.  1474,  1475, 
i49S»  1502,  1503,  1504,  1609, 
1645,  1873,  1879. 

STRADIVARIUS  ou  STRADIVARI  (Anto- 
nio), luthier  italien,  1644  ?  f  1736  : 
1694. 

STRAUS  (Christoph),  compositeur 
autrichien,  de"but  du  X7lle  siecle  : 
1847,  1851,  1852. 

STRAUSS  (Richard),  compositeur  al- 
lemand, 1864  t  1949  :  1913. 

STRAWINSKY  (Igor  Feodorovitch), 
compositeur  russe,  ne  en  1882  : 
779- 

STRIGGIO  1'Aine  (Alessandro),  lu- 
thiste,  organiste  et  compositeur 
italien,  i535?t  1587  :  1113,  inS, 
IU9-U20,  1123,  1244,  1245, 
1298,  1425. 

STRIGGIO  (Alessandro),  poete  et  vio- 
loniste  italien,  fils  du  precedent, 
d^but  xvii8  siecle  :  1119,  1447, 
I4S3- 

STROZZI  (Giulio),  pofete  italien,  de- 
but du  xvn«  siecle  :  1453,  i 


STROZZI  (Pietro),  compositeur  ita- 
lien, seconde  moiti£  du  xvi8  siecle : 
1421,  1423,  1424,  H32. 

STRUNGK  (Nikolaus  Adam),  violo- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1640  f  1700  :  1792,  1793,  1799, 
1840,  1864,  1879. 

STRYX  (Samuel),  jurisconsulte  alle- 
mand, professeur  a  I'Universit^ 
de  Halle,  1640  f  1710  :  1865. 

STRZESKOWSKY  (Nicolas),  luthiste 
polonais,  xvie  siecle  :  1276. 

STUMPF  (Carl),  psychologue  et 
ethnomusicologue  allemand,  1848 
t  1936  :  118,  119. 

STUMPFF  (Johann),  facteur  de  harpes 
allemand,  xviii0  siecle  :  1879. 

STURGEON  (Nicholas),  compositeur 
anglais,  f  1454  :  817. 

SUDRE  (Ren6),  journaliste  et  ecrivain 
francais,  n6  en  1880  :  6x. 

SUFFOLK  (William  de  LA  POLE,  due 
de),  homme  d'etat  anglais,  1396 
f  1450  :  897. 

SULZER  (Salomon),  chantre  et  com- 
positeur de  musique  synagogale, 
1804  f  1890  :  370. 

SUREAU  (Hugues),  pasteur  et  musi- 
cien francais,  f  *575?  :  H42« 

SURREY  (Henry  HOWARD,  comte  de), 
poete  anglais,  1517  ?  t  *547  : 1343- 

SUSATO  (Tylman),  imprimeur-edi- 
teur  de  musique  et  musicien 
anversois,  f  1560?  :  986,  1035, 
1054,  1055,  1332. 

SUZAY  (Jehan  de),  compositeur  fran- 
cais, fin  du  xive  siecle  :  872. 

SUZE  (Henriette  de  COLIGNY,  com- 
tesse  de  la),  femme  de  lettres 
francaise,  1618  f  1673  :  1544. 

SWEELINCK  (Jean  Pieters),  organiste 
et  compositeur  hollandais,  1562 
t  1621  :  1059,  1070,  1142,  1147, 
1329,  1371,  1385,  1703,  1820, 
1823,  1824,  1828,  1902. 

SWIETEN    (Gottfried,    baron    van), 
mec&ie   hollandais,    amateur   de 
musique,  1734  f  1803  :  1916. 
SWIFT    (Jonathan),     romancier    et 
pamphl^taire      irlandais,       1667 
t  I74S  :  1757,  1868. 
SWYNFORD,     compositeur     anglais, 

XVe  siecle  :  817. 

SZAPOLYAI  (Jean),  gouveraeur  de 
Transylvanie,  puis  roi  de  Hongrie 
(Jean  Ier),  1487  f  1540  :  1273. 

TAAROA,  dieu  tahitien  :  134,  145. 
TABOUROT  (Jean),   voir  :   ARBEAU 

(Thoinot). 
TAFALLA  (Fray  Pedro  de),  organiste 

et    compositeur    espagnol,    1606 

t  1660  :  1695. 
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TAGORE  (Sourindro  Mohun),  musi- 
cologue  et  compositeur  indien, 
1840  t  1914  :  319,  32S- 

TAHUREAU  (Jacques),  poete  francais, 
1527?  t  1555  •  1300,  1301,  1308, 
1312. 

TAIKOMOL,  dieu  des  Indiens  Yuki 
(Californie)  :  144. 

TAILLANDIER,  musicien  francais, 
XIV8  siecie  :  775. 

TALLIS  (Thomas),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1510?  f  1585  : 
1342,  1343,  1345,  1350,  1371. 

TAMAGNO  (Francesco),  chanteur  ita- 
lien, 1851  t  1905  :  72. 

TANE,  dieu  tahitien  :  136. 

TANG  HIO-YONG,  compositeur  chi- 
nois,  contemporain  :  302. 

T'AN  SIAO-LING,  compositeur  chi- 
nois,  contemporain  :  302. 

TAPISSIER  (Jean  des  NOIERS,  dit\ 
compositeur  francais,  fin  du 
xive  siecle  :  872,  873,  874,  879, 
880,  88 i,  882,  886,  894- 

TARDO  (Dom  Lorenzo),  byzantmiste 
et  musicologue  i tali  en,  ne*  en  1883  ' 

645. 
TARNEAUD   (Jean),  oto-rhino-laryn- 

gologiste  francais,  n£  en  1888  :  64. 
TARTINI   (Giuseppe),  violoniste   et 

compositeur  itaUen,  1692  t  *77o  : 

1419. 
TASKIN  (Pascal),  facteur  francais  de 

clavecins,  1723  t  1793  :  171 9- 
TASSE   (Torquato   TASSO,    dit   le), 

humaniste  et  poete  italien,  1544, 

t  1595  :  1427,  1443.  *453,  I4S9, 

1548,  I79S- 
TASSIN,   m&iestrel  de  la  cour   de 

Philippe    le  Bel,  fin  xrve-debut 

xve  siecle :  848. 
TASSO   (Joan   Maria),    compositeur 

italien,      seconde      moitte      du 

XVI6  siecle  :  1329. 
TASSO  (Torquato),  voir  :  TASSE  (le). 
TAUST    (Dorothea    Haendel,    nee), 

mere  de   G.  F.   Haendel,    1651 

t  1730  :  1863. 
TAUST  (Anna),  sceur  de  la  prec<$- 

dente  :  1863. 
TAVERA    (Juan    de),     cardinal    et 

homme  politique  espagnol,   1472 

t  1545  :  1370. 

TAVERNER  (John),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  premiere  moiti£ 

du  XVIe  siecle  :  I339>  *342,  1343- 
TAYLOR,        chirurgien        anglais, 

xviii6  siecle  :  1897. 
TCHANG  WEN-KANG,   compositeur 

chinois,  contemporain  :  302. 
TCHAO  YEN-SOU,  Iettr6  et  musicien 

chinois,     premiere     moitie"     du 

Yin9  siecle  :  287. 


TcHENG-Td,  empereur  chinois,  1506 
/IS2I  :  291. 

TCHOUAN-HOU,  empereur  mythique 
chinois  :  165. 

TCHOUEI,  ministre  legendaire  de 
T  empereur  Tchouen  :  163. 

TCHOU  TSAI-YU,  prince  et  musicien 
chinois,  XVI8  siecle  :  287. 

TCHOU  TSEU-YI,  Iettr6  chinois, 
vine  siecle  287. 

TCHOU  YING,  compositeur  chinois, 
contemporain  :  302. 

TEBALDEO  (Antonio),  poete  italien, 
1463  t  1537  :  1089. 

TEGHI  (Pietro),  luthiste  italien,  pre- 
miere moiti6  du  xvie  siecle  :  1296. 

TELEMANN  (Georg  Philipp),  compo- 
siteur allernand,  1681  f  1767  : 
1419,  1589,  1792,  1799,  1805, 
1849,  1856,  1857,  1865,  1868, 
1871,  1896,  1938, 

TELESTE  de  S&inonte,  poete  et  mu- 
sicien grec,  fin  du  ~  Ve  siecle  : 
421,  422, 435-  .  ^  , 

TEMMU,  empereur  japonais,  6?3/ 
686  :  313. 

TEMPLENEUVE  (Jacques  de),  compo- 
siteur £ran9ais,  fin  xive-d6but 
xve  siecle  :  873. 

TENAGLIA  (Antonio  Francesco),  com- 
positeur italien,  xvile  siecle :  1495. 

TERE,  dieu  des  tribus  Banda  (Ou- 
bangui-Chari)  :  162. 

TERENCE,  poete  comique  latin, 
^  185  ?  t  ^  160  :  439- 

TERPANDRE,  citharede  et  poete  grec, 
~  vile-  ~  ville  siecle? :  400,  404, 
407,  416,  438. 

TERRAY  (abb6  Joseph-Marie),  con- 
trdleur  gte6ral  des  finances,  1715 
t  1778  :  1510. 

TERTHE  (Estienne  du),  compositeur 
francais,  milieu  du  xvie  siecle  : 

I33i- 

TERZI  (Giovanni  Antonio)  luthiste 
et  compositeur  italien,  fin  du 
XVI®  siecle  :  1244,  1246,  1332* 

TESSIER  (Charles),  compositeur  fran- 
cais, seconde  moitid  du  xvie  siecle : 
1348,  1349,  1532. 

TESTAGROSSA  (Giovanni  Angelo),  lu- 
thiste italien,  1470?  t  I53O?  : 

X200. 

TEZCATLIPOCA,  dieu  azteque  :  208. 
THALETAS,  poete  et  musicien  grec, 

^  viie  siecle  :  410,  413. 
THAMYRIS,  poete  et  musicien  sexni- 

l^gendaire  grec  :  404. 
THEANO,    poetesse    et   musicienne 

grecque,  ^-Vlle-  ^  Vle siecle:  43 2. 
THEEUWES   (Lodewijk),  facteur  de 

clavecins  fiamand,  seconde  moiti^ 

du  XVle  siecle  :  1343- 


2124 


INDEX  DES  NOMS 


THEILE    (Johann),    compositeur   et 

theoriden  allemand,  1646  f  1724 : 

1792,    1799,    1816,    1839,    185:2, 

1857,  1865. 
THEODORE  le  Stoudite,  ^crivain  by- 

zantin,  7S  9  t  826  :  643. 
THEODORET,  ecrivain  ecd<5siastique 

grec,  396  t  458  :  55°- 
THEOPHILE,  voir  :  VIAU  (Theophile 

de). 

THJ&RESE    de    Jesus    (sainte),   mys- 
tique espagnole,    1515  f   1582  : 

1360,  1503. 
THESPIS  d'Icarie,  poete  et  musician 

grec,  rw  vie  siede  :  422. 
THIBAUT  IV,  comte  de  Champagne, 

roi   de  Navarre   et  poete,   1201, 

f  1254  :  740. 
THIBAUT  de  COURVILLE  (Joachim), 

luthiste  et  compositeur  francais, 

seconde  moitte  du  xvie  siede  : 

1064,  1065,  1068,  1326. 
THIEMICH   (Paul),    librettiste    alle- 
mand, 1656  t  1694  :  1794. 
THIENE  (Gaetano),  voir :  GAIJTAN  de 

Thiene. 
THOMAS  (saint),  voir :  THOMAS  BEC- 

KET  (saint). 
THOMAS,   trouvere  anglo-normand, 

dernier  quart  du  xiie  siede  :  755. 
THOMAS  (Luden-Paul),  philologue 

beige,  1880  f  1948  :  727. 
THOMAS  d'Aquin  (saint),  theologien 

i  tali  en,  Docteur  de  1'Eglise,  1225 

t  1274  :  H75. 
THOMAS  BECKET  (saint),  archevSque 

de    Canterbury  et   grand    chan- 

celier  d'Angleterre,  1117  f  1170  • 

803,  805,  820. 
THOMASIUS  (Christian  THOMAS,  ou\ 

jurisconsulte  allemand,  professeur 

a    1'Univewitf    de    Halle,    1655 

t  1728  :  1865. 
THOMELIN  (Jacques),   organiste  et 

compositeur      francais,       1640? 

f  1693  :  1629. 
THOT,  dieu  egyptien :  137,  142,  146, 

208. 
TlBULLE,  poete  latin,  ~  50  ?  f  ~  18  : 

446. 
TiBURTlNO  (Giuliano),  compositeur 

italien,  f  1569  :  1329. 
TDSEFENBRUCKER    (Kaspar)    luthier 

allemand,    1514   f   1571    :    1271. 
TILLYARD  (Henry),  byzantiniste  et 

musicologue  anglais,  n6  en  1881  : 

632. 
TIMONEDA  (Juan  de),  poete  comique 

et  romancier  espagnol,  f  1583  : 

1369. 
TiMOTEO  BELLA  ViTE,  peintre  ita- 

lien,  1469  f  1523  :  1216. 
TlMOTHfiE   de  Mitylene,   poete  et 
musiden  grec,  ~  ve  siede  :  422. 


TlNCTORIS  (Johannes),  compositeur 
et  theoricien  flamand,  1445? 
f  151 1  :  704,  819,  822,  907,  914, 
9I&,  935,  975,  977,  979,  980,  982, 

1300,    1357- 

TING  CHAN-T6,  compositeur  chinois, 
contemporain  :  302. 

TIRABASSI  (Antonio),  musicologue 
italien  contemporain  ;  1001. 

TIRSO  de  MOLINA,  ou  Gabriel  de 
TELLE2,  auteur  comique  et  dra- 
matique  espagnol,  1571  ?  f  1648  : 
1687. 

TISIAS  d'Himere,  voir  :  STESICHORE 
d'Himere. 

TISSERANT  (Jehan),  cordelier  fran- 
cais, t  1494  :  725. 

TITELOUZE  (Jehan),  organiste  et 
compositeur  d'origine  anglaise  ( ?), 
1563  t  1633  :  1205,  1625,  1626, 
1627,  1628,  1902,  1903,  190  9. 

TITON  du  TiLLET  (fivrard),  littera- 
teur francais,  1677  f  1762  •'  *597- 

TlTUS,  empereur  romain,  79/81  : 
446. 

T*O  (le  crocodile),  animal  mythique 
chinois  :  165. 

TofiSGHl  (Carlo  Giuseppe),  violo- 
niste  et  compositeur  italien,  1724 
t  1788  :  1394- 

TO-FEI,  hibou  mythique  chinois  : 
163. 

TOMATIS  (Alfred),  oto-rhino-laryn- 
gologiste  et  phoniatre  francais, 
n6  en  1920  :  60. 

TOMKINS  (Thomas),  organiste  et 
compositeur  anglais,  1572  f  1656  : 
1342,  1727,  1733- 

TORE,  dieu  des  Pygmdes  Efg 
(Congo)  :  174. 

TORELLI  (Gaspare),  compositeur  ita- 
lien, fin  xvie-de"but  xviie  siecle  : 
1132. 

TORELLI  (Giuseppe),  violoniste  et 
compositeur  italien,  1658  f  1709 : 
1496,  1505. 

TORELLI  (Jacopo),  peintre  et  arcbi- 
tecte  italien,  1608  f  1678  :  1557, 
1641. 

TORNEOL  (Nuno  Fernandez),  trou- 
badour portugais,  xille  siecle :  745. 

TORRE  (Francisco  de  la),  composi- 
teur espagnol,  seconde  moiti<£ 
du  xve-d<&ut  XVI6  siecle  :  1365, 
1384. 

TORRES  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, xvne  siede  :  1690. 

TORRES  MARTINEZ  BRAVO  (Jose  de), 
organiste  et  compositeur  espa- 
gnol, 1665  t  1738  :  1692,  1694. 

Tosi  (Pier  Francesco),  chanteur  et 
maitre  de  chant  italien,  1647 
t  1727  :  1482,  1483. 
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TOTTEL  (Richard),  e"diteur  anglais, 
milieu  du  xvie  siecle  :  1343.- 

TOULOUZE  (Michel),  imprimeur-6di- 
teur  francais,  fin  xv°  de*but 
XVI°  siecle  :  864,  940. 

TOURNON  (Francois  de),  cardinal 
et  homme  d'Etat  francais,  1489 
t  1562  :  1273,  1299. 

TOURONT  (Johannes),  compositeur 
franco-flamand  ( ?),  fin  du 
xve  siecle  :  981. 

TOUTANKHAMON,  pharaon  de  la 
xviie  dynastie  (~  1354)  :  359- 

TRABACI  (Giovanni  Maria),  orga- 
niste  et  compositeur  italien,  de- 
but  du  XVII8  siecle  :  1257,  *37i. 
1405- 

TRAETTA  (Tommaso),  compositeur 
italien,  1727  f  *779  :  H9O. 

TRASUNTINO  (Vito),  facteur  de  cla- 
vecins italien,  seconde  moitie"  du 
XVle  siecle  :  1247, 

TRAZEGNIES  (F.  J.  de),  compositeur 
neerlandais,  seconde  moitie*  du 
XVIII6  siecle  :  1720. 

TREASORER  (William),  facteur  de  cla- 
vecins allemand  (?),  f  1584?  : 

TREBOR,  compositeur  et  poete  fran- 
cais, fin  du  Xive  siecle  :  775,  872, 
875. 

TREGIAN  (Francis),  amateur  de  mu- 
sique  anglais,  t  1619:  i35o,  1733- 

TREHOU  (Gregoire),  musicien  neer- 
landais,  maitre  de  chant  a  Bruges, 
puis  mattre  de  musique  de  la  cour 
de  Danemark,  f  1619  :  1704- 

TRIAL  (Antoine),  chanteur  francais, 
1736  f  1795  •  72. 

TRICHET  (Pierre),  theoricien  fran- 
cais, prernieremoitieduxviiesiecle : 
1567. 

TRILLER  (Valentin),  musicien  et 
poete  religieux  allemand,  f  apres 
1579  :  1166. 

TRISSINO  (Giangiorgio),  poete  et 
humaniste  italien,  1478  t  *S5<>  : 
1420. 

TRISTAN  L*HERMITE  (Francois 
L'HERMITE,  dft),  romancier  et  au- 
teur  dramatique  francais,  1601 
t  1655  :  1534,  1544- 

TRITONIUS  (Peter  TREIBENREIF,  ou 
Petrus),  compositeur  ett  peda- 
gogue  autrichien,  "j*  milieu  du 
xvi°  siecle  :  1264. 

TROMBONCINO  (Bartolomeo),  compo- 
siteur italien,  t  *535  ?  :  i°94» 
1098,  1099,  1218,  1221,  1243, 

1264,  1275-     ,„        t.    . 

TROMBONCINO  (Hippohto),  musi- 
cien italien,  xvi«  siecle  :  1245. 

TRONSARELLI  (Ottavio),  poete  ita- 
lien, t  1645?  :  I4S9- 


TROY  (Francois  de),  peintre  fran- 
cais, 1645  f  1730  :  1618. 

TS'AI  YUAN-TING,  musicien  ^  chi- 
nois,  seconde  moiti^  du  XII6  siecle  : 
287. 

Tsi,  musicien  le*gendaire  chinois  : 
165. 

TS'IEN  Yo-TCHE,  astrologue  et  must- 
cien  chinois,  premiere  moitie"  du 
vc  siecle  :  286. 

TUDOR  (lady  Mary),  fille  naturelle 
de  Charles  II  Stuart  :  1755. 

TUDWAY  (Thomas),  compositeur  an- 
glais, 1650?  f  1726  :  1741. 

TUIAFUTUNA,  dieu  polyne'sien  (lies 
Tonga)  :  142. 

TUNDER  (Franz),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  1614  t  1667  : 
1829,  1847,  1851,  1853,  1854, 
1614,  1667. 

TURSTIN  de  Caen,  moine  anglo-nor- 
mand,  abbe  de  Glastonbury, 
Xle  siecle  :  802. 

TUUK  (Hermanus  Neubronner  van 
der),  philosophe  et  orientaliste 
ne'erlandais,  1824  f  1894  :  278. 

TYAGARAJA,  poete  et  chanteur  in- 
dien,  1800?  t  1847  :  336. 

TYARD  (PONTUS  de),  poete  francais, 
1521  t  1605  :  1060,  1308. 

TYE  (Christopher),  compositeur  an- 
glais, f  1572  :  1342,  1343,  I3SO. 

TYLING,  compositeur  anglais, 
xve  siecle  :  825. 

TYRTEE,  poete  grec,  ^  vne  siecle  : 
407. 

Uc  de  Mataplana,  seigneur  et  trou- 
badour Catalan  t  1213  :  742. 

UCCELLINI  (Marco),  violoniste  et 
compositeur  italien,  xvile  siecle  : 
1393,  i403»  1407,  1409.  1412- 

ULLOA  (Pedro  de),  e"crivain  et  the"o- 
ricien  espagnol,  xvne  siecle  :  1697. 

ULRICH  von  Gutenberg,  trouvere 
allemand  t  avant  1210  : 747,  74§. 

ULRICH  von  Lichtenstein,  trouvere 
allemand,  1223  ?  t  1275  ?  *  747- 

URF£  (Honors  d'),  ^crivain  francais, 
1568  t  1625  :  1642. 

URFEY  (Thomas  d'),  chanteur  et 
poete  dramatique  anglais  d'ori- 
gine  francaise,  1649  t  1723  :  I7S7- 

URIO  (Francesco  Antonio),  compo- 
siteur italien,  fin  xvilc-d6but 
XVIII6  siecle  :  1879. 

URREDA  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, seconde  moitie"  du  xve  siecle : 
*3$8,  1365. 

VAET  (Jacobus),  compositeur  fla- 
mand,  t  1567  :  1077.  '  f 

VAILLANT  (Georges),  chanteur  fran- 
teur  francais,  n6  en  1912  :  59- 
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VAILLANT  (Isaac),  imprimeur-^di- 
teur  anglais,  d6but  du  XVIII6  siecle : 
1744- 

VAILLANT  (Jean),  compos! teur  fran- 
cais ( ?),  fin  xrve-de*but  xv8  siecle  : 
775,  872,  873,  875. 

VALDERRABANO  (Enriquez  de),  com- 
positeur  et  vihueliste  espagnol, 
1500?  f  1580?  :  1308,  1376,  1379, 
1384. 

VALENTE  (Antonio),  organiste  et 
coznpositeur  italien,  seconde  moi- 
tie*  du  xvi°  siecle  :  1257. 

VALENTINI  (Giovanni),  organiste  et 
compositeur  italien  e"tabli  en  Au- 
triche,  t  1649  :  1531. 

VALLANCIEN  (Bernard),  oto-rhino- 
laryngologiste  francais,  ne*  en 
1907  :  49. 

VALLAS  (Leon),  musicologue  fran- 
cais, 1879  t  1956  :  1665. 

VALLE  (Pietro  della),  compositeur 
et  theoricien  italien,  1586  f  1652  : 
1439. 

VALLET  (Adam),  violoniste  francais, 
d<Sbut  du  xviie  siecle  :  1369. 

VALLET  (Nicolas),  luthiste  et  6di- 
teur  de  musique  francais,  1583 
t  apres  1623  :F  1298,  1616. 

VALLS  (Francisco) ,  compositeur  et 
theoricien  espagnol,  1665  f  1747  : 
1695,  1697. 

VAN  (Guillaume  de),  musicologue 
ame'ricain,  t  1949  :  954,  968. 

VANBRUGH  ou  VANBURGH  (sir  John), 
architecte  et  auteur  dramatique 
anglais,  1664  f  1726  :  1755,  1756. 

VAN  DEN  BERG  (Janwillem),  phon<§- 
ticien  ne'erlandais,  ne"  en  1920  : 
49- 

VAN  DEN  BORREN  (Charles),  musico- 
logue beige,  ne"  en  1874  :  949,  970, 
1035,  1073,  1080,  1098. 

VAN  DEN  BOSCH  (F.),  v oir  :  BO$CH. 

VAN  DEN  GHEYHN  (Matthias),  orga- 
niste et  carillonneur  flamand,  1721 
t  1785  :  17". 

VAN  DEN  HOVE  (Joachim),  luthiste 
flamand,  fmxvie-de"butxvnesiecle : 
1276,  1298. 

VAN  DEN  KERCKHOVEN  (Abraham), 
organiste  et  compositeur  n^erlan- 
dais,  1627?  t  1702?  :  1705. 

VAN  DER  TtruK,  voir  :  TUUK  (Her- 
manus  Neubronner  van  der). 

VAN  ECK,  voir  :  ECK  (Rudger  van). 

VAN  HELMONT  (Charles-Joseph), 
compositeur  flamand,  1715  f 
1790  :  1709. 

VAN  HELMONT  (Adrien-Joseph), 
compositeur  et  chef  d'orchestre 
namand,  fils  du  precedent,  1747 
t  1830  :  1711. 


VAN   KEERBERGHEN,   voir   :   KEER- 

BERGHEN. 

VAN  MALDERE  (Pierre),  violoniste 
et  compositeur  flamand,  1724  f 
1768  :  1710,  1711. 

VANNED  (Steffano),  theoricien  ita- 
lien, 1493  f  ?  :  706. 

VAN  STEIN  CALLENFELS,  voir  :  CAL- 
LENFELS  (Pieter  Vincent  van 
STEIN). 

VAN  WlCHEL  (Philippe),  composi- 
teur fiamand,  seconde  moitie'  du 
xviie  siecle  :  1709. 

VAROTTO  (Michele),  compositeur  ita- 
lien, seconde  moitie*  du  xvi°  siecle : 

II2I-II22. 

VAROUNA,  dieu  v^dique  :  160,  173, 
186. 

VASARI  (Giorgio),  peintre,  archi- 
tecte et  ecrivain  italien,  1511 
t  1574  •  1102,  1216. 

VASISTA,  sage  l^gendaire  v&lique  : 
,186. 

VASQUEZ  (Juan),  compositeur  espa- 
gnol, 1500?  f  apres  1560  :  1368, 
1376. 

VASSELIN  (Olivier),  poete  francais, 
t  1450  :  925. 

VAUD£MONT  (Marguerite  de  LOR- 
RAINE, Mile  de),  sceur  de  Louise 
de  Lorraine,  femme  de  Henri  III, 
t  1625  :  1326,  1547- 

VAUMESNIL  (Guillaume  LE  BOULAN- 
GER,  dit),  chanteur  et  luthiste  fran- 
cais, contemporain  de  Charles  IX : 
1326. 

VAUTROLLIER  (Thomas),  imprimeur- 
^diteur  de  musique  francais  re*fu- 
gi^  en  Angleterre,  t  1587  :  1345. 

VAYOU,  dieu  v^dique  :  160. 

VEANA  (Matias  Juan  de),  composi- 
teur espagnol,  premiere  moitie'  du 
xvile  siecle  :  1694. 

VECCHI  (Orazio),  poete  et  composi- 
teur italien,  1550?  f  1605  :  1113, 
1 1 14, 1115. 1123-1129, 1130, 1132, 
1843. 

VECCHI  (Orfeo),  compositeur  italien, 
1540  f  avant  1604  :  1843, 

VEILLOT  (Jean),  compositeur  fran- 
cais, f  1663  :  1595,  1596,  1597, 
1664. 

VELDEKE,  voir  :  HEINRIC  van  Vel- 
deke. 

VELEZ  de  GUEVARA  (Luis),  auteur 
dramatique   et   romancier   espa- 
gnol, 1570  t  1644  '•  1690. 
VELPEN   ^leynier),  imprimeur  fla- 
mand, xvie  siecle  :  1296. 
VELUTTI  (Giovanni  Battista),  chan- 
teur italien,  1781  f  1861  :  1487. 
VEND^ME  (Louis-Joseph,  due  de), 
general  francais,   1654  f   1712  : 
1575- 


INDEX  DBS  NOMS 


2127 


VENEGAS  de  HENESTROSA  (Luis), 
organiste  et  compositeur  espagnol, 
milieu  du  XVle  siecle  :  1248,  1370, 
1371,  1372,  1384- 

VENIER  (Domenico),  poete  italien, 
iS*7  t  *582  :  1321. 

VENKATAMAKHI,  musicien  indien, 
debut  du  xvile  siecle  :  332,  333, 
336. 

VERACINI  (Antonio),  compositeur 
italien,  fin  xvn°  siecle  :  1505. 

VERACINI  (Francesco  Maria),  violo- 
niste  et  compositeur  italien,  neveu 
du  pre'ce'dent,  1690  t  I7SO  :  1407, 
1505. 

VERAS  (Philippe-Francois),  orga- 
niste et  compositeur  francais, 
XVIII0  siecle  :  1624. 

VERDELOT  (Philippe),  compositeur 
francais,  t  154°  ?  :  i°56»  1078, 
1102,  1103,  1107,  1226,  1235, 
1268,  1275,  1372. 

VERDI  (Giuseppe),  compositeur  ita- 
lien, 1813  t  190*  :  62,  72,  541, 
1459,  1463. 

VERDIER  (Michel),  violoniste  et  com- 
positeur francais,  seconde  moitte 
du  XVlie  siecle  :  1565. 

VERDUGO,  voir :  MARTINEZ  VERDUGO 
(Sebastian). 

VERDUSSEN,  imprimeur-e'diteur  de 
musique  flamand,  XVii*  siecle  : 
1705. 

VERGELLI  (Paolo),  flutiste  italien, 
XVI6  siecle  :  1321. 

VERGIAT  (Antonin-Marius),  ethno- 
graphe  fransais  contemporain  : 

•  162. 

VERJUST  (Jean  CORNUEL,  dit\  com- 
positeur francais,  fin  du  XVe  siecle : 
9x1. 

VERLAINE  (Paul),  poete  francais,  1844 
t  1896  :  1636. 

VERPR£,  maitre  de  danse  et  composi- 
teur francais,  milieu  duxvil0  siecle : 
1568. 

VERVLIET  (Jean),  imprimeur  a  Valen- 
ciennes, xvn«  siecle  :  1707. 

VESPASIANO  da  BISTICCI,  imprimeur- 
.  libraire  italien,  1421 t-1498  :  792. 

VIADANA  (Ludovico  GROSSI  da), 
compositeur  italien,  1564  t  1645  : 
1392,  1405,  1501,  1844,  1848, 
1853. 

VIAERA  (Frederico),  luthiste  d'ori- 
.  gine  portugaise,  XVI*  siecle  :  1297. 

VIAU  (Theophile  de),  poete  francais, 
,  1590  f  1626  :  iS34i  1556. 

VICENTE  (Gil),  poete  et  auteur 
dramatique  portugaiff,  1475? 
t  1536?  :  1367. 

VICENTINO  (Michele),  musicien  ita- 
lien, fin  xve-debut  du  xvi«  siecle  : 
1219,  1221. 


VICENTINO   (Niccolo),   compositeur 
et  the\>ricien italien,  1511 ?  t  *572 : 

1063,  1104,  III2,  1242,  1330. 

VICTOR,  eVeque  de  Vita,  historian 

latin,  ve  siecle  :  665. 
VICTORIA  (Tom6s  Luis  de),  compo- 
siteur espagnol,  1535?  t  1608?  : 
1189,    1190,    1346,    i3S9»    1360, 
1362,  1363-1364,   1501,  1899. 
VlCTORlN,    hymnographe    francais, 

IIP  siecle?  :  666. 

VICTORINUS  (Georg),  compositeur 
allemand,  fin  xvie-premier  tiers 
du  XVII6  siecle  :  1843. 
VIDE  (Jacques),  compositeur  fran- 
cais, premiere  moitie"  du  xve  siecle : 
873,  893,  906. 

VIERDANCK  (Johann),   organiste  et 
compositeur  allemand,  XVile  siecle: 
1839,  1853. 
VIGARANI  (Carlo),  de"corateur  italien, 

xvie  siecle  :  1 573,  1641. 
VlGORIS,      compositeur      francais, 

xvie  siecle  :  1026. 

VILA  (Pere  Alberch),   compositeur 
espagnol,    1517   t    1582   :    1359. 
1367,  1368,  1370,  1372. 
VILLADA  de  Seville,  organiste  espa- 
gnol, milieu  du  xvie  siecle  ;  1372. 
VlLLALBA    MUN6Z    (Padre     Luis), 
musicologue  et  compositeur  espa- 
gnol, 1873  t  1921  :  1373- 
VlLLANl  (Filippo),  chroniqueur  no- 

rentin,  f  apres  1404  :  788,  793- 
VILLIERS   (Pierre   de),   compositeur 
francais,  xvie  siecle  :  io53t  1297. 
ViLLON  (Francois),   poete  francais, 

1431?  t  1489?  :  921,  1062. 
VILLOTEAU  (Guillaume-AndreO,  mu- 
sicologue francais,  1759  f  1839  : 
353,  4-70. 

VINCENT,   luthiste   et   compositeur 
francais,     premiere     moiti6     du 
xvii0  siecle  :  153%  1553- 
VlNCENTIUS  (Gaspard),  organiste  et 
compositeur  francais,  e*tabli  en  Al- 
lemagne,  t  1624  :  1843. 
VINCI,  voir  :  "LEONARD  de  VINCI. 
VINCI  (Leonardo),  compositeur  ita- 
lien, 1696  f  1730  :  1488. 
VlNDELLA     (Giovanni     Francesco), 
luthiste  italien,  xvie  siecle  :  1231, 
•    1235. 

VlNDERS  (Hieronymus),-  compositeur 
neerlandais,  milieu  du  XV8  siecle  : 
1055.  "  ' 

VIRDUNG  (Sebastian),  thdoricien  alle- 
mand, d6but  du  XVIB  aiecle  :  isoi, 
1205. 
VIRGILE,  poete  latin,  ^  70  t  ~  19  : 

jzj,  1192- 

VISCONTI  (Domenico),  compositeur 
italien,  debut  du  xvn«  siecle  : 
1493- 
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VISCONTI  (Luchino),  seigneur  de 
Paviepuisde  Milan,  1286  ?t  1329: 
789,  793- 

VIS£E  (Robert  de),  thforbiste,  guita- 
riste  et  compositeur  francais, 
1650?  f  1735?  :  1618. 

VITA  (Victor  de),  voir  :  VICTOR  de 
Vita. 

VITAL  (Orderic),  voir  :  ORDERIC 
VITAL. 

VlTALl  (Filippo),  compositeur  ita- 
lien,  1590?  t  1653  ?  :  1493,  1496. 

VITALI  (Giovanni  Battista),  compo- 
siteur italien,  1644  ?  t  1692  :  1410, 
1433,  1505- 

VITALI  (Tommaso  Antonio),  compo- 
siteur italien,  fils  du  pr6ce"dent, 
1670?  f  1750?  1393. 

VlTELLl  (Vitellozo),  condottiere  et 
cardinal  italien,  fin  xivc  f  r44°  •' 
1193- 

VITRY  (Philippe  de),  compositeur  et 
the*oricien  francais,  1391  f  1361  : 
700,  701,  766,  775,  782,  784,  785, 
799,  869. 

ViTTORi  (Loreto),  chanteur,  libret- 
tiste  et  compositeur  italien,  1604 
f  1670  :  1459,  1464,  1469. 

ViTZTHUMB  (Ignace),  chef  d'orchestre 
et  compositeur  autrichien,  1733 
t  1816  :  1711. 

VIVALDI  (Antonio),  violoniste  et 
compositeur  italien,  i678?t  1741 : 
I4IS,  I4I7-HI9,  1488,  1505, 
1520,  1635,  2709,  1876,  1890, 

'   1923. 

VIVANCO  (Sebastian  de),  composi- 
teur espagnol,  f  1623  :  *359, 
1694- 

VIVONNE  (Louis-Victor  DE  ROCHE- 
CHOUART,  due  de),  marechal  de 
France,  1636  f  1688  :  1600,.  2 645. 

VOGELHUBER  (Georg),  composi- 
teur allemand,  fin  xvie-de*but 
xvne  siecle  :  1165. 

VOIGTLANDER  (Gabriel),  composi- 
teur et  poete  allemand  &abli  & 
la  cour  de  Danemark,  1596? 
t  1643  :  1813. 

VOITURE  (Vincent),  £crivain  fran- 
cais,  1598  t  1648  :  1534,  1556. 

VOLTAIRE  (Francois-Marie  AROUET, 
<#£),  ecri  vain  francais,  i6Q4f  1778  : 

".641,  1135, 1578, 1634,  2641,  1666. 
VORSTERMAN,     imprimeur  -  e^diteur 
de      musique      flamand,       xve- 
xvie  siecle  :  1205.  ' 
VOTTER  (le  Pere  Romanus),  musicien 
allemand,     seconde     moitie*     du 
xvile  siecle  :  1819. 
VREEDMAN  (Sebastian),  compositeur 
flamand,     seconde     moms'      du 
xvie  siecle  :  1290,  1397.    , 


VULPIUS  (Melchior),  the'oricien  et 
compositeur  allemand,  f  1615  : 
1166,  1851- 

WACHSMANN  (Johann  Joachim),  au- 
teur  allemand  de  recueils  musi- 
caux,  1787  t  1853  :  1161. 

WAELRANT  (Hubert),  compositeur  et 
^diteur  de  musique,  flamand,  1517 
f  1595  :  1070,  1398. 

WAGNER  (Richard),  compositeur  al- 
lemand, 1813  f  1883  :  72,  735, 
736,  738,  749,  755,  1588,  1668. 

WAISSELIUS  (Mattheus),  luthiste  alle- 
mand, fin  xvie-de"but  xvne  siecle  : 
1272,  1276. 

al-WALfD  Ier,  705/715,  et  al-WA- 
L!D  II,  743/744,  califes  omeyyades, 
m^cenes  et  amateurs  de  musique  : 
530. 

WALKER  (D,  P.),  musicologue  an- 
glais contemporain  :  1536. 

WALPOLE  (Sir  .Robert),  homme 
d'fitat  anglais,  1676  f  1745  :  1757. 

WALSH  (John),  imprimeur-e'diteur 
de  musique  anglais,  f  1736  :  1741 , 
1743,  1744- 

WALTHER  (Johann),  compositeur  al- 
lemand, ami  de  Luther,  1496 
t  1570  :  1156,  1157,  1160,  1165. 

WALTHER  (Johann  Gottfried),  com- 
positeur et  lexicographe  allemand, 
j684  t  I74S  :  1895- 

WALTHER  (Johann  Jakob),  violoniste 
et  compositeur  allemand,  1650 
f  ?  :  1403,  1412,  1840. 

WALTHER  von  der  VOGELWEIDE, 
po-te  Jyrique  allemand,  1170 
t  1230  :  748,  749- 

WANG  TCH'ONG,  philosophe  chinois, 
27?  t  97?  :  183. 

WARD  (John),  compositeur  anglais, 
f  1640?  :  1733- 

WATSON  (Thomas),  poete  et  musi- 
cien anglais,  fin  du  XVie  siecle  : 
1347. 

WATTEAU  (Antoine.),  peintre  fran- 
cais, 1684  f  1721  :  1622,  1623, 
1636,  1643,  .. 

WAZIRI  (AH  Naghi),  instrumentiste 
et  musicologue.  jranjen  contempo- 
rain :  474,  475- 

WEBB  (John),  architects  anglais, 
1611  f  1672  :  1752. 

WEBER  (Karl  Maria  vonl,  compoai- 
teur  ajjemand,  1786  t  1836  :  in. 

WEBERN  (Anton  von),  composi- 
teur autrichien,  1883  f  1945  :  779. 

WECK  (Hans),  organiste  allemand, 
de*but  du  XVIC  siecle  :  1260,  1261, 
1384- 

WECKER  (Georg  Kaspar),  organiste 
et  compositeur  allemand,  1632 
t  1695  :  n6o,  1817. 
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WECKER  (Hans  Jacob),  luthiste 
suisse,  xvi°  siecle  :  1268,  1269. 

WECKMANN  (Matthias),  organiste  et 
compositeur  allemand,  1621 
t  1674  :  1814,  1829,  1830,  1839, 
1847,  1851,  1902. 

WEELKES  (Thomas),  organiste  et 
compositeur  anglais,  1575  ?f  1623  : 
1348,  1352. 

WEERBECKE  (Caspar  van),  composi- 
teur flamand,  seconde  moitie"  xv° 
-debut  xvic  siecle  :  1008-1010, 
ion,  1162. 

WEICHMANN  ou  WICHMANN  ( Johann), 
compositeur  allemand,  i6aof  1652 : 
1811. 

WEIMAR  (due  de),  voir  :  SAXE-WEI- 
MAR. 

WEINMANN  (Johann),  organiste  et 
compositeur  allemand,  f  1542  : 
1165. 

WEISE  (Christian  WEISS,  ou),  poete 
allemand,  1642 1 1708  : 1817, 1856. 

WEISSENSEE  (Friedrich),  pasteur  et 
compositeur  allemand,  1560? 
t  1622  :  1160. 

WELLESZ  (Egon),  compositeur  et 
musicologue  autrichien,  ne  en 
1885  :  633,  637,  645. 

WENICK  (Georges),  organiste  et  com- 
positeur wallon,  t  1760  :  1720. 

WEN-TI,  empereur  chinois,  424/453  : 
286. 

WERCKMEISTER  (Andreas),  organiste, 
compositeur  et  theoricien  de  la 
musique  allemand,  1645  f  *7o6  : 
287. 

WERLIN  (Johannes),  compositeur 
allemand,  milieu  du  xvne  si6de  : 
1847. 

WERNER  (Eric),  compositeur  et  mu- 
sicologue americain,  ne*  en  1901  : 
640. 

WERT  (Jacques  de),  compositeur 
d'origine  flamande,  1526  ?  t  *596  t 
1078,  1 1 10,  1x14,  1243,  1298, 

WESSALIUS  (Johannes),  compositeur 
allemand  d'origine  ne'erlandaise, 
f  1582  :  1161. 

WESTHOFF  (Johann  Paul  von),  violo- 
niste  et  compositeur  allemand, 
1656  t  1705  :  1403,  1840. 

WHITE  (William),  compositeur  an- 
glais, premiere  moitie"  du 
XVII6  siecle  :  1733. 

WHYTE  (Robert),  organiste  et  com- 
positeur anglais,  1540?  t  *574  : 
I3SO. 

WHYTHORNE  (Thomas),  composi- 
teur anglais,  1528  f  apres  1590  : 
1345- 

WlDMANN  (Erasmus),  poete  et  com- 
positeur allemand,  1572  t  1634  : 
1810,  1834,  1839. 


WILBYE  (John),  compositeur  anglais, 
IS74  t  1638  :  1345,  1352. 

WlLDECK  (Magdalena  ScHttTZ,  nee), 
femme  de  Heinrich  Schtitz, 
t  1625  :  1776. 

WILKIN  (Ludolf),  musicien  alle- 
mand, premiere  moitie"  du 
xve  siecle  :  713. 

WILLAERT  (Adrien),  compositeur 
flamand,  1480-90?  f  1562  :  1017, 
1034,  1056,  1078,  1 102,  1103, 
1104,  iii2,  1114,  1189-1190, 
1199,  1226,  1233,  1234,  1237, 
1243,  1250,  1252,  1266,  1329, 
1366,  1370,  1376,  139*3,  1850. 

WIPO,  clerc  bourguignon,  po  te  de 
langue  latine,  premiere  moitie'  du 
Xlc  siecle  :  723. 

WOLFF  (Johannes),  musicologue  al- 
lemand, 1869  f  1947  :  1411. 

WOLFRAM  von  ESCHENBACH,  poete 
lyrique  allemand,  1170?  f  1220  : 
738,  749- 

WOLKENSTEIN,  voir  :  OSWALD  von 
Wolkenstein. 

WOLTZ  (Johann),  organiste  et  com- 
positeur allemand,  debut  du 
xvile  siecle  :  1822. 

WOTQUENNE  (Alfred),  musicologue 
beige,  1867  f  1939  :  1432. 

Wou,  souverain  chinois,  de  la  dynas- 
tie  des  Tcheou  :  166. 

Wou-Ti,  empereur  chinois,  ~  I4O/ 
^  87  :  290,  295. 

WYATT  (-^ir  Thomas),  poete  et 
homme  d'fitat  anglais,  1503? 
t  JS42  :  1343, 

WYSSENBACH  (Rudolf),  typographe 
et  e"diteur  de  musique  suisse, 
milieu  du  XVI0  siecle  :  1268, 

WYWELL,  compositeur  anglais,  debut 
du  xve  siecle  :  825. 

X6NOCRITE  de  Locres^  poete  et  mu- 
sicien grec,  ^  VII6  siecle  :  432. 

X&NOPHON,  philosophe  et  histo- 
rien  grec,  ^  427  ?  t  apres  ^  355  : 

XERXES  Ier,  roi  de  Perse,   —  519? 

f  ~  465  :  453- 
XOCHIPILLI,  dieu  azteque  :  208. 

YAMA,  dieu  hindou  :  190. 

YAO,  empereur  mythique  chinois  : 
165. 

YASSER  (Joseph),  musicologue,  orga- 
niste et  chef  d'orchestre  ameri- 
cain, ne"  en  1893  :  660. 

YATES  (Frances  Amalia),  uniyersi- 
taire  anglaise  contemporaine  : 

"48.  .  .      |f 

YATSUHASI-II,  rausicien  japonais,  de- 
but du  XVII6  siecle  :  309- 
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YAZID  (les  califes)  : 

YAZID  I6*,  680/683,  poete  et  ama- 
teur de  musique. 

YAZID  II,  720/734,  poete  et  musi- 
cien,    neveu    du    precedent    : 
530. 
YEKTA    Bey    (Raouf),    musicologue 

turc,  1871  t  1935  :  54i,  575,  576, 

579- 
YILUNGU,    dieu    des    tribus    Banda 

(Oubangui-Chari)  :  162. 
YOLANDE   de   Savoie,    duchesse   de 

Savoie,  1434  f  1478  :  891. 
YONGE  (Nicholas),  chanteur  et  com- 

pilateur     de     musique     anglais, 

t  1619  :  1346. 
YOUNG  (William),  violoniste  et  com- 

positeur  anglais,  t  1671  :  1735- 
Yu  le  Grand,  empereur  mythique 

chinois  :  164,  166,  201. 

ZACCARIA,        cornettiste        italien, 

XVI°  siecle  :   1322. 
ZACCONI  (JLudovico),  theoricien  ita- 

Hen,  1555  t  1627  :  1395- 
ZACHARIAS  compositeur  italien,  pre- 
miere   moitiS    du    xv°    siecle    : 

800. 
ZACHOW  (Friedrich  Wilhelm),  orga- 

niste    et    compositeur    allemand, 

1663  f  1712  :  1827,  1851,  1856, 

1864,  1865,  1868,  1895. 
ZALZAL  (MANSOUR  ben  DJAFAR,  <&'t), 

chanteur     et     musicien     persan, 

f  791   :  463,  468-469,  473,  502, 

531. 
ZAMPONI    (Giuseppe),    compositeur 

italien  etabli  &  la  cour  de  Bruxelles, 

milieu  du  xvii0  siecle  :  1704. 
ZANATA    (Doinenico),    compositeur 

italien,    fin     du    xvne    siecle     : 

1496. 
ZANETTINI   (Antonio),    compositeur 

italien,  1650?  f  1721  :  1705. 
ZANGIUS     (Nicolaus),     compositeur 

allemand,  f  avant  1620  :  1161. 


ZARLINO  (Giuseppe),  compositeur  et 

theoricien  italien,   1517  t  1590  : 

So,  466,  1064,  1 1 22,  1179,  1189, 

1242,  i37i,  1421. 
ZAVISE     (Maitre),     compositeur     et 

poete  tcheque,    dernier  tiers   du 

xive-debut  du  xve  siecle  :  746. 
ZENO    (Apostolo),    poete,    historio- 

graphe  et  librettiste  italien,    1668 

f  1750  :  1478,  1479,    1798,  1806, 
ZESEN  (Philipp  von),  poete  et  com- 
positeur allemand,  1619  f  1689  : 

1814. 

ZEUS,  dieu  grec  :  411. 
ZIANI  (Pietro  Andrea),  organiste  et 

compositeur  italien,  i63o?f  1711  : 

14x4. 
ZIANI  (Marc  Antonio),  compositeur 

italien,  neveu  du  precedent,  1653 

f  1715  :  1790. 
ZiEGLER  (Johann  Gotthilf ),  organiste 

et    compositeur    allemand,    1688 

f  apres  1746  :  1864. 
ZIEGLER   (Marianne   von),  poetess e 

allemande,   1695  f   1760   :    1856, 

1946. 
ZIPOLI    (Domenico),    organiste    et 

compositeur  italien,  1688  t  1726  : 

1905. 
ZIRYAB    (ABU  al-HASSAN  AL!    ben 

NAFI,  dtt),  chanteur  et  musicien 

arabe,  fin  vile-d^but  IX«  siecle  : 

536-537. 
ZORITA  (Nicasio),  compositeur  espa- 

gnol,  seconde  moiti6  du  xvie  siecle: 

I359- 
Zu5riGA  (Don  Juan  de),  gouverneur 

de  Philippe  II,  xvi°  siecle  :  1378. 
ZuftlGA  (Luis  de),  fils  du  precedent : 

1378. 
ZUNIGA  (Ana  de),  cousine  du  pre1- 

cectent  :  1378. 
ZURBARAN  (Francisco),  peintre  espa- 

gnol,  1598  f  1662  :  1360. 
ZwiNGLi  (Ulrich),  reformateur  pro- 
testant  suisse,  1484  f  1531  •'  1152, 

1153,   H55- 


INDEX  DBS  OEUVRES 


INDEX   DBS    OEUVRES 

Les  numeros  des  pages  precedes  d'un  afltrhqw 
nnvohnt  a  I'exemple  nnmcal. 


Abahre  Kouhdn,   ou  A   trovers  les 

montagnes  :  455. 
Abendmusiken  :  1852. 
Abrege  de  Van  poetique  franfoys  : 

1059. 
A  Brief  Introduction  to  the  Skill  of 

Mustek  :  1735,  1738. 
Acante  et  Cepfiise  :  1659,  1666. 
Accepit  Jesus  calicem  :  1194. 
Accordes  moy  ce  quejepense  :  913. 
Accueilli  m'a  la  belle  au  gent  atour  : 

9IS- 

Ach-Charafiyyeh  :  573,  576,  589. 
Ackille  et  Polyxene  :  1653. 
A  Choice  Collection  of  Lessons  for  the 

harpsichord  or  spinwt  :  1740. 
Achtliederbuch  :  1161. 
Ads  and  Galatea,  de  Haendel :  1757, 

1868,  1875,  1877. 
Acis  et  Galate'e,  de  Lully   :    1575, 

1643. 

Actes  of  the  Apostles  (The)  :  1343. 
Adam  a  regret :  1139. 
Adamo  :  1505. 

A  Descriptive  Catalogue  on  the  Musi- 
cal Instruments  in  the  South  Ken- 
sington Museum  :  470. 
Ad  honorem    Sanctte    Trinitatis  — 

Ccelorum  regnum  sempitemum :  884. 
Adieu  ces  bonsvmsdeLannoys:  901. 
Adieu  fortune  :  915. 
Adieu  mes  amours  on  m'atent  —  Adieu 

mes  amours  a  Dieu  vous  command ; 

996. 

Adieu  mes  tres  lelles  amours  :  1172. 
Adieu,  tout  solas,  plaisir  et  lyesse  : 

1139- 

Admeto  :  1873. 

Ad  mortem  festinamtis  :  *  845, 
Adolescence  Clementine  :   1287. 
Adone :  1459. 
Adoratio  cruets  :  637. 
Ad  te  clamamus  :  1258. 
Advienne  que  pourra  :  912. 
MUrianische  Musenlust  :  1814. 
Affetti^  amorosi  :  1501. 
Affetti^  musicali :  1399. 
Affetti  spirituaU  :  1493,  1500. 
AtfUge'e  (I')  :  1619. 
A  General  History  of  Music  :  1483, 

1767. 


Aghdni,  voir  :  Kitdb  al-AghdnL 

Agnus  Dei  :  682,  1182,  1183. 

Agnus  Dei,  de  Gherardello  :  794. 

Agrippina  :  1867,  1877. 

Ah  core  sciolto  ;  *i444-i44S. 

A  History  of  Byssantine  Music  and 

Hymnpgraphy  :  632,  633. 
Ah  traditore.*,  [Vespasiano]  :  *I483- 

1484- 

Aida  ;  74,  541. 

Ainie  sosptrt  non  trovo  pace  :  *i2i7. 
Ainschone  kunstliche  Underzoeisung... 

auff  der  lautten  und  geygen  :  711, 

1264. 

Ainsi  que  a  la  fois  my  souvient :  897. 
Ainsi  qu'on  oit  le  cerf  bruire,  (Psaume 

XLII)  :  1137,  *ii4i. 
Airs,  de  P.  Cerveau,  voir  :  Airs  mis 

en  musique  a  quatre  parties. 
Airs,  de  J.  de  Gouy,  voir  :  Airs  a 

quatre  parties  sur  la  paraphrase... 
Airs,   d'A.    Krieger,    voir   :   Arien 

von  einer,  zwei  und  drei  Vokal- 

sttmmen* 
Airs  a  deux  parties  avec  les  seconds 

couplets  en  diminution  :  1545. 
Airs  4  quatre  parties  sur  la  para- 
phrase des  psaumes  d&  Godeau  .* 

1609. 

Airs  bacMques  :  1545. 
Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  parties, 

d'A.  Boesset :  1542. 
Airs  de  cour  a  quatre  et  cinq  parties, 

de  P.  Guddron  :  1533. 
Airs  de  cour  a  quatre  parties,  de 

J.  de  Cambefort :  1544. 
Airs  de  differents  autheurs  mis  en 

tablature  de  luth  :  1533. 
Airs  mis  en  musique,  de  C.  Le  Jeune  : 

1069. 
Airs  mis  en  musique  a  quatre  parties, 

de  P.  Cerveau  :  1532. 
Aitareya  Brtihmana  :  137. 
Aitareya  Upanishad  :  178. 
Akatrdstos Hymn  (The)  :  645. 
Ala  DaVona  :  #558,  567,  568. 
Al-Aln  Yabou  zoulouf :  567. 
A  la  reyne  :  *i$36. 
Alas,  Alas...  is  my  chief  song  ;  *8a6- 

828. 
A  Vaventure  :  1266. 
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Albion  and  Albanius  :  1754,  1755. 

Albums  poetiques  de  Marguerite  d'Au- 
triche  :  1028. 

Al  canto,  al  batto.,.  [Euridice,  de 
J.  Peri]  :  1436. 

Alceste,  de  Lully  :  1574,  1581,  1582, 
1584,  1585,  1589. 

Alceste,  livret  de  Quinault  :  1796. 

Alcina  :  1873. 

Alcyone  :  1652. 

A  I'Eglise  de.  Notre- Seigneur  :  1143- 

A  I'entrada  del  tens  clar  :  839-*84i, 
844,846. 

Alessandro  :  1873. 

Alexander  Bolus  :  1875,  1877. 

Alfonsina  (La)  :  1327. 

Alidoro  :  1422. 

Allegro  (U),  il  Penseroso  ed  il  Mo- 
derate :  1874,  1875,  1880. 

Alleluia  :  664,  665,  7sx. 

Alleluia,  Nativitas  gloriosa  Virginis 
Maries  :  759. 

Allez  regrets  vuidez  de  ma  presence  : 

917,  931* 
Almahide  :  1756. 
Alma  Redemptoris  Mater,  de  G.  Du- 

fay  :  968,  971. 
Alma  Redemptoris  Mater,  de  J.  Ocke- 

ghem  :  979. 

Almira :  1804,  1805,  1866,  1877- 
Alons  fere  nos  barbes  :  1012. 
Als  ick  u  vinde  :  1298. 
Alto.  :  1384. 

Alta  Trinita  beata  :  *753. 
Amadigi  di  Gaula,  de  Haendel :  1868. 
Amadis,  de  Lully  :  1575,  1578. 
Amadis  de  Grece,  de  Destouches :  1 648. 
Amans,  doubles  or  doubles  vos  amours : 

894, 

Amants  magnifiques  (les)  :  1573. 
Amants  trains  (les)  :  1665. 
Ameli  ve  Nazarl  turk  musikisi :  573, 

S?6,  579* 
Amfiparnaso,   comedta   harmonica  : 

112,5,  1126-1128,  1 1 29,  1130. 
Amnta  :  1427,  1459,  1548. 
Amis  tout  dous  :  859. 
Amor  che  nella  mente  mi  ragiona :  783 . 
Amor  ciarlatano  :  1495. 
Amoreux  suy  :  899. 
Amor  mi  fa  morire  :  1104. 
Amors,  amors,  trop  me  fiers  de  tes 

dars  :  917,  *9i8-92i,  13x7. 
Amour,  amour,  donne  moy  paix  on 

tresve  :  1059. 

Amour  malade  (I')  :  1576. 
Amour  medecin  (V )  :  1573. 
Amours  (les),  de  Ronsard  :  1058, 

1059,  1300. 

Amours  de  Ragonde  (les)  :  1651. 
Amours  des  dieux  (les)  :  1644,  1651. 
Amour  si  haut :  1053. 
AmpJnon  sacre  (I')  :  1541,  1604. 
Amy,  souffrez  queje  vous  ayme :  1260. 


Anacreon  :  1660,  1667. 

Analecta  sacra  et  classica  spicilegio 

solesmensi  parata  :  641. 
Anchor  chc  col  partire  :  1206,  1255- 
Ander  Buck  (Das).  Ein  new  kiinstiich 

Lautten  Buck  :  1267. 
Andromeda  :  1453. 
Angelica  musica  :  17x3- 
Angelus  ad  Virginem  :  805,  *8oQ. 
Anna  mater  matris  :  825. 
Annus  novus  in  gaudio  :  *732. 
Antequam  comedam  suspiro  :  1013. 
Anthem  VI  (  Chandos  Anthems  ) :  x  874- 
Anthologie  du  Minnesang  :  746. 
Anthoni  usque  limina  :  980. 
Antica  musica  ridotta  alia  moderna 

prattica  (U)  :  1104. 
Antiquitez  de  la  musique  de  la  clw- 

pette  Musique  :  1592. 
A  Plaine  and  Easie  Introduction  to 

Practicall  Musicke  :  I34S»   1348, 

Apollo  :  1453. 

Apollon  et  les  Neuf  Muses :  1775. 
A  poste  messe  :  *79S. 
Apotheose  de  Corelli  :  1637. 
Apotheose  de  Lully:  1589, 1635, 1637. 
Apparatus  musico-organisticus :  1825. 
A  que  ville  et  abhominable  :  912. 
Aquila  altera  :  792. 
AquUon  et  Orithie  :  1665. 
Araye'chan-khorchid-va-mdh,  ou  Pre- 
sentation du  soleil  et  de  la  lune :  455. 
Argre  dich,  o  Seele  nicht,  BWV.  186 : 

1941,  *I942. 
Aria  avec  trente  variations,  BWV. 

988,  voir :  Variations  pour  Goldberg. 
Ariadne  musica  :  1828. 
Ariane  :  1651. 
Ariane  et  Bacchus  :  1753. 
Ariamia  :   1438,    1442,    1448-1449, 

1455. 
Arie  musicali  per  cantarsi  nel  graui- 

cembalo  :  1494. 
Arie  a  una  e  a  due  voci,  de  D.  Belli, 

voir  :  Libro  (U  primo)  delVArie. 
Arie  musicali,  de  F.  Negri  :  1494. 
Arien  oder  Melodien,  de  H.  Albert : 

1811. 
Arien  von  einer,  zwei  und  drei  Vokal- 

stimmen,  d'A.  Krieger  :  1815. 
Ariodante  :  1873. 
Ariose  vaghezze  :  1493. 
Armato  il  cor  :  1777. 
Armide  :  1575,  1579,  1584,  1589. 
Arrogayner  :  1383* 
Ars  cantandi  :  1520. 
Ars  cantus  mensurabilis  :  699. 
Arsinoe  :  1756. 
Ars  nova  :  700. 

Ars  Poetica,  de  G.  G.  Trissino :  1420. 
Artaserse  :  1759. 
Art  de  la  composition  :  1740. 


INDEX  DBS  (EUVRES 


2135 


Art  de  la  fugue  (l')t  BWV.  1080  : 

1912,  1915,  1919,  1925,  1926, 

1958. 

Art  de  Rhetorique  (I')  :  1031. 
Art  de  toucher  le  clavecin  (I3)  :  1622. 
Arte  de  taner  fantasia  (Libra  llama- 
do):  1373- 
Artemis  :  1308. 
Art  et  Instruction  debien  dancer  (V )  : 

864- 

Arts  de  seconde  rhetorique  :  895. 
A  Short  Explication  of  such  Foreign 

Words    as    are   made    Use    of  in 

Musick  :  1744. 
Asmar  al-Lone  :  568. 
Astianatte  :  1758. 
Astree  (I')  :  1642. 
Atalanta  :  1873. 
Athalia  :  1875. 
Atharvaveda  :  167,  321,  322. 
A  tons  chrestiens  et  amateurs  de  la 

parole  de  Dieu  :  1134,  1136. 
Atys  :  1574,  1582,  1585,  1588. 
Aucassin  et  Nicolette  :  756. 
Audacieuse  (V )  :  1637. 
Aufffthrungspraxis  der  Musik  :  1485. 
Augsburger  Tafelkonfekt  :  1818. 
Auguste  (I*)  :  1622. 
Aulcuns  Psaumes  et  Cantiques  mis  en 

chant  :  1136,  1137. 
A  une  dame  fay  fait  vceu  :  913. 
Aure  divine  :  *i43o. 
Aus  der  Tiefe,  rufe  ich,  BWV.  131  : 

1928,  *  1929,  1942. 
Autobiographie,  de  R.  North  :  1736. 
Au  travail  suis  :  978. 
Ave  Maria,  de  H.  de  Cabezdn :  1373. 
Ave  Maria...  benedicta  tu,  de  J.  des 

Pr<$s  :  995,  1232. 

Ave  Maria  gemma  virginum  ;  1014. 
Ave  marts  Stella,  de  A.  de  Cabez6n  : 

I37i. 

Ave  nobilissima  creatura  :  994. 
Aventuriers  de  France  (les)  :  1139- 
Ave  Regina  ccelorum,  Mater  Regis, 

de  Binchois  :  974. 
Ave    Regina    ceelorum    Mater,    de 

W.  Frye  :  823. 
Ave  Regina  catlorum,  de  Dufay,  a 

trois  voix  :  968;  &  quatre  voix  : 

971. 

Ave  sidus  clarissimum  :  915. 
Ave  verum  :  724. 

Ave,  Virgo,  qua  de  ccelis  :  969,  970. 
Ave  virtus  virtutum  cantos  -  Pro- 

phetanan  fidti  suffragio  :  883. 
A  virtutis  ignitio  -  Ergo,beata  nascio : 

881. 
A  vous  sans  autre  me  viens  rendre  : 

912. 

Ay,  ay,  ay,  ay,  que  fuertes  penas :  942- 
Ay  de  mi  Alhama  :  1376. 
Ayme  qui  vouldra  :  892. 


Ayres  for  the  Theatre  (A  Collection 

of)  :  1743. 

Bacchantes  (les)  :  427. 
Bdghe-Chahriar,  ou  le  Palais  du  roi : 

454" 
Bdghe-Chmn,  ou  lejfardin,  oupalais, 

de  Chirine  :  454. 
Ballarino  (II)  :  1380. 
Ballet  comique  de  la  Reyne  :  1325, 

IS47-IS49,     1551,     I552»     1563, 

1748. 

Ballet  d'Alcidiane  :  1566. 
Ballet  d'Alcine,  ou  Ballet  de  Mon- 

seigneur  le  Due  de  Vendosme :  1551. 
Ballet  de  Florence  :  1427. 
Ballet  de  la  Delivrance  de  Renaud  : 

I55I-I552. 
Ballet   de   la   Douairiere    de   Bille- 

bahaut  :  1556. 
Ballet  de  I' Adventure  de  Tancrede  en 

la  forest  enchantee  :  1552. 
Ballet  de  la  Felicitt :  1556. 
Ballet  de  la  Folia  des  Folies  :  1550. 
Ballet  de  la  Galanterie  du  Temps  ; 

1572. 

Ballet  de  la  Marine  :  1556. 
Ballet  de  la  Merlaison  :  1356. 
Ballet  de  la  Naissance  de   Venus  : 

1578. 
Ballet  de  la  Nuit,  de  J.  de  Cambe- 

fort  :  1558. 

Ballet  de  la  Nuit,  de  Lully  :  1572. 
Ballet  de  la  Rattterie  :  1576. 
Ballet  de  la  Reyne,  de  Malherbe  et 

Lingendes,  voir  B.  de  la  Reyne 

representant  la  Beaute. 
Ballet  de  la  Reyne  representant  la 

Beaute  :  1551. 
Ballet  de  la  Reyne  representant  le 

Soleil  :  1555. 

Ballet  de  la  Tour  de  Babel :  1556- 
Ballet  de  impatience  :  1576,  1582. 
Ballet  de  Thetis  et  Pelee  :  1572. 
Ballet  de  Xerxes  :  1573,  1576,  1586. 
Ballet  des  Andouilles  :  1556. 
Ballet  des  Argonautes  :  1551. 
Ballet  des  Bacchanales  :  1556. 
Ballet  des  Bienvenus  :  1576. 
Ballet  des  Bohemiens  :  1550- 
Ballet  des  Cinq  Sens  de  la  nature  : 

Ballet  des  £checs  :  1550. 

Ballet  des  Fees  des  forests  de  Saint- 
Germain  :  1556. 

Ballet  des  Garcons  de  Cftevilly  et  des 
Filles  de  Montrouge  :  1556. 

Ballet  des  Garcons  de  tavernes :  155°. 

Ballet  des  Muses  :  1415* 

Ballet  des  Negres  :  1550. 

Ballet  des  Paysans  et  des  Grenotdlles : 
1550. 

Ballet  des  Princes  espagnols  :  1550. 

Ballet  des  Provinces  francaises :  1547- 
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Ballet  des  Quatre  Monarchies  chre- 

tiermes  :  1536. 
Ballet  des  Saisons  :  1576,  IS?8,  1644, 

1652. 

Ballet  des  Borders  :  1550. 
Ballet  des  Trots  Ages  :  1550,  1555. 
Ballet  des  Voleurs  :  1556. 
Ballet  du  Manage  de  Pierre  de  Pro- 

vence  et  de  la  belle  Maguelonne  : 

ISS6. 

Ballet  du  Monde  renverse  :  1556. 
Ballet  du  Serieux  et  du  Grotesque  : 

IS56. 
Ballet   du    Triomphe   de   Minerve  : 

iSSi. 
Ballet  pour  la  Prosperite  des  tirmes 

de  France  :  1557. 
Balletts,  voir  Booke  (The  first)  of 

Balletts... 
Balli  da  sonare  per  a"pichordi...  voir : 

Intabolatiira  nova  di  vane  sorte  de 

Balli... 
Balli,  de  F.  Bendusi  voir  :    Opera 

nova  de  Balli. 

Batto  delle  Ingrate  (II)  :  1449.  *55O' 
Ballo  di  Dorme  Turche  :  1439. 
BaUamus  et  munda  -  Isti  sunt  agni 

novelli  :  968. 
Baltazar  :  1510,   1511. 
Banchetto  musicale  :  1408,  1835- 
Bando  delVasino  :  1135. 
Barca  di  Venezia  per  Padova  :  1131. 
Barcelonne  :  1383. 
Barricades  mysterieuses  (les)  :  1890. 
Bastes  moy,  ma  doulce  amye  ;  998, 

1002,  1036,  *io37-i040. 
Basse  dance  du  roy  d'Espagne  (la)  : 

1383. 
Basses-dances  (Neuf),  deux  branlesj 

vtngt-cinq  pavannes  :  1331. 
Basses-dances   (Dix-kuit)  garnies  de 

recoupes  et  tordions...  le  tout  reduyt 

en  la  tabulature  du  lutz:  710,  1291. 
Basses  danses,  e"dit.  E.  Closson,  voir : 

Manuscrit  dii  des  Basses  danses... 
Batailla  en  spagnol   (La)  :   1367. 
Bataille  dfAnnezm   (la)  :  756. 
Bataitte  de  Marignan   (la)  :  1050, 

1228,  1234. 

Batatta  de  Jztamquin   (La)  ;   1049. 
Beata  e$,  Maria  :  960. 
Beati  omnes  ;  1607. 
Beaulte  de  Castille.;  1381. 
Beaute  dont  les  rigueurs  prfyent  d'eS' 

poir  won  dme  :  *I539-.     . . 
Beggar's  Opera   (The)  .:  1-757-1758. 
Bel  Acueil,   le  .sergent  d'Amours.  ; 

914-  - .       . 

Bella  ninfa  fuggitiva.,.,   [Dafne*  de 

J.  Peri]  :  1433. 
Belle  homicide   (la)  [la  Rhetorique 

des  dteux]  :•  1617. 
BeUerophon:  1574,  is8i,  1584,  1585. 


Belsazar  :  iSjS,  1877. 
Benedicamus Domino,  trope:  735-726, 

729,  732,  760. 
Benedicarmts  Domino,  de  Paolo  Teno- 

rista  :  794. 

Benedicta  filia  tua  a  Domino  :  88 1. 
Benedictus  :  1182. 
Ben  volgra  s'esser  poges  ;  841. 
Bergerfidele  (le}  :  1665. 
Bergeries  (les)  :  1634- 
Bibliotheque  musicale,  voir  :  Musika- 

lische  Bibliotfiek. 
Biblische  Historien  :  1827. 
Blumenstrauss  aus  dem  anmutfiigsten 

musikalischen  Kunstgarten  :  1828. 
Bomba  (La)  :  1367. 
Bone  Jesu  dulcissime  :  1282. 
Bon  jour,  bon  mois,  bon  an  et  bonne 

estraine  :  901. 
Bonte,  bialte  :  876. 
Bon  temps,  reviendras-tu  jamais?  : 

938. 
Booke  (The  First)  of  Balletts  to  five 

voyces  :  1348,  1352- 
Booke   (The  First)  of  Canzonets  to 

tioo  voyces  :  1348. 
Booke  ( The  First)  of  Consort  Lessons: 

1353,  1353-  —  3°  <£dit  :  1739. 
Booke    (The  First)    of   Songes    or 

Ayres...    with    Tableture  for    the 

Lute  :  1348. 

Boreades  (les)  :  1660,  1665,  1666. 
Bourdon  und  Fauxbourdon  :  947>  958. 
Bourgeois  gentilhomme  (le)  1573. 

Branle  *de  la  Royne  [Terpsichore  Mu- 

sarum)  :  1565. 
Breviaire  d'amour  :  735. 
Brihaddranyaka  Upanishad  :  191. 
Bruissement  de  Voile  de  Gabriel :  147- 
Brumas  e  mors...  Bnmia-  ist  'tot  :  749. 
Buxheimer  Orgelbuch  .-713,  86 1,  862, 

1383- 

Cacda  (la]  :  1120. 
Cadmus  et  Hermione  ;  1574,  1582. 
Calata,  de  H.  Judenkiinig  :  1265. 
Calata  alia  spagnola,  de  J.  A.  Dalza  : 

I2I4-*I2I5' 

Callirhoe  :  1648. 
Canace  :  1422. 
Canas  (Las)  :  1367. 
Cancionero  de  Baena  :  742. 
Candonero  de  Sablonara  :   1690.   • 
Cancionero  musical  de  la   Casa  de 
-  Medinaceli  :  1368,  1376. 
Cancionero  musical  de  Palacio  :  1365, 

1367,  1384. 
Canella  (La)  :  1237. 
Cantate  Domino  :  1610. 
Cantate   e   arie   a   voce   sola,    d'A. 

Grandi  :   1493- 
Cantate   e   Canxonette   de    G.    Le- 

grenzi :  1494. 
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Cantate  morali  e  spiritually  de  J.  A. 

Perti  :  1508. 
Cantates,  de  J.  S.  Bach  : 

2  -  Ach  Gott  von  Himmel  sieh 
darein :  1947. 

3  -  Ach  Gott,  wie  manches  Her- 
zeleid :  1947,  1949. 

4  -  Christ  login  Todesbanden  .-1936. 
1 1  -  Lobet  Gott  in  seinen  Reichen 

(Oratorio  de  I' Ascension)  :  1949, 

1957. 
1 6  -  Herr  Gott.,  dich  loben  irir  ; 

I9S7- 
1 8   -   Gleich  wie  der  Regen  und 

Schnee  vom  Himmel  fattt :  1933. 
20  -  O  Eioigkeit,  du  Donnencort : 

1949- 

22  -  Jesus  nahm  xu  sick  die  Zzvolfe : 
1938. 

23  -  Du  wahrer  Gott  und  Davids 
Sohn  :  1937,  1940. 

24  -  Ein  ungefarbt  Gemute  :  1941. 
29  -  Wir  danken  dir,  Gott :  1956. 
31  -  Der  Himmel  lacht,  die  Erde 

jubilieret  :    1934,    *I93S,    1950. 

34  -  O  ewigesFeuer :  1948. 

35  -  Gdst  und  Seele  wird  verzoirret : 
igzz,  1948. 

36  a  -  Steigt  freudig  in  die  Luft  ; 
1959- 

360-  Schwingt  freudig  euch  empor : 
1959- 

37  -  Wer  da  glaubet  und  getauft 
wird:  1947. 

40  -  Dazu  ist  erschienen  der  Sohn 
Gottes :  1941. 

41  -  jfesu,  nun  sei  gepreiset :  1947, 
1949. 

46  -   Schauet   dock   und  sehet   ' 
1956. 

47  -    Wer   sich   selbst   erhohet  : 
*i937- 

49  -  Ich  geti  und  suche  mit  Ver- 

langen:  1948. 
5Z  -  Falsche   Welt,  dir  trail    ich 

mcht:  1948. 
54  -  Widerstehe  doch  der  Sunde  : 

I9SI. 

58  -  Ach  Gott,  vote  manches  Her- 
zeleid:  1949. 

59  —  Wer  mich  liebet,  der  wird  mein 
Worthalten:  1949. 

60  -  O  Ewigkeit,  du  Donnerwort : 
1949- 

6 1  -  Nun  komm,  der  Heiden  Hei- 
land:  1933,  1934- 

63  -  Christen,  titzet  diesen  Tag  : 
1941. 

64  -   Sehet,   welch  eine  Liebe  : 
1941. 

68  -  Also  hat  Gott  die  Welt  gc- 

liebt :  1949. 
70  -  Wachet,   betet,    seid   bereit 

allezeit:  1941. 


74  -   Wer  mich  liebet,   der  wird 
mein  Wort  halten  :  1949. 

75  -  Die  Elenden   sollen    essen  : 
1940,  1949. 

76  -   Die    Himmel    erz&hlen    die 
Ehre  Gottes  :  1940. 

80   -  Ein   feste    Burg  ist   unser 

Gott  :  1948,  1949. 
80  a  -  Alles,  was  von  Gott  geboren  : 

1935,  1949. 
93  -  Wer  nur  den  lieben  Gott  l£sst 

walten:  1947. 

99  -  Was  Gott  tut,  das  ist  wohlge- 
tan  :  1949. 

100  -  Was  Gott  tut,  das  ist  wohl- 
getan  :  1949. 

103  -  Ihr  wei'det  weinen  und  Jieu- 

len:  1947. 
116  -  Du  Friedefurst,  Herr  Jesn 

Christ:  1946. 
119    -    Preise,    Jerusalem,     den 

Herrn:  1941. 
130  a  -  Herr  Gott,  Beherrscher 

aller  Dinge:  1949. 
122  -  Das  neugebor'ne  Kindelein  : 

1947- 
128  -  Auf  Christi  Himmel  fahrt 

aUein  :  1889. 
134  -  Ein  Herz,  das  seinen  Jesum 

lebend  weiss  :  1938. 
134  a  -  Die  Zeit,  die   Tag  und 

jahre  macht  .'1938. 
1  37  -  Lobe  den  Herren,  den  mdch- 

tigen  Konig  der  Ehren  :   1947, 

1949- 
141  -  Das  ist  je  gezcisslich  wahr  : 

1938. 
147  -  Herz  und  Mund  und  Tat 

und  Leben  :  1947,  1948. 
149  -  Man  singet  mit  Freuden  vom 

Sieg:i94g- 
152  -  Tritt  auf  die  Glaubensbahn  : 

1935- 

155  -  Mein  Gott,  wie  lang\  ach 
lange:igz$, 

156  -  Ich  steh'  mit  einem  Fuss  im 


157  -  Ich  lasse  dich  nicht  :  1948, 

1953. 
161  -  Komm,  du  siisse  Todesstunde: 

I93S- 
i6a  -  Ach,  ich  sehe,  jetzt  ;  193  5. 

163  -  Nurjedem  das  Seine  :  1935- 

164  -  Ihr,  die  ihr  euch  von  Christo 
nennet  :  1941. 

168  -  Tue  Rechnung!  Donnerwort  : 
1941. 

169  -  Gott  soil  alJein  mein  Herze 
Jiaben  :  1948. 

171  -  Gott,  tvie  dein  Name,  so  ist 
auch  dein  Ruhm  :  1949,  1957- 

173  a  -  Durchlauchf  ster  Leopold  : 
1938,  1949- 
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174  ~  Ith   fa-be   den   Ploctisten  : 
1948. 

175  -  Er  ntfet  seinen  Schafen  : 
1949. 

182  -  Himmelskfrnig,  sei  willkom- 
men :  1934. 

185  —   BarmJierziges   Herze    der 
ewigenLiebe :  1935,  1947. 

1 86  -  Argre  dich,  o  Seele,  nicht : 
1941,  *i942. 

193  -  Nun  danket  alle  Gott :  1946. 

194  -  H8chsterwHmcht.es  Freuden- 
fest :  1941. 

197  -  Gott  ist  unsre  Zuversicht  : 

1949- 

197  a  -  Ehre  set  Gott  in  der  Hohe  : 
1949. 

198  -  Lass  F&rstin,  lass  noch  einen 
Strahl:  1947,  1951. 

199  —  Mem  Herze  sckivimnit  im 
Blut:  1934. 

20 1  -  Der  Streit  zzoischen  Phoebus 

undPan:  1959- 
203  -  Weichet  nur,  betrubte  Schat- 

ten  :  1938. 
305      -     Der     zufriedengestellte 

JEolus :  1949,  1959. 

205  a  -  Blast  Ltirmen,  ihr  Feinde : 

1959- 

206  -  Schleicht,  spielende  Wellen  : 

I9S9. 

207  -    Vereinigte  Zwietracht  der 
wechselnden  Saiten :  1959. 

208  -  Was  mir  behagt,  ist  nur  die 
muntrejagd:  1937,  1949- 

211    -    Schweigt    stille,    plaudert 

nicht  (Kaffee-Kantate  )  :  1930- 

*i93i. 
ziz  -  Mer  kahn  en  new  Oberkeet 

(cantate  burlesque)  :   1960. 
213   -  Herkules  auf  dem  Schei- 

dewege :  1959. 

215  -  Preise  dein   Glttcke,  gese- 
gnetes  Sachsen:  1959. 

216  -  VergnQgte  Pleissen-Stadt  : 
IQS9« 

Cantate   «  du  cafe  »  :    voir  cantate 

BWV.2H. 
Cantates  francaises,    de    Campra    : 

1648. 
Cantates  franfoises  a  voix  settle,  avec 

symphonie,  de  Rameau  :  1646. 
CantiS;  ioa6»  1326* 
Canti  C  ;  1026,  1326,  1384. 
Canticapro  capella  Regis :  1596. 
Cantica  sacra  :  1597,  1714. 
Canticum    Beatissiwa    Virginis   Dei 

pares  Maria  octo  modis  seu  tonis 

composition :  1374. 
Cantigas  de  Santa  Maria :  540,  739, 

743- 
Cantiones,  qua  ab  argumento  sacra 

vocantur:  1345. 


Cantiones  sacra  :  1330,  1776,  1781, 

1783,  1846. 

Cantique  au  soleil  ."781. 
Canttque  des    Cantiques   (le)  :   363, 

1188. 
Cantique   de   Simeon    (le)    :    1134, 

1135- 

Cantiques  du  Roi  Sage,  voir  :  Canti- 
gas de  Santa  Maria. 
Canzon  del  cucco  e  rossignolo  con  la 

sentenza  del  pappagallo  :  1123. 
Canzon  in  Echo  :  1330. 
Canzone  villanescJiet  d'A.  Willaert  : 

1114. 
Canzone  viilanesche  alia  napolitana  : 

1114, 
Canzonets,  voir  :  Booke  (The  First) 

of  Canzonets... 
Canzonets  or  Little  Short  Aers  to  five 

and  sixe  voices :  1348. 
Canzonets,  or  Little  Short  Songs  to 

three  voyces  :  1348. 
Canzonette  a  tre  voci,  de  C.  Monte- 
verdi :  1443. 

Canzoni,  de  G.  Gabriel!  :  1356. 
Constant  allafrancese  per  sonar  sopra 

istrontenti  da  tasti  :  1354,  1255. 
Canzoni  alia  napolitana  voir  :  Libro 

delle  Canzoni... 
Canzoni  d'intauolatura  d'organo  fatte 

allafrancese:  1253,  1254. 
Canzoni...  fatte  alia  francese,  voir  : 

Canzoni  d'intavolatura  d'organo... 
Canzoni  francese,  de  J.  Gero  :  1057. 
Canzoni  francese  buone  da  cant  are 

et    sonar  e,    6dit.    A.  Gardane    : 

1329,  1396. 
Canzoni  overo  sonate  concertate  per 

chiesa  e  camera :  1409. 
Canzoni  per  sonare...  a  quattro,  cinque 

et    otto,    Libro   primo,    ^dit.    A, 

Raverii :  1404, 
Cappella,  Meistenoerke  mittela].terli- 

cher  Musik :  971. 
Capricdpoetici:  1494. 
Capricdo  sopra  la  lontananza   del 

suofratello,  BWV.  992  :  1917. 
Capricdo  sopra  un  soggetto  :  1405. 
Capricdo  stravagante  :  1400. 
Caracteres  de  la  guerre  (les)  :  1624. 
Caracteres  de  V amour  (les)  :  1653. 
Cora  Mustapha :  1801. 
Caressante    (la)  [la   Rhetorique  des 

dieux}  :  1617. 
Carita  di  Signore :  1272. 
Camaval    et  la  Folie    (le)  :   1586, 

1647,  1648,  1649. 
Cartas  eruditas  y  curiosas  :  1698. 
Casa  confusa  (La)  :  1383. 
Castille  la  nouvelle.  voir  :  Spasna 

(la). 
Castor  et  Pollux  :  1659,  1666,  1668, 

1669. 
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Catalogue  des  instruments  de  musique 

du  Mus£e  de  South  Kensington, 

voir  :  A  Descriptive  Catalogue... 
(Jatapatha  Brdhmana  :  140. 
(Jatapatha  Upanishad :  133,  146. 
Catena  d'Adone  (La)  :  1459,  1462, 

1463. 

Cavalgava  noutro  dia  :  745. 
Cavatteria  ntsticana ;  74. 
Ce  jour  de  Van  voudray  joye  mener, 

chanter,  danser :  901-902. 
Celos  aun  del  aire  matan :  1689. 
Celoso  extremeno  (El)  :  1382,  1383. 
Ce  mays  de   may   ma   verte   cotte : 

1050. 
Ce  mays  de  may  soyons  lies  ct  joyeux ; 

902. 
Ce  n'est  pas  woy,  de  C.  Janequin  : 

1050. 
Ce  riest  pas  moy,  de  P.  de  Villiers  : 

1054- 
C'est  bien  raison  de  devoir  essaucier  : 

969. 
C'est  la  fins,  la  fins  koi  que  nus  die  : 

*8s8. 
C'est  tot  la  gieits  en  mi  les  pres ; 

837. 
Chab-diz,  ou  Couleur  de  la  mdt  ; 

455- 
Chaconnc  [sonate  n°  4  en  re  mineur, 

pour  violon  seul],  BWV.  1004  : 

1403,  1921. 

Chadbache,  ou  la  Bienvenue  :  487. 
Chah-Nameh)  ou  le  Livre  des  rois  : 

4S8,  459- 

Champion  des  Dames  (le)  :  872,  894. 
Ch&ndogya   Upanishad  :   135,    137, 

141,  147. 

Chandos  dnthems :  1868. 
Change  ma  Cyprine  ce  cceur  endurd  : 

*  1537. 

Chanson  d'Audigier  (la)  :  756' 
Chanson  de  Girart  de  Vierme  (la)   : 

756. 
Chansons  d  troys,  edit.  A.  Giunta  : 

1034. 
Chansons   de   P.    de   Ronsard,    Ph. 

Desportes  et  autres  :  1059. 
Chansons     musicales     (Vingt-neuf), 

£dit.  P.  Attaingnant  :  1235- 
Chansons  musicales...  les  plus  conve- 

nables  a  lafleuste  :  1319. 
Chansons     musicales      (Vingt-sept), 

a  4  p.  les  plus  convenables  a  la 

fleuste:  1319- 
Chansons      musicales      (Dix-neuf) 

reduictes    en    la    tabulature    des 

orgues:  1286. 
Chansons     musicales     (Vingt  -  cinq) 

reduictes  en  la  tabulature  des  orgues  : 

1286. 
Chansons     musicales     (Vingt  -  six) 

reduictes  en  la  tabulature  des  orgues : 

715,  1286. 


Chansons    nouvelles    en    musique    a 

quatre  parties,   edit.    P.    Attain- 

gnant :  1046. 

Chansonnier  de  I'  Arsenal  (le)  :  540. 
Chansonnier  du  Roi  de  Navarre  (le)  : 

853- 
Chansons  reditictz  en  tabulature   de 

lut,  edit.  P.  Phaiese  :  1296. 
Chant  de  Valouette  (le)  :  778,  1268. 
Chant  des  oiseaux  (le)  :  1050,  1055, 

1234. 

Chants  spirituels  (Douze)  :  1784- 
Chants  spirituels  a  cinq  voix  dan\  le 

style   madrigalesque.    -    Geistliche 

Gesange  mit   5   st.   auf  madriga- 

lische  Manier  :  1846. 
Chascun  me  crie  :  marie-toyt  marie 

[Farce  de  Regnault]  :  #936. 
Chasse  (la)  :  1050,  1055. 
Che  fa  la  ramacina  :  1097. 
Chefarala,  che  dirala  :  *i  2  19-  1220. 
Che-ki,  ou  Memoir  es  historiques  :  184. 

192,  286. 

C  he-king,  ou  Livre  des  vers  :  293. 
Chi  da  lacci  d'amor  viene  disciolto 

[Dafne  de  J.  Peri]  :  *I434-I43S- 
Chi  Veta  sua  piu  verde  :  1054. 
Chi  soffre,  speri  :  1460,  1462. 
Cheeur  des  princes  :  220. 
Chorals  dudogme  (les)  [Clavierubung, 

UI]  BWV.  669-689  :  1906,  1908, 

1909,  191  ii  1920- 
Chose  Tassin  (la)  :  848. 
Christe  Dei  soboles  :  1082. 
Christianisme  des  Arabes  nomades  sur 

le  limes   et   dans   le   desert  syro- 

mesopotamien    aux    alentours     de 

VHegire  (le)  :  550- 
Christ  ist  erstanden  :  1270. 
Christ  lag  in  Todesbanden,  BWV.  4-  : 


. 

Christum  ducem  :  994. 
Christ  unser  Herr  zum  Jordan  kam  : 

1909. 

Chronique,  d'Alvaro  de  Luna  :  1376. 
Chronique,  de  M.  Lucas  de  Iranzo  : 

1377- 

Chute  de  Phaeton  (la)  :  I574- 
Cicalamento  delle  donne  al   bucato 

(II)  :  1118,  1  120. 
CitedeDieu  (la)  :  726. 
Clavecin  (ou  clavier)  bien  temper  e  (le)  , 

BWV.  846-893  :  1828,  1896,  1912. 

1915,  1918,  1919- 
Clavierubung  :  1919-1920. 
Clement  Marot  et  le  psautier  hugue- 

not: 1139- 

Codadivolpe:%63,  892. 
Codex  Ashburnhamsis,  voir  :  Conta- 

carium  Ashburnhamse. 
Col  Nidre  :  370. 
Combattimento  di  Tancredi  e  Clorinda 

(II)  :  1453-1454,  1492. 
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Comedies  et  Tragedies  religieuses  nu- 

rembergeoises.  -  Nurnberger  geistliche 

Freuden-und  Trauerspiele :  1856. 
Comparaison  de  la  musique  italienne 

et  de  la  musique  franfaise  :  1603, 

1610. 
Compendium  of  Practical  Musick  : 

1737- 

Compleat  Gentleman  (The)  :  1729. 
Componimenti  musicali  :  1873. 
Con  bracchi  assai  e  con  molti  sparveri : 

790,  791. 
Concerti  di  Andrea  et  di  Gio.  GabrieU. . . 

continents  musica  di  chiesa...   per 

voci  et  stromenti  musicali  :  1392. 
Concerti  ecclesiastici,  de  G.  P.  Cima  : 

1401. 
Concerti  ecclesiastici,  de  H.  Naldi  : 

1502. 
Concerti     (Cento)     ecclesiastici,    de 

L.  Viadana  :  1392,  1501. 
Concerti  e  Arie,   de  F.  Laurenzi   : 

1494- 
Concerti  Grossi,  op.  6,  d'A.  Corelli : 

1414. 
Concerti  Grossi,  de  Haendel  :  1872, 

1876. 
Concerti  Grossi  con  una  pastorale  per 

il  sanctissimo  Natale,   op,   8,   de 

G,  Torelli :  1416. 
Concerti  musicali,   de  G.  TorelU  : 

1416. 

Concertini,  de  G.  Allegri  :  1502. 
Concertini  itaUani,  de  G.  del  Mon- 

tesardo :  1493. 
Concerto  di  sonate,  de  T.  A.  Vitali  : 

1393- 
Concerto  en  fa  mineur,  pour  piano  et 

orch.,  BWV.  1056  :  1948. 
Concerto  en  la  mineur,  pour  flute, 

violon  et  clavecin,  BWV.  1044  : 

1922. 
Cottcerto  en  la  mineur,  pour  quatre 

claviers,  BWV.  1065  :  1923. 
Concerto  en  la  mineur,  pour  violon  et 

orch.,  BWV.  1041  :  1933. 
Concerto  en  mi  majeur,  pour  piano  et 

orch.,  BWV,  1053  :  1948. 
Coticerto  en  mi  majeur,  pour  violon 

et  orch.,  BWV.  1042  :  1923. 
Concerto  en  re  mineur,  pour  clavier  et 

hautbois,  BWV.  1059  :  1922. 
Concerto  en  re  nrineur,   pour  deux 

violons  etorch.,  BWV.  1043 : *933- 
Concerto  en  ut  mineur,  pour  violon  et 

hautbois,  BWV.  1060  :  1922. 
Concerto  Grosso  n°  8,  opus  6.  pour  la 

nuit  de  Noel,  de  A.  Corelli :  1610. 
Concerto  im  italienischen  gusto  [Cla- 

vieritbting  II],  BWV.  971  :  1920. 
Concertos    pour    deux    claviers    et 
orchestre,     BWV.     1060-1062     : 

1923- 


Concertos    pour    trois    claviers    et 

orchestre,  BWV.  1063-1064:  1923. 
Concertos  pour  un  clavier  et  orchestre 

BWV.  1052-1058  :  1923. 
Concerts  ( ou  Concertos)  Brandebour- 

geois,    BWV.    1046-1051    :    1895, 

1915,  1922,  1948  : 

n°  I  en  fa  majeur  :  1948. 

n°  III  en  sol  majeur :  1948. 
Conde  claros :  1308. 
Con  dolce  brama  e  con  gran  disio  : 

790. 

Confitebor ;  1610. 
Con  leifoss'io  .'1255. 
Consomo  la  vita  mya :  1282. 
Consort  Lessons,  voir  :  Booke  (The 

First)  of  Consort  Lessons. 
Consort  of  Four  parts,  de  M.  Locke  : 

1734.  1737- 
Consort  of  Four  Parts,  de  H.  Purcell : 

1737- 
Contacarium    Ashburnhanise    :    644, 

645. 
Contrappunto  bestiale  alia  mentc   : 

1131- 
Contredanses  angloises  (recueil  de)  : 

1720. 
Contribution  a  I'etude  de  la  musique 

hindoue:  319. 
Convalescente  (la)  :  1638. 
Conversione  di  Maddalena    (La)    : 

1504. 
Conversione  di  San?  Agostino  (La)  : 

„  i8s.7. 

Comnto  musicale :  1125. 

Convivium  musicum :  1713. 

Corona  harmonica  :  1846. 

Coronation  Anthems :  1869. 

Corps  digue  -  Dieu!  quel  mariagc!  ; 

913. 

Cortesia  (La)  :  1384. 
Cosifan  tutte :  1463. 
Cost  suav'e'l  foco  et  dolce  il   nodo  : 

1103. 

Costanza  e  Fort&ssta :  1489. 
Cotillon  [The  Beggar's  Opera'] :  1758. 
Coucou  (le)  :  1624. 
Couperin  (la)  :  1622. 
Courante  sarabande,  en  sol  majeur 

[Terpsichore  Musarum]  :  1565. 
Couronne  et  fleur  de  chansons  a  troys 

(la)  :  1034. 

Courtisan  (le)  :  1343,  1396. 
Cousine,  trop  vous  m'  abuses ;  916. 
Craindre  vous  veuil :  892. 
Crainte  de  Venfer  (la)  et  la  paix  dc 

I'dme.   -   Angst   der   ffollen   und 

Friede  der  Seel  en :  1846. 
Credo  :  682,  886,  887,   1134,   «8a, 

1183. 
Credo,    attribueS   a  Bartolo  :  *793- 

794- 
Credo   de   J.  Ciconia   :   953. 
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Credo,  de  J.  Franchoys  :  887. 

Credo,  de  H.  de  Lantins ;  887. 

Credo,  de  J.  Tapissier  :  886. 

Credo,  de  G.  Van  Weerbecke  :  1009. 

Cresus :  1805. 

Crolla  it  mondo :  1517. 

Crudel    acerba    inesorabil    morte    : 

*i 108-1109. 
Cruelle  mere  des  amours...   [Hippo- 

lyte  et  Aricie] :  *  1670- 1671. 
Cueur  angoisseux :  1293. 
Cunctipotens  dominator  ;  776. 
Cupid  and  Death  :  1751,  1752. 
Cyclope  (le),  d'Euripide  :  430. 
Cyclopes   (les),  de  Rameau  :  1623. 

Dafne,  deBontempietPeranda:  1790. 
Dafne,  de  M.  da  Gagliano  :  1429, 

1437- 

Dafne,  de  J.  Peri  :  1425,  1432,  1435. 
Dafne,  livret  de  Rinuccini  :  1776. 
Dafne,  de  H.  Schtttz  :  1776,  i?88- 

1789- 
Da    fortunati    campi...    [Dafne,    de 

J.  Peri]:  *I433- 
Dal  male,  il  bene  :  1460,  1463. 
Dal  profondo  de'  pensieri  :  149?- 
Dal  tuo  bel  volto  :  1098. 
Dame  doucement.  —  Doulz  amis  :  872. 
Dame  excellent  ou  sont  bonte,  savoir  : 

876. 
Dances  of  Spain  and  Italy  from  i4°o 

to  1600  :  1384. 
Danse  des  faunes  et  des  sylvains  [les 

Fetes  d'He'be']  :  1666. 
Danse  de   Terpsichore  :   [Les   Fttes 

d'He'bJ]  :  1666 
Da  pacem  Domine  ;  *i25o< 
Daphne,  de  La  Fontaine  :  I574» 
Dardanus  :  1659,  1666,  1669,  1671, 

1672. 

Dards  homicides   (les)  :  1622. 
Das  ist  je  getoisslich  wahr  :  1783. 
David  :  849. 
De  arte  saltandi  et  choreas  ducendi  : 

1380. 
Debat  du  vieil  gendarme  et  du  vieil 

amoureux  :  911. 

Deborah,  de  Haendel  :  1875,   1877. 
Deborah,  de  A.  Spagna  :  1502. 
Decameron  (le)  ;  793. 
De  ce  que  fol  pense  ;  891. 
Declaration  de  instruments  musicals* 
(Comienca  el  libro  llamado) :  705, 

7IS,  1372,  1373- 
Declin  du  Moyen  dge  (le)  :  946. 
Deffense  et  Illustration  de  la  langue 

francayse  :  1300* 
Dehgan,  ou  le  Paysan  :  487. 
Deh  memoria  e  che  piit  chiedi :  1516, 

*X5I9. 

Deh!  piangete  al  pianto  mio...  [Psy- 
che] :  1577- 


De  juer  et  de  baler  :  852. 
De  la  hier archie  celeste  :  635. 
De  la  liberte  de  la  musique  :  1668. 
Del-anguizdn,  ou  Qui  emeut  le  cceur  : 

455- 

Del  antro  magico...  [Giasone] :  1465. 
Deliciarum  juvenilium  Decas  harmo- 
nica bivocalis  :  1813. 
Delizie  contente...  [Giasone']  ;  *I466. 
Delia  musica  dell'  eta  nostra  :  1429. 
De  ma  griefve  maladie  :  929. 
De  musica,  de  saint  Augustin  :  638. 
De  musica,   du  Pseudo-Plutarque  : 

399,    401,    414,    415,    421,    432, 

434* 

De  mtsica  libri  septem  :  1373,  1381 
De  musica  mensurabili  positio  :  699. 
De  musica  practica  :  1369. 
Denn  Du  wirst  meine  Seele,  BWV.  15 : 

1927. 

Deo  gratias  :  910,  976.^ 
Defloration  sur  le   tre'pas   de  yean 

Ockeghem  :  978,  987. 
De  plus  en  plus  se  renouvelle  :  899, 

978, 

Deprecamur  te  Domine  :  666. 
De  profundis   (Psaume     CXXX)  : 

1137,  1928. 
De  profundis,  de  M.   de  Lalande  : 

1607. 

De  profundis,  de  Louis  XIII  :  1593. 
De  profundis,  de  Lully  :  1598. 
De  quien  teme  enojo  Isabel?  :  1372. 
Der  bei  dem  allgemeinen  Weltfrieden 

von  dem  grossen  Augustus  geschlos- 

sene  Tempel  des  Janus  :  1803. 
Der  Herr  denket  an  ttns,  BWV.  196  : 

1932. 

Dernieres  pensees  :  5. 
Description  de  VEgypte  :  470. 
Description  du  Thibet  :  198. 
Des    edlen    Daphnis    aits    Cimbrien 

besimgne  Florabella  :  1813. 
Des    edlen    Daphnis    aus    Cimbrien 

Galathea :  1813. 
Desespoir  (le)  [les  Folies  francaises]  : 

1622. 
Des  Miranten  wunderlicher   Weg  : 

1819. 

De  speculations  musices  :  699. 
Despouille  d'figypte  (la)  :  1604. 
De  tons  biens  plaine  est  ma  maistresse, 

de  H.  van  Ghizeghem  :  917. 
De  tons  biens  playne  est  ma  mais- 

tresse,  de  J.  des  Pr&  :  *997- 
De  toutes  flours  :  *8s8-8s9. 
Dettingen  Te  Deum  :  1874- 
Deus  noster  refugium  :  1664, 
Deutsche  Messe  und  Ordnung  Gottes- 

diensts  :  USS,  1784- 
Deutsche  Tafelmusik  :  1819. 
DialogJti  e  Sonetti,  de  D.  Mazssocchi: 

1494. 
Dialogo  Angelo  et  Anima  :  15^4- 
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Dialogo  della  musica  antica  e  delta 

modema  :  448,  1421. 
Dialogo  delV  Anima  e  del  Corpo  : 

1500. 

Dialogo  della  Samaritana  :  1501. 
Dialogus  inter  Christum  et  peccato- 

res  :  1523- 
Dialogus  inter  Magdalenam  et  Jesum : 

Diana  schemita :  1459. 

Dictes  sans  peur  ou  I'ouy  :  1049. 

Dictionnaire  pm'losophique  :  1578- 

Dido  and  JSneas  :  1755,  1764. 

Dido  furens,  de  D.  Mazzochi  :  J494- 

Didon,  de  H.  Desmarets  :  1653. 

Didone,  de  P.  F.  Cavalli  :  1584- 

Dies  iree  :  723. 

Dieu  gard  de  mal  de  deshonneur  : 

1033. 
Diferencias  sobre  la  gallarda  mila- 

nesa  :  1384. 

Diferencias  sobre  las  vacas  :  1372- 
Difficile  des  chansons    (le).  Second 
Livre  contenant  XXVI  chansons 
nouvelles...  de  plusieurs  maistres  ; 
1367. 

Diffusa  est  :  759. 
DUetti  pastorali  ;  1811. 
DUetto  spintuale  :  1245. 
Diligam  te  :  1664. 
Diluvium  umversale  :  1510,  1511. 
Dioclesiant  voir  :  Prophetess  (The). 
Diporti  spirituali  :  1496. 
Discantus  positio  vulgaris  :  759«_ 
Discorsi  e  Regale  sopra  la  musica  : 

1429. 

Discorso  dogmatico  :  1502. 
Discours  academique  quiprouve  que  la 
danse  est  en  tout  absolument  inde- 
pendante  du  violon  :  1569. 
Discours  de  la  Methode  :  1543- 
Discours  sur  rart  de  la  Danse  :  1381. 
Disperazione  di  Fileno  (La)  :  1437- 
Di  tit  di  is  erdaret  toale  :  *75o. 
Dives  Clares  triumphus  :  1503. 
Diversi    linguaggi   {Selva    di    varia 

ricreatione}  :  1125. 
Dives  mains  ;  1511. 
Division-Violist   (The)  :  1742. 
Dix    commandements    (les)   :  1134. 
Dixit  Dominus  ;  1874. 
Dodecachordon  :  1019,  1036. 
Dodecacorde  contenant  douze  Psaumes 
de  David  mis  en  musique  selon  les 
douze  modes  :  1x46. 
Domine  misereret  ou  Kyrie  eleison  : 

666. 
Domine,  ne  in  furore  tuo  arguas  me  : 

995. 

Domitor  Hectoris  :  974. 
Don  Juan. — Don  Giovanni  :  1461, 

1915,  1933. 
Donnez  I* assault  d  laforteresse  :  905, 


Dori  (La)  :  1467. 

Douce  maistresse  louche  :  1310- 

Doulce   memoire   en  plaisir   consom- 

mee  :  1053,  1301,  1320- 
Dovro  dunque  morire  :  1439- 
Drame  de  Daniel  (le)  :  730. 
Drei   Tochter  des  Cecrops    (Die)   : 

1800. 

Droict  diemin  de  mttsiqtte  (le)  :  I3H- 
Du  beau  tetin  :  1050. 
Dublin  Virginal  Manuscript  :  1307. 
Dueil  angoisseux,  rage  destnesuree  : 

825,  897,  936,  1293- 
Duettida  camera  :  1803. 
Du  fond  de  ma  pense'e  :  U37- 
Dulcis  arnica  Dei,  anonyme  :  *ii77- 

1178. 

Dulcis  arnica  Dei,  de  Prioris  :  1282. 
Dunkerque  (la)  :  1619. 
Duo  en  sol  mineur,  de  L.  Couperin  : 

1627. 

Duo  ex  Discipulis  :  1514- 
Duos  iClavierubungUI],  BWV.  802- 

805  :  1920. 
Du  soils  t  Gott,  deinen  Herrcn>  lieben, 

BWV.  77  :  1947- 

Eastern  Elements  in  Western  Chant  : 

637. 

Ecclesiaste  (Livre  de  1')  :  363- 
Ecco  mormorar  I'onda  :  1443- 
E  che  scibbe  amor  senza  cochette,.. 

{V  Amour  malade]  :  1576. 
Echi  di  riverenza  :  1496. 
Echo,  de  G.  Scroncx  :  1714- 
Edi  beo  thu  evene  quene  :  809. 
figyptierme  (V  )  :  1623. 
Eaf    feste    Burg    ist    unser    Gott, 

BWV.  80  :  1948,  1949- 
Ein*  feste  Burg  ist.  unser  Gott,   de 

H.  Cerle  :  1270. 

Ein  neuies  Lautenbiichlein  ;   1267. 
Bin  nezoes  sehr  kitnstlichs  Lautenbuch  : 

1266. 
Ein  Neiogeordnet  kimstlich  Lauten- 

buch :  1266, 
Ein  seer  guter  organistischer  Pream- 

bel  :  1267. 

Elementa  musicalia  :  912. 
Elements   (les)  :  1644,    1649,    1652. 
Elements  harmoniques  :  431. 
Elements  rythmiques  :  431. 
Blend  du  hast  wnbfangen  mich  :  892. 
Elevations,  de  F.  Couperin  :  1608. 
Elevations  et  Motets,  de  S,  de  Bros- 

sard  :  1605. 

El  grillo  £  bon  cantor  f  :  1097. 
Elisabethan  jfig  (The)  :  1352. 
Ette  a  bien  ce  ris  gratieux  :  1049. 
Elle  est  mamie  :  1054. 
En   attendant   esp/rance   conforte   : 


. 
En  blanc  et  noir  :  1949. 
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Encyclopedic  de  La  musique  et  Die- 

tionnaire  du  Conservatoire  :  359, 

36o,  575,  576,  579. 
Endechas  de  canario  ;  1384. 
En  entrant  en  un  jardin  :  1049. 
Enharmonique   (V)  :  1623. 
En  V ombre  d'ung  buissonnet  :  1266, 
En  revenant  de  Noion,  ou  Je  reve- 

noye  de  Noion  ;  934. 
Ensaladas  de  Flecha   (Las)  :    1366- 

1367. 
En  seumeillant  m'avint  une  vesion  : 

875- 

En  tons  Us  lieux  ouj'ay  este  .-912. 
Entre  Peronne  et  Saint-Quentin  :  892, 

936. 

Entretien  des  Muses  (I*)  :  1623. 
Entretien  des  musiciens  (V)  :    1595. 
Entretiens    evangeliqties.    -   Evange- 

lische  Gesprdche  :   1855. 
Entre  vous,  gens  de  village  :  925. 
Entre  vous  nouviaux  marie's  :  876. 
Epineuse  (I')  :  1638. 
Qpitaphe  de  Seikilos  :  448. 
Epitome   musical   des   torn,    sons   et 

accords:  :  1205. 
Epttre  a  M.  de  Niert :  1570. 
Epltre  aux  Colossiens  :  1152. 
Equivoques   (les)  :  1545. 
Eraclea  :  1459,  1476. 
Erbarme  dich,  mein  Gott...  [P.  selon 

saint  Matthieu]  :  1952. 
Ercole  amante,  de  Cavalli  :  1471.  — 

avec  ballets  de  Lully  :  1573. 
Erhalt  «n?   Herr  bet  deinem  Wort  : 

1874. 
Erminia  sul  Giordano  :  1459,  1463, 

1464. 
Erschaffene,  gefallene  und  aufgerich- 

tete  Mensch  (Der)  :  1792,  1794. 
Erst  Buck   (Das),  Ein  newes  Lou- 

tenbuchlein  :  1267. 
Esaltazione  della  croce  (U  )  :  1425. 
Esclave  a  dueU  et  forain  de  liesse  : 

879. 

Escuela  musica  :  1697. 
Esemplare  ossia  saggio  fondamentale 

pratico  di  contrappunto  :  1492. 
Es  ist  ein  Stollen...  [les  Mattres  chan- 

teurs  de  Nuremberg]  :  736. 
Espagnoletas  :  1380. 
Essai  des  mervetlles  de  la  nature  : 

1531- 

Essay  of  Musicall  Ayre  :  1738. 
Es  steh  Gott  auf  :  1777. 
Ester,  de  G.  C.  Clari  :  1505. 
Esther^   de  Haendel  :   1857,    1869, 

1875. 

Esther  (Livre  d')  :  363. 
Estro  armonico   (L  )  :  1417. 
Et  in  terra  :  794. 
Enridice  (L')t  composta  in  musica  in 

stile  rappresentativo  ;  1128,  1132, 

1437,  1448,  1458. 


Euridice,   de   J,  Peri   :    1429,  1434, 

,  ^as,  1436,  1438,  1448, 1469. 

Europe  galante    (?)   :  1606,    1643, 

1644,    1648. 
Evangelische  Kirchenmttsik  in  Deutsch- 

land  (Die)  :  1158. 
Exaltabo  tibi  :  1522. 
Exaudiat  :  1579. 
Exode  (Livre  de  /')  :  642. 
Exsultet  conjubilando  Deo  :  1013. 
ExtremumDeiJudicium,  de  G.  Caris- 

simi  :  1510,  1511,  1517. 
Extremum       Dei      Judidum,       de 

M.  A.  Charpentier  :  1522. 
Exultate  justi  in  Domino  (Resveillez- 

vous  chascunjidele)  :  *i3is. 
Exultet :  664. 

Exultet  ccelum  laudibus  :  1665, 
Eya  dulcis  atque  vernans  rosa  -  Vale 

placens  peroratrix  :  882. 

Fdcheux  (les)  :  1576. 

Factus  est  repente  de  ccelo  :  *io75- 

1076. 

Facultad  organica  :  1695. 
Fairy  Queen  (The)  :   1755,   #1762- 

1763,  1764,  1765. 
False  Consonances  of  Mustek  (The)  : 

1741- 

Fantaisie,  de  Racquet  :  1627. 
Fantaisie  a  quatre  parties  n°  5,  de 

Purcell  :  *  1763 -1764. 
Fantaisie  a  cinq  parties,   de  John 

Cooper  :  *i732. 
Fantaisie    (deuxitme)   pour  guitare, 

d'A.  Le  Roy  :  *i3i3-i3i4. 
Fantaisie  pour  orgue,  de  J.  P.  Swee- 

linck  :  1823. 
Fantaisie  chromatique  et  fugue  en  re 

mineur,  pour  clavier,  BWV.  903  : 

1916. 

Fantaisie  des  duretez  :  1257. 
Fantaisie  et  fugue  en  sol  mineur,  pour 

orgue,  BWV.  542  :  1910. 
Fantaisies,  de  Du  Caurroy  :  1626. 
Fantaisies  pour  violes,  de  H.  Pur- 
cell  :  1729. 
Fantasia,  de  Taverner,  Tallis,Tye«..: 

1343- 
Fantasia  4  vocum,  de  V.  Bakfark   : 

*I274- 
Fantasia   in   eco,   d'A.   Banchieri   : 

1413. 
Fantasia  Ventiduesima,  de  G.  B.  della 

Gostena  :  *i246. 
Farce   de   la   Resurrection  Jenin   a 

Paulme  ;  938. 
Farce  du  Goguelu  :  938. 
Farce  du  Mince  de  Quaire  :  935,  936. 
Farce  du  Patinier  :  936. 
Farce  du  Povre  jfohan  :  936-937, 
Farce  du  Savetier  qui  ne  respont  que 
:  936. 
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Fastes  de  la  grande  et  ancienne  Me- 

nestrandtse  (les)  :  1562, 1622, 1635. 
Fated  amour...  [Pygmalwn]  :  1669. 
Fau.te  d*  argent  est  douleur  non  pa- 

reille  ;  1249,  1255. 
Faute    d'argent,    c'est    la    puce    en 

I'oreille  :  1139. 
Favola  di  Peho  e  di  T elide  (La)  : 

I4S3- 

Felice  Roma...  [Sort  Alessio]  :   1463. 
Felicitas  beatorum  :  1510,  1514. 
Felix  namque  :  863. 
Felix  Virgo  :  768. 
Ferias  de  Madrid  (Las)  :  1383. 
Festin  de  Trimalcion  (le)  :  447. 
Festino  nella  sera  del  giovedi  grasso 

avanti  cena  :  1131. 
F3te  d'Alexandre    (la).  —  Ale\an- 

de-'s  Feait :  1875,  1877. 
Fete  de  village  (la)  :  1624. 
F&tes  de  I' Hymen  et  de  I* Amour  (les)  : 

1667. 

FStes  de  Polymnie  (les)  :  1666. 
F$tes  de  Thalie  (les)  :  1651. 
Fties  d'Hebe  (les)  ;  1666. 
Fetes grecques  et  romaines  (les):  1644, 

1653. 
Fetes  venitietmes  (les)  :  1644,  1645, 

1647,  1648. 
Fidelite  (la)  [Les  Folies  francaises]  : 

1622. 

Fidi  amanti  (I)  :  1132. 
Fiesse  di  Houte-s'i-plou  (li)  :  1718, 
Figaro,  voir  :  Noces  de  Figaro. 
FiglioJ  Tiranno!...  [Griselda]  :  1477. 
FUius  prodtgus  :  1522. 
Filles  d  marier,  de  G.  Bmchois  :  899. 
FUles  a  marier,  basse-danse  :  *864- 

865,  940. 

Finta  pasza  Licori  (La)  :  1453. 
Fior  di  dolcezza  :  *796-797. 
Fiori  mtisicali  di  diverse  compositione : 

.1904. 

Firework  Music  ;  1877. 
First  Dayes  Entertainment  at  Rut- 
land House  by  Declamations  and 

Mustek  after  the  Manner  of  the 

Ancients  (The)  :  1751. 
Fitzwilliam  Virginal  Book  :  1726. 
Flora  (La)  :  1439. 
Florabella>  voir  :  Des  edJen  Daphms 

aus  Cimbrien  besungne... 
Florando  de  Castilla  :  1381. 
Florilegtum  sacrarum  cantionurn  : 

1713. 
Florilegium,   de  G.   Muffiat,  voir  : 

Sttavioris  harmonite  instrumentalis. .. 
Florilegium  Portense  :  1843. 
Flos  florum  :  969. 
Flow  my  Tears  :  1352. 
Flute  enchantee   (la)  :  1583,    1915. 
Fochs  schwantcz  (Der)  :  892. 
Folies  d'Espagne,  voir  :   Variations 

sur  les  Folies... 


Folies  francaises  (les)  :  162,2, 

Follia   (La)  :  1412. 

Fontaine  de  vie  (la) .  -  Musikalischer 

Lebensbrunnen  :  1855. 
Fontaine  d'lsrael.  -  Israehbrimnlein  ; 

1846. 
Fontegara  (Opera  intitulata),  laquale 

fsegna  asonare  di  flauto  :    1318, 

1320,  1395. 
Formula  tnissee   et  comnmnionis  pro 

Ecclesia  Wittembergensi  :  iiSS- 
Fors  seulement  Vactente  que  je  ineure  ; 

908,  978. 

Fortuna  desperala  :  1262,  1282. 
Fortuna  d'un  gran  tempo  :  706. 
Fortune  las!  :  892. 
Forza  della  virt'i   (la)  :  1803. 
Foundling  Hospital  Anthem  ;   1874. 
Fragments    de    Contrapollonopolis    : 

449  • 

Fragments  de  M.  de  Lully  :  1644. 
Fragments  du  Caire  :  448. 
Fragments  instrumentaux  de  VAno- 

nyme  :  449- 
Franc  cuer  gentil :  905. 
Frauendienst  :  747. 
French  Secular  Music  of  the   late 

Fourteenth  Century  :  770,  879. 
Frische  Clavierfruchte  :   1827. 
Fronimo  :  1242-1243. 
Frottole,   libro  primo,    e"dit.  O.  Pe- 

trucci  :  1086,  1096. 
Fuga  trium  vocum  in  epidiatessarion  : 

976. 

Fuggi,  fuggi,  o  mio  core  :  I49S- 
Fugue   &   trois   sujets    [I' Art  de  la 

fugue}  :  1923. 
Fugue  a  trois  voix,  de  J.  Ockeghem, 

voir  :  Fuga  trium  vocum... 
Fugue  en  ut  majeur  pour  orgue :  1911. 
Fugue  en  ut  mineur  pour  orgue :  191 1. 
Fugue  en  mi  mineur  pour  orgue :  19 1 1. 
Fugue   en  sol   mineur   pour   orgue, 

BWV.  578  :  1910. 
Fugue  en  si  mineur  pour  orgue  :  1911. 
Fugues  en  sol  majeur,  pour  orgue, 
I        iJWV.  576,  577,  581  :  1910. 
I   Fugues  et  Caprices^  de  Roberday  ; 

1626. 
Fugues   (Cinq)  et  un  Quatuor  sur  le 

Kyrie,  de  J.  H.  Anglebert :  1628. 
Fulgens   iubar  -   Puerpera  pura   - 

Virgo  post  partum  :  969. 
Fundamentum,  de  H.  Buchner :  1260. 
Fundamentum  organisaiidi  ;  86 1. 
Funeral  Anthem  for  Queen  Caroline  : 

1872. 
Fuor  dell'  humido  nido :  1422,  *i423- 

1434- 
Fy,  fy  d* amours  :  1049. 

Gcdllardes  (Six)  et  six  pavannes  avec 
treize  chansons  :  1331. 
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Gaillardes     (Quatorze),    neuf    pa" 

vennes,  sept  branles  et  deux  basses 

dances  :  1284. 

Galatea  (La)   :   1450,    1463,    1469. 
Galathea,  voir :  DesedlenDaphnisaus 

Cimbrien... 

Gallons,  qui  par  terre  :  1062. 
Gambade  (la)  :  1618. 
Gamier  (la)  :  1622. 
Gaude  Maria  :  979. 
Gedanken  von  der  Oper  :  1796. 
Gehartiischte  Venus  (Die)  :  1814. 
Geistliche  Lieder,  de  J.  W.  Franck  : 

1818. 
Geistl'che  LieJer   mit    e*'ner    neuen 

Vorrede  D.  Mart.  Luthers  :  1161. 
Geistbche  (50)  Lieder  und  Psalmen 

4  stg.  auff  Contrapunctsweise  fur 

die  Schulen  u.  Kirchen  im  iSbli- 

chen   Furstenthum    Wilrtemberg   : 

1156,  1166. 
Geistlich  Gesangbuchlein,  yoir  :  Wit- 

tenbergiscii    deutsch   geistlich    Ge- 

sangoucldein. 
Geist  und  Werden  der  Musikinstru- 

mente  :  357. 

Geliebte  Adonis  (Der)  :  1803. 
Gelosia  :    1495. 
Gem?nuUe  sacra  :  1706. 
General  History  of  Music,  de  Ch. 

Burney*  voir  :  A  General  Mistory 

of  Music. 
Gene  al  History  of  the  Science  and 

Practice  of  Music,  de  J.  Ha  okins  : 

1915- 

Gem  cors,  cm  Gente  de  corps  :  892. 
Geniil  madonna  :  892. 
George  Dandin  :  1573. 
Gerusalemme  liber ata  (La) ,  du  Taase : 

1453,  1459. 
Gerusalemme     liberata     (La),     de 

C.  Pallavicino  :  1472. 
Geschichte  der  Musik  in  Beispielen  : 

1465. 

Gesu  neW  or  to  :  1504. 
Ghirlanda  di  fioretti  musicali  (La)  : 

1245. 

Giacobbe  in  Egitto  :  1505. 
Giasone  :  1465. 

Gib  dich  zufrieden  und  set  stille ;  1 1 6 1. 
Gipco  della  Cieca  (II)  :  1427,  1428. 
Gioco  della  passerina  :  1131. 
Gioco  deW  oca  (11)  :  1123. 
Gioco  di  primiera  (U)  :  1120,  1123. 
Gioite  al  canto  mio...  [Euridice,  de 

J.  Peri]  :  1436. 
Giona  :  1505. 

GiuUo  Cesare  :  1873,  1877. 
Giunto  a  la  tomba  :  *iiii-uia. 
Giustino  :  1873. 
Gleich  wie  der  Regen  und  Schnee 

vom  HimmelfSllt,  BWV.  18  :  1933- 
Gloria,  de  H.  de  Lantins  :  886,  887. 

ENCYCLOP&DIE  IX 


Gloria,  de  R.  de  Loqueville  :  88$, 

886,  887. 

Gloria,  de  Pycard  :  *8i8-8ig. 
Gloria  ad  modum  tuba  :  850. 
Gloria  in  excelsis  :  651,   665,  886, 

887,  1182,   1183. 
Gloria,  laus  et  honor  :  973. 

Gloria  tibi,  Domine  [Codex  Ashbur- 

namsis]  :  *  644. 
Gloria  tibi  Trinitas  :  *I73O. 
Gloriosce  Virginis  Maries  :  *82O-82i . 
Godi  pur,  alma  gradita...  [San  Ales- 

sio]  :  1463. 

Golzdr,  ou  le  Champ  de  fleurs  :  455. 
Gondoles  de  Delos  (les)  :  1637. 
Gorlitzer  Tabulaturbuch  :  1823. 
Gottgeheiligte    Singstunde     (Die)    : 

1817. 

Gott  is  mein  Kdnig,  BWV.  71  :  1931. 
Governor  (The)  :  1343. 
Gracieuse,  plaisante  :  1260. 
Grand  Canont  d'Andr^  de  Crete  : 

642. 

Grande  chanson  (la)  :  226. 
Grand  et  vrai  art  de  pleine  rheto- 

rique  (le)  :  911. 
Grand  livre  de  la  musique  (le),  d'al- 

Farabt,  voir  :  Kitdb  al  Mudqt  al- 

Kabtr. 

Grand  Testament  (le)  :  921. 
Grands  Chosurs  spirituels.  -  Geist- 
liche Chonnusik :  1783,  1784,  1849. 
Graves  en  lettre  d'or  dans  les  marbres 

du  Louvre...  [Balle  duRoy] :  *ISS7. 
Griselda  :  1476,  1477. 
Grotte  de  Versailles  (la)  :  1581. 
Grundlagen  einer  Ehren-Pforte :  i s i7i 

1804. 

Gudrdame  las  vacas  :  1230. 
Guerra  (La)  :  1367. 
Guerre  (la)  :  1050. 
Guerre  de  Renty  (la)  :  1050. 
Guglielmi  Dufay,  Opera  Ornnia  :  954, 

968,  970. 
GuiUaume  de  Dole,  voir  :  Roman  de 

GuiU.au.me  de  Dole. 
GuiUaume    Dufay,    son    importance 

dans  revolution  de  la  musique  au 

XV*  siecle  :  949. 

Guillot,  unjour  estant  delibere  :  1048. 
Guirlande   (la)  :  1667. 
Gunze-bdd-dvard,      ou     le      Tresor 

apporte  par  le  vent :  454. 

Haft-Guandj,  ou  les  Sept  tresors  : 

454- 

Hamlet :  1744. 
Harmonia    Parnassia    sonatorum    : 

1709. 
Harmonice  musices  Odhecaton  :  986, 

1003,  ion,  1026,  1087,  1326. 
Harmonic  super   Odis  Horationis   : 

1264. 
Harmonie  universelle  :  iS43»  IS92- 

68 
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Harmonische    Freude    musikalischer 

Freunde:  1818. 

HecatompatMa%  or  Passionate    Cen- 
time of  Love:  1347. 
He,    cornpaignans,    resvelons   nous   : 

goz. 

Heikg  monogatari  :  308,  312. 
Helas?  lafille  Guillemin  :  942. 
Helas!  m'amour,  helas!  ma  tres  par- 

faicteamie:  915. 
Helas  Olivier  Vasselin :  #926. 
Helas  que  pourra  devenir  mon  cuer  : 

915. 

Helikonische  Musenlust  :  1817-1818. 
Herbafresca  (L* )  :  1237. 
Hercule :  1875,  1877. 
Hei  Robinet,  tu  m'as  la  mort  donnee  : 

891,  933- 
Hesione:  1648. 
Het  derde  musyck  boexken,    voir  : 

Musyck  boexken. 
Heu  nos  miseros...  [Lamentatio  dam- 

natorum] :  1514. 
Hexachordum  Apottlnis :  1826. 
HiaYue:i66. 
Hierenria  Propheta  Lamentationes  : 

1084. 

Hie  vur  eyn  werder  ritter  :  *753* 
Himmlische  Lieder  :  1706,  1813. 
Hippolyte  et  Aride  :  1583,  1649, 

1653,    1658,    1659,    i66St    1666, 

1669,   1670,    16741    i67S»  *i676- 

1681. 

Hirmologium  of  Grottaferrata  :  642. 
Hirondette  (I')  :  1624. 
His  Grief,  His  Jewel :  134.9. 
Histoire  de  la  langue  musicale  :  H75« 
Histoire  de  la  musique,  de  F.  J.  Fetis, 

voir    :    Histoire   generale    de    la 

musique... 
Histoire  de  la  musique  de  la  fin  du 

XIV*  siecle  a  la  fin  du  XVI6  : 

954,  974* 
Histoire  de  la  musique  des  ongines 

a  la  mort  de  Beethoven  .'325. 
Histoire  de  la  Nativite.  -  Weihnachts- 

historie  :  1784,  1856. 
Histoire  de  la  Resurrection  du  Christ.  — 

Auferstehunghistone  :  1776,  1781, 

1783,  1856. 
Histoire  de  la  Sainte-Chapelle  royale 

du  palais :  1593. 
Histoire  des  Cyclopes  :  1518. 
Histoire  ecclesiastique,  de  Sozomene  : 

549-t 
Histoire  eccUsiastique,  de  Th^odoret : 

5So. 
Histoire  generale  de  la  musique  depuis 

les  temps  les  plus  anciens  jusqu'd 
.    nos  jours :  470. 
Histoires  sacrees  :  1507,  1509-1515, 

1519,  iS»i»  iSaa,  1533,  1594. 
Historia  di  Abraham  et  Isaac  :  1508, 

1510,  1513. 


Historia  di  Ezechia  :  1513, 

1519* 

Historia  di  Job  :  1510,  *i  5 12. 
Historia  Esther :  1522. 
Historia  musica  :  1469. 
History  of  Music,  de  J.   Hawkins, 

voir    :    General   History    of    the 

Science  and  Practice... 
History     of     Musical     Instruments 

(The)  :  355*  360. 
Ho-ol   le  povre  Johan    [Farce   du 

pauvre  Johan}  :  *937- 
Hora  decima  musicorum  Lipsiensium  : 

1839. 
Hor  che  I  del  et  la  terra  e  I  vento 

face :  1099. 

Hore  di  ricreatione  (V)  :  1124. 
Homepipe  d'Angleterre  :  1308. 
Horttts  Musarum:  1296,  1297. 
Hue  me  sydereo  descendere  jussit 

Olympo :  992-994. 
Hymne  a  la  mat :  1665. 
Hymne  a  la  Sainte  Trinite  :  *63i, 

633. 
Hymne  chretienne  d'Oxyrhynchus  : 

449* 

Hymne  sur  la  Pentecdte  :  641 . 
Hymnes  de  Vfiglise  pour  toucher  sur 

I'orgue  avec  les  fugues  et  recherches 

sur  leur  plain-chant :  1626. 
Hymnes  delphiques :  448. 
Hymnes  de  Mesomede  :  448. 
Hymnes  pour  les  principales  fetes  de 

I'annee:  1627-1628. 
Hymni  totius  ami :  1 194. 
Hypocondes  (les)  :  1718. 

Ich  elender  Mensch,  BWV.  48  :  1947- 
Ich  hatte  vielBekummernis,  BWV.  21 : 

1934' 

Ich  scheid  mit  Leid :  *i 163-1 164. 
Ich  will  bei  meinem  jfesu  wachen... 

[P.  selon  saint  Matthieu] :  1952. 
Ich  will  dir  mein  Herze  schenken... 

[P.  selon  saint  Matthieu]  :  1952. 
Idee  du  spectacle :  1569. 
Idolatria  di  Salomone  (U )  :  1505. 
Idropica  (U)  :  1449. 
Idytte  sur  la  paix :  1 575. 
I/  bianco  e  dolce  cigno  :  1103. 
//  est  bel  et  bon,  de  Passereau  :  1234; 

transcript,  de  G.  Cavazzoni :  1249, 

1255. 
//  est  de  bonne  heure  ne  :  929,  *93o- 

932. 

//  estoit  unefillette  :  1050. 
Uiade  (I')  :  405. 
Illibata  Dei  Virgo  nutrix  :  994. 
II  m'est  advis  que  je  vois  Perrichon  : 

1033. 

Impatience  (V )  :  1665. 
Imperiale  (I')  :  1636,  1637. 
Incanto  della  schiava  :  1123. 
Inclita  Stella  maris ;  969. 


INDEX  DBS  CEUVRES 


2147 


Indite  flos  orti  Gebennensis  :  880. 
In  convertendo  :  1664. 
Incoronazione    di    Popped     (U  )    : 

1455,  1468. 
Indes   galantes    (les)   :   1644,    1659, 

1666,  1667,  1673. 
Indiscrete  (I')  :  1623. 
In    dulci  jubilp,  BWV.  608  :  1908. 
In  excelsis  gloria  :  810,  *8  11-812. 
In  eodtu  (Psaume  CXIII)  :  650, 
In  exitu  Israel,   de   G.   Binchois  : 


r  -       o 

In  hydraulis  :  980. 

In  nomine,  de  W.  Byrd  :  1347. 

In  nomine,    d'O.    Gibbons  :   *i73o- 

I73I- 
In    nomine,    de    Taverner,    Tallis, 

Tye...  :  1343. 

Innsbriick,  ich  muss  dick  lassen  :  1269. 
In  Rama  sonat  gemitus  :  805. 
In  seculum  viellatoris  :  849. 
Insinuante  (I')  :  162,2. 
In  splendoribus  :  660. 
Institutio  harmonica  (Libri  tres  de)  : 

704. 

Institutions  harmoniche  :  1179. 
Instruccitn  de  musica  sobre  la  gui- 

tarra  Espanola  :  1384. 
Intabolatura  di  lauto,  de  F.  Spinac- 

cino  :  1208. 
Intabolatura  di  lauto,   libro  primo- 

quarto,  ^dit.  Petrucci  :  709. 
Intabolatura  di  liuto,  £dit.  Marcolino 

da  Forli  :  1227. 
Intabolatura   d'organo,   libro  primo, 

de  J.  Buus  :  1251. 
Intabolatura  nova  di  vane  sorte  de 

Balli   da    sonare  per    arpichordi, 

claviciembali,    spinette    et    mani- 

chordi:  1237,  1284. 
Intabulatura  de  lauto,  Libro  Quarto, 

de  J.  A.  Dalza  :  1208,  1211. 
Intabulatura  Valentini  Bacfarc  tran- 

sUvard  Coronensis,  Liber  primus  : 

1299. 
Intavolatura  doe  Ricercari,  Canzoni, 

Himni,  Magnificati:  1248. 
Inravolatura    de    li    madrgiali    di 

Verdeletto  da  cantare  et  sona  e  nel 

lauto  :  1226. 
In  te  Domine  speravi  per  trovar  pieta 

ineterno:  1097. 
Intonationi  d'organo  :   122,3,    1254, 

1256. 
Introduction    to  Practicall  Musicke, 

voir  :  A  Plaine  and  Easie  Intro- 

duction.,, 

Inventane  piu  se  piu  se  ne  puo  :  1495. 
Inventions  &  deux  voix  pour  clavier, 

BWV.  772  :  1918. 
lo  che  sfnhor  le  piante  :•  1495. 
lo  mi  rivolgo  in  dietro  :  1235. 
IpMgenU'en  Tauride  :  1653. 
Isis:  1574,  1582,  1583,  1585. 


Israel  en  Egypte  :  1872,  1874,  1875, 

1879. 

Isse:  1648. 
Itene  all*  ombra  degli  amerd  faggi  : 

1429. 

Ite  suspir  la  dove  amor  vi  mena  : 
1093. 


'  912, 


891, 
1509, 


Jaiminiya  Upanishad  :  194. 
jfa  que  li  ne  s'i  attende  :  912. 
Jardin  de  Falerina  (El)  :  1688. 
J'ay  cherche  la  science  :  1063. 
J'ayme  bien  man  amy  .'1033. 
J'ayme  le  cueur  de  m'amye  :  1234. 
J'ay  pris  amors  a  ma  devise  ;  891, 

892. 

Jean,  Jean,  quant  tu  t'en  yras  :  1034, 
Je  me  complains  piteusement  :  901. 
3fc  myen  vois  au  vert  bois  .'933. 
^e  my  levay  par  un  matin  :  934. 
Je  ne  demande  outre  de  gre  :  911. 
ye  ne  fay  plus  .'917. 
ye  ne  puts  vivre  ainsi  toujours  : 

913- 

ye  ne  requier  de  ma  dame  :  878. 
Je  ne  vis  oncques  la  pareille  . 

900. 
yephte,  de  Carissimi  :   1508, 

1510,  1511,  1522. 
yephte,   de  Haendel  :    1870,   1875, 

1876. 
yephte,  de  Pinolet  de  Mont^clair  : 

1653. 

Jerusalem  mirabilis  :  725. 
yesu  Christes  milde  moder  :  809. 
yesu,  meine  Freude,  BWV.  227  :  1941, 

i  942-*  i  943- 

yesu  Redemptor  (Kyrie)  :  633. 
Jesus  Ckristus  unser  Heiland  :  1909. 
ye  suis  Amour  le  grand  maitre   des 

dieux:  1316-1317. 
ye  suis  tettement  amour  eusc  :  1063. 
ye  suy  defait  se  vous  ne  me  refaites  : 

878. 
ye  suy  exent  entre  aman  pour  amour  : 

879. 

Je  suys  a  vous  :  1051,  *IOS2. 
Jeu  d'Adam  et  Eve  (le)  :  727,  730. 
yeu  de  la  Feuillee  (le)  :  765. 
Jeu  de  Robin  et  Marion   (le)  :  740, 

7S6,  765. 

yeu  de  Saint  Nicolas  (le)  :  730. 
ye  vous  pri  quej'ai  un  baysier  :  877. 
Je  vous  pri,  mon  tres  doux  ami  -  Tant 

que  notr'  argent  dure  :  905. 
Job  (Livre  de)  :  363. 
Job,  de  Carissimi,  voir  :  Historia  di 


i,  come  kiss  me  now :  12,30. 
Jonas,  :  1510,  1511. 
Joseph  et  ses  freres  :  1874,  1875. 
Josue,  de  M.  A.  Charpentier  :  1522. 
Josue,  de  Haendel  :  1875,  1876. 
Journal,  de  J.  Evelyn  :  1464. 
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Journal  de  la  cour  de  Lotas  XIV  i 

1598,  1600. 

Journal  du  printemps    (le)  :    1838. 
Jouyssance   vous   dormer  ay   :    1056, 

1287. 
Joye  me  fuit  et  dotdeur  me  queurt 

sevre:  913. 

Joyeux  penser  et  souvenir  ;  899. 
Jubilate  Deo :  679. 
Judas  Macchabee :  1870,  1875,  1876, 

1877- 
Judicium  Salomonis,  de  Carissimi : 

1509,  1510,  1511,  1520. 
Judicium  Salomonis,  de  M.  A.  Char- 

pentier :  1522,  1602. 
Juditha  triumphant :  1505. 
Judith,  sive  Bethulia  liberata  :  1522. 
Jugement  dernier  (le),  de  Carissimi, 

voir  :  Extremum  Dei  Judicium. 
Justa  (La)  ;  1367. 
Justus  ut  palma  :  68 1. 

faddish :  366. 

Kalenda  maya  :  839,  852. 

Kdthaka  Upanishad:  136. 

Kausika-sutra  .'205. 

Kausttaki  Upanishad:  160,  200. 

Ketabe-aghdni,    voir    :    Kitdb    al- 

Aghdnt. 

Kiniigayo :  307,  *3i6. 
Kine-Iradj :  454. 
Kine-Sidvoche :  454. 
King  Arthur  :  1755. 
Kitdb  al  Adwdr,  ou  le  Livre  des  cycles 

musicaux  :  573,  574,  576. 
Kitdb   al-Aghdrit,   ou   le  Livre   des 

chansons  :  456,  457,  530. 
Kitdb  al-Musiqt  al-Kabiry  ou  le  Grand 

livre  de  la  musique  :   534,   536, 

Kitdb-ech-Chifd :  532,  573. 

Knight  of  the  burning  Pestle  (The)  : 

1758. 

Kontakion  de  la  Nativite  :  641, 
Kyrie  eleison  :  664,  665-666,   682, 

749,  1182,  1183. 
Kyrie     [Buxheimer     Orgelbuch}     : 

#862-863. 
Kyrie     [manuscrit    de    Faenza}    : 

*86o-86i. 

Kyrie,  de  A.  de  Cabez6n  :  1372. 
Kyrie  orbis  factor :  682. 
La  belle  se  siet  au  pie  de  la  tour  : 

902,  *9Q3,  927. 
Labor  am:  1664. 
La  dama  le  demande  :  1372. 
La  despourveue  et  la  bannie...,  d'Oc- 

keghem :  909. 
La  despourvue    et   la   bannye,..,   de 

Caron :  915. 
Leetabundus  exultet  fidelis   chorus  : 

883. 

Lcetatussum:  1451. 
La  fille  q\d  n'a  point  d?ami  :  1053. 


Lagrime  d'amante  al    sepolcro  del? 

amata :  1452. 

Lagrime  di  San  Pietro  :  1 109. 
Lai  du  Chevrefeuille  :  755- 
Laissez  la  verde  couleur,  de  P.  Cer- 

ton  :  *ios8. 
Latssex  la  verde  couleur,  d'A.  LeRoy: 

*I3I2. 

Laissez  la  verde  couleur,  de  M.  de 

Saint-Gelais  %  1300. 
Lamentatio  damnatorum :  1509,  1514* 

1523. 
Lamentations,  £dit.  Petrucci  :  voir  : 

Lamentationum  Jeremie... 
Lamentatiojis  de  Jeremie  (Livre  des) : 

363. 

Lamentationum  Jeremie  Prophete:  973. 
Lamentazione  di  ( / eremia :  1 50 1 . 
Lamento  d'Arianna  :  1451,  1452- 
Lamento  di  Trutano :  854. 
La  mer  etait  tranquille  au   lever  de 

I'aurore...   [les   Elements]  :   *i6$o. 
La  mia  speme  e  vardta  :  1497- 
La  mort  plustot  que  consentir :  1050. 
U amour  de  may  si  est  enclose :  *io32. 
V amour,  la  mort  et  la  vie  :   1050, 

*iosi. 

Vamy  Baudichon  :  935. 
Lang-t'ao-cha :  296,  *297. 
Languir  me  fais  sans  t* avoir  offensee  : 

1288,  * 1 289- 1 290. 
Languissante  (la)  :  1624. 
Languissante  clarte...  [Ballet   de    la 

Nuit}:  *iss8. 

Lanquan  lijorn  son  lone  en  mai:  748. 
La  nuictfroide  et  sombre ;  1063. 
Laodicea  e  Berenice  :  14x6. 
La  Pastor ella  mia :  1313- 
La  plus  belle  et  doulce  figure  :  878, 

La  plus  jolie  et  la  plus  belle  :  878. 

Larmes  (les)  :  1616. 

Larras  tu  cela  Michault :  1055. 

Larynx  et  Phonation :  64. 

Lasciar  il  velo :  1236. 

Las!  je  me  plains  :  1234. 

La     tricoton,     coton,     la     tricotee... 

[Farce   du    Mince    de  Quaire]    : 

935-*936. 

Lauda  Ston  Salvatorem  :  723. 
Laudate  Dominum  in  sanctis  ejus  : 

1007. 

Laudate  pueri  Dominum  :  1608. 
L'aultre  jour  par  un  matin,  de  M.  Gas- 

congne  :  *927-928. 
Vaultre  yor  per  ung  matin,  transcript. 

de  M.  A.  da  Bologna  :  1225. 
U outre  d'antan,  V autrier  passa  :  909. 
L'au trier  en  ung  vert  bocaige  :  929, 

934- 

L'autrier  m'aloie  esbanoyant  :  934. 
Lauttenbuch  :  1268, 
La  villanella  non  e  bella  -  O  Maria 

noUflere :  963. 
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Le  bien  que  fay  par  foy  (f  amour 

conquis :  1143. 
Lefons  de  Tenures,  de  F.  Couperin  : 

1608-1609,  1638. 
Lecons    de    Tenebres,    de    M.  de  La 

Lande:  1607. 
Lefons  de  Tenebres,  de  M.  Lambert : 

1604. 

Le  content  est  riche  :  1334,  1271. 
Le     carps    -     Corpusque    mettm    : 

1012. 

Le  corps  s'en  va  :  1293. 
Lectiones  sacree  novem  ex  libris  Hiob : 

1084. 
Le    dieus    d' amours,    sires    de    mats 

amours  *  876. 
Le  fil  de  la  vie  de  tous  les  kumains... 

[Isis]  :  *i 583-1584. 
Leonora  (La)  :  1253. 
Leper  fide  Renaudmefuit...  [Armide]  : 

1579,  **58o. 
Les  doleurs  dont  me  sens  tel  somme  : 

#903-905. 

Le  serviteur  havlt  guerdonnl :  905. 
Le  souvenir  de  votts  me  tue  :  916. 
Les  trois  filles :  935. 
Leto  leta  concio  :  844- '845. 
Lettera    amorosa  :   Se  i  languidi  ; 

1452,  1492. 

L'homme  arme:  933, 978, 1173. 
Libellus    cantiomnn    catholicarum    : 

1706. 
Liberazione    di   Ruggero   doll*    isola 

&  Alcina  (La)  :  1439. 
Liber  de  natura  et  proprietate  tono- 

rum :  979. 
Liber   primus,    voir    :    Intabulatura 

Valentini  Bacfarc. 
Libertes  (les)  :  1545. 
Libro  (Quarto),  de  J.  A. Dalza,  voir : 

Intabulatura  de  lauto.,. 
Libra  de  cifra  nueva  para  teda,  arpa 

y  vfltuela  :  137°. 
Libro  (II  primo)  del?  Arie  a  una  e  a 

due  voci,  de  D.  Belli  :  1493. 
Libro  delle  Canstoni  alia  napoKtana  * 

1115. 
Libro    (II  primo)   dette  Sinfome  et 

gagliarde:  1397. 
Libro    (II  primo)   de  madrigali,  de 

M.  Flecha  le  Jeune  :  1368. 
Libro     (II    terzo)    de    Madrigali... 

dove  si  contengono   le    Vergine  : 

1 1 06. 
Libro  de  tientos  y  discursos  de  mtisica 

practica  y  theorica  de  organot  inti- 

tulado  Facultad  orgdm'ca  :  1 374. 
Libro    (II  primo)   di  madrigali,   de 

Palestrina  :  1107. 
Libro  (II  primo)  di  madrigaU,  de 

H.  Schtitz  :  1774,  1781. 
Libro  (H  seconds)  di  Recercari,  de 

J.  Buus :  1251. 


Libros    (Los  seys)    del  DelpMn  de 

musica  de  cifra  para  taner  vihuela  : 

1372,  1376. 

Libro  still'  Arte  del  danzare  :  1380. 
Lieder,  edit.   H.  Ott.  voir  :  Newe 

Lieder  (121). 

Liederbuch,  ^dit.  A.  von  Aich  :  1164. 
Liederbuck,  e"dit.  E.  CEglin  :  1164. 
Liederbuch,  edit.  P.  Schoeffer:  1164. 
Lieder  und  Psalment  de  L.  Osiander, 

voir  :  Geistliche  Lieder  und  Psal- 

men. 

Lieux  funestes...  [Dardanus]  :  1669. 
Lfgeois  egagt  (Li)  :  1718. 
Li-ki,  ou  Memoires  sur  les  bienseances 

et  les  ceremonies  :  160,  184,  188, 

195,  198,  201,  211,  283. 
Li-king-tchouan  t'ong-kiai,  ou  Expli- 
cation generale  du  livre  dassique 

des  rites  :  287. 

Linotte  effaroucnee  (la)  :  1622. 
Livre  XXII9,  contenant  XXVI  chan- 
sons nouvelles...,  &lit.  P.  Attain- 

gnant: 1061. 
Livre   (le  Septieme)  contenant  vingt 

et  quatre  chansons  a  cinq  et  six 

parties,  eclit.  T.  Susato  :  1035. 
Livre  6? Airs  de  cour  nriz  sur  le  lutz, 

d'A.  Le  Roy  :  1316,  1317. 
Livre     (Premier)    de    chansons,    de 

P.  Certon  :  1057. 
Livre  de  chansons  nouvelles  d'Orlande 

deLassus :  1063. 
Livre    (Quatrilme)    de  clavecin,   de 

F.  Couperin :  1636. 
Livres  de  clavecin  (les  quatre),  de 

F.  Couperin :  1638. 
Livre  de  clavier  de  Vincentius  de  la 

Faille:  1706. 
Livre    (Second)    de  danseries,   £dit. 

P.  Attaingnant :  1332. 
Livre  (Troisieme)  de  danseries,  gdit. 

P,  Attaingnant  t  1307. 
Livre  (Septieme)  de  dansenes,  6dit. 

P.  Attaingnant :  1332. 
Livre    (Quart)   de  danseries,   de   J. 

d'Estree  :  1563. 
Livre     (Cinquiesme)     de     guiterre, 

d'A.  Le  Roy  :  1271. 
Livre  d e  Jezirah  :  133. 
Livre  (Sixiesme)  de  luth,  d'A.  Le 

Roy  :  1271,  1316. 
Livre  (Premier)  de  luth  de  JW.  yean 

Paule  Paladin,  contenant  fantaisUs, 

motetz,  madrigales...  :  1299. 
Livre  de  Melanges,  de  C.  Le  Jeune  : 

1068. 
Livre  de  Meslanges,  £dit.  A.  Le  Roy 

et  R.  Ballard  :  1049,  1058. 
Livre    (Premier)    de  pieces   choisies 

pour  I'orgue,  de  L.  Marchand  : 

1630. 
Livre  des  ceremonies    632, 
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Livre  des  cydes   (le),  voir  :  Kitdb 

al-Adwar  :  497. 
Livre      (Second)     des     Meslanges, 

de  C.  Le  Jeune  :  1069. 
Livre  des  Meslanges,  de  P.  Ronsard  : 

987,  1013. 

Livre  des  marts  (le)  :  195. 
Livre  (Premier)  de  pieces  de  clavecin, 

de  Rameau  :  1657. 
Livre  (Quart)  de  tabulature  de  luth, 

d'A.  de  Rippe  :  *  1305- 1306. 
Livre  (Tiers)  de  tabulator e  de  luth 

contenant    vingt-et-un    pseaulmes, 

d'A.  LeRoy:  1314. 
Livre  (Premier)  d'Odes  de  Ronsard, 

de  P.  Clereau  :  1059. 
Livre  (Premier,  Second...)  tforgue,  de 

J.  Boyvin:  1629. 
Livre  (Premier)  d'orgue,  de  Grigny : 

1630, 1904. 
Livre     (Premier)     d'orgue,    de    G. 

Jullien:  1629. 
Livre  (Premier)  d'orgue,  de  P.  Du 

Mage :  1630. 
Livre  d'orgue  contenant  cinq  messes 

suffisantes  pour   tous   les   tons   de 

l'Eglise:i62Bt 
Livre    (Premier)    d'orgue   contenant 

deux  suites   du  Jer  et  2*  tons  : 

1630. 
Livre  d'orgue  de  Monsieur  Babou  : 

1715. 
Livre  d'orgue  des  Freres  croisiers  : 

1714- 
Livre   plaisant    et    tres    utUe    pour 

apprendre  dfaire  et  ordonner  toutes 

tablatures :  1205. 
Llibre  Vermeil  .-845. 
Locheimer  Liederbuch :  1164. 
Lodi  della  mitsica :  1245. 
Lots,  dePlaton :  396. 
L'ordre  ne  dit  mye  de  lever  matin 

[Farce  de  la  Resurrection  Jenin...]  : 

938. 
Lotto    amoroso...,    voir   :    Un  lotto 

amoroso... 

Lourdault,  garde  que  tu  /eras  :  *934. 
Love  in  a  Tub  .*  1744. 
Lovers  made  Men :  1749. 
Lucidarium  in  arte  musicee  planee  ; 

785. 
Luculentum     theatrum      musicum    : 

1297. 
Ludus  super  Anticlaudianum  ;  842, 

852. 

Lustgarten:  1810,  1833. 
Lustige  Madngalien  und  Canzonetten  : 

1816. 
Lux  purpurata  radiis  -  DiHgite  ius- 

titiam :  792. 
Lux  y  norte  musical  para  caminar  por 

las  dfras  de  la  guitar r a  espanola  : 

1384. 


Ma  bouche  rit  et  ma  pemee  pleure  : 

908,  1035. 
Macbeth  :  i753« 
Madame  de  nom  :  942. 
Madame,  je  suis  plus  joyeulx  :  890. 
Maddalena  (La)  :  1453* 
Ma  doulce  amour,  je  me  doy  bien 

compltundre  :  875. 
Madrigale  a  un  dolce  usignolo  :  1131. 
Madrigali,  canzonette,  arie,  stanze  e 

scherzi  diversi,  de  D.  Brunetti  : 

1493* 
Madrigali  e  Canzonette  spirituali,  de 

S.  Bonini  :  1493. 

Madrigali  guerrieri  ed  amorosi :  14.53. 
Madrigali  novi  de  diversi  excellentis- 

simi   musici.   Libro  primo    de    la 

Serena  :  1099. 
Madrigali  per  cantare  e  sonare  a  una 

e  doi  e  tre  soprani,  de  L.  Luzzas- 

chi  :  1492. 
Madrigali  spirituali,  de  Monteverdi : 

1443. 
Madrigali  spirituali,  de  Palestrina  : 

1500. 
Madrigaux,   de  H.   Schtltz,   voir   : 

Libro  (II  primo)  di  madrigaK. 
Maestro  (El)  ."711,  1375- 
Magdatena  (La)  :  1293- 
Magnificat  :  649,  830,  1134. 
Magnificat,  BWV.  243  :  1940,  1943- 

1945,  1950,  1961. 
Magnificat,    de   P.    Claudel    [Cinq 

grandes  odes]  :  641. 
Magnificat,  de  N.  Forme"  :  1593. 
Magnificat,  de  C.  Goudimel :  1143. 
Magnificat,  de  Victoria  :  1364. 
Magnificat  allemand  :  1785. 
Magnificat...  pour  toucher  sur  Vorgue 

suivant  les  huit  tons  de  VEglise (le): 

1626. 
Magnificat  sur  les  huit  tons  avec  Te 

Deum  laudamus  et  deux  preludes, 

le  tout  mis  en  la  tabulature  des 

orgues :  1279,  1280,  1281. 
Magnificat      (collection      de),     de 

S.   Aguilera  de  Heredia,   voir  : 

Canticum  Beatissimee  Virginis. 
Magnum  opus  musicum  :  1081. 
Mahdbhdrata  :  274. 
Main  se  leva  bele  Aeliz  :  836-  *837. 
Maintenant  les  vertus  sac.ees  quit- 

tant  lew  celeste  sejour  :    *I553- 

ISS4. 
Maitrdyana  Upanishad  :  136,  156, 

189. 

Maitre  a  danser  (le)  :  1380. 
Maftres    ckanteurs    de    Nuremberg 

(les)  :  736. 
Male  bouche  la  decevable  -  Circum- 

dederunt  me  viri  mendaces  :  1012, 
Ma  maistresset  d'A.  Brumel,  trans- 
cript, de  F.  Spinaccino  :  *i2io- 

121 1. 
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Ma  maistresse  et  ma  plus  qu'aultre 

amye,  de  J.  Ockeghem   :    *9og, 

942,  978. 

Manfredina   (La)  :  8s4-*8ss. 
Man  mei  longe  him  lives  wene  :  804. 
Manuscrit  dit  de$  Basses  danses  de 

la  biblioiheque  de  Bourgogne  (le)  : 

1028,  1383. 

Mapa  armonico  prdctico  :  1697. 
Ma  peine  n'est  pas  grande  :  1050. 
Marche  des  Gris-vStus   (la)  :  1622. 
Marchon  la  dureau  :  942. 
Manage  de  la  musique  avec  la  dance 

(le)  :  1569. 

Manage  d'Hebe  (le)  :  428. 
Manage  d'Orphee  et  d'Eurydice  (le)  : 

I4S9- 

Manage  force  (le)  :  1573. 
Maria  start  von   edler  Art  :   1258, 

*I262-I263. 

Martin   menoit,  de    C.  Jannequin, 

transcrip.  d'A.  Gabriel!  :  1255. 
Martin  menoit  son  pourceau  au  mar- 

che,  de  C.  de  Sermisy  :  1049. 
Martyres  ;  1510,  1514. 
Mascarade   de   la  foire   Saint-Ger~ 

main:  1550. 
Mascarade    du    Paradis   d'amour   : 

1547- 

Mascarades  :  1059. 
Mascarate  piacevoU  et  ridicolose  per 

il  Camevale  :  1122. 
Mascherata    di  Ninfe    di    Senna  : 

1439- 
Mascherata  di  soldati  :  [Metamorfosi 

musicale]  :  1131. 

Maschere  di  bergiere  :  1428,  1429. 
Masque  in  Honour  of  Lord  Hay  : 

1749- 

Mater  digna  Dei :  1010. 
Mater  ora  filium  :  *8i4. 
Mater  pia  Dei :  1009. 
M'avete   chiarito   tiraime  pupitte  : 

ISI7. 

Medee  :  1646,  1652. 
Medieval  Latin  and  Roman  Lyric  : 

742. 

Megiddo  Ivories  (The)  ;  359- 
Melanges  Masson  :  360. 
Melicerte  :  1573. 
Melodue  sacra,  de  P.  Bonhomme  : 

Melodia  Olympica  ;  1351. 
Mflodieen  van  Hendrick  van  Velde- 

kes  Liederen  (De)  :  748. 
Melodies     liturgiques     syriennes     et 

chaldeennes,  introduction  musicale : 

550. 

Melopeo  y  maestro  (El)  :  1697- 
Melothesia  :  1739,  *74O. 
Memoire  adresse"  au  Rot :  1382. 
Memoires,  de  Dubois  :  1593,  1598. 
Memoires,  de  Manseau  :  1602. 


Memoires  chronologiques,  d'Armona : 
1379. 

Memoires  historiques,  de  Sseu-ma 
Ts'ien,  voir  :  Che-ki. 

Memoires  sur  la  musique  des  Chinois 
tant  anciens  que  modernes  [Me- 
moires concemant  les  Chinois] :  283. 

Mentor  esto  verbi  tui  :  1036. 

Meslanges,  edit.  A.  Le  Roy  et 
R.  Ballard,  voir^  Livre  de  Mes- 


Meslanges,  de  P.  Certon  :  1060. 
Meslanges  de  sujets  chrestiens,  can- 

tiques,  litanies  et  motets  :  1594- 
Meslanges  d'Orlande  de  Lassus  (les)  : 

1034. 
Mes  pensees  ne  me  laissent  une  heure : 

ion. 
Messa  a  quattro  voci  da  cappella  : 

I4SI- 

Messa  a  quattro  voci  et  Salmi :  1451. 
Messe  allemandet  voir  Deutsche 

Messe. 
Messe  a  I'usage  ordinaire  des  pa- 

roisses  :  1629. 
Messe  Cunctipotens  :  1627. 
Messe  de  Besancon  :  777. 
Messe  de  Saint  Jacques*  voir  :  Missa 

Sancti  Jacobi. 
Messe  en  simineur,  BWV.  232 : 1845, 

1926,   1955-1959,   1961. 
Messe  Notre-Dame  :  768,  769,  771- 

772,  776-777,  1170. 
Messe  pour  les  couvents  :  1029. 
Messes  (Cinq)  en  plain-chant  musical: 

i597« 
Messie  (le)  :  1869, 1870, 1872, 1874, 

1876,  1877,  1880. 
Metamorfosi  musicale    (tt)   :  1129, 

1131. 

Metamorphoses  (les),  d'Ovide:  1459. 
Metamorphoses,  de  R.  Strauss  :  1913. 
Metodo...  para  aprender  a  tocar  la 

guitarra  a  lo  espahol :  1384. 
Microcosmia  :  1381-1382. 
Mignonne  je  me  plains  :  1069. 
Mijana  :  568. 
Mijn  hert  altijt  heeft  verlanghen  : 

1003. 

Milanese  (la)  :  *I229. 
Mille  regretz  de  vous  hdbandonner  : 

997- 

Mimi  (la)  :  1622. 
Mince  de  Quaire,  voir  :  Farce  du 

Mince... 
Mio  ben,  teco  U  tormento...  [Orfeo, 

de  L.  Rossi]  :  1462. 
Mirabilis  testimonia  tua  :  1608. 
Miracle  de  Theophile  (le)  :  730. 
Miracles  de  Notre  Dame  (les)  :  73°- 
Mirantische  Maultrommel  :  1819. 
Mirantisches  Flotlein  :  1819. 
Mirie  it  is  while  sumer  ilast  :  752, 
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Mirror  for  Magistrates  :  1343. 
MisceU.any  of  Tottel  :  1343. 
Miserere  mei  Deus,   de  M.   de  La 

Lande  :  1607. 
Miserere  mei  Deus,  de  Lully  :  1598, 

1599- 
Misericorde      au      pdvre      vicieux, 

(PsaumeLI)  :  1139,  *ii4O,  1142. 
Missa  Mterna  Ckristi  mtmera :  1179, 

1181. 
Missa   Alma   Redemptoris>    de   L. 

Power :  823. 
Missa  Alma  Redemptoris  Mater,  de 

J.  Mouton  :  1016. 

Missa  Alma  Redemptoris,  de  Victo- 
ria :  1364. 

Missa  Au  travail  suis  :  978. 
Missa  Ave  Maria,  de  A.  de  Fevin  : 

1019,  1 020,  -  transcrip.  de  M.  de 

Barberiis  :  1232-1233. 
Missa  Ave  Maria,  de  P.  de  La  Rue  : 

1002-1003. 
Missa   Ave  Regina,   de  Victoria  : 

1364. 

Missa  Ave  Regina  ccelorum  :  964. 
Missa    Ave    sanctissima    Maria    : 

*I002. 

Missa  de  Batalla  :  136$. 

Missa  de  Beata  Virgine  :  1005-1007. 

Missa,  Caput,  de  G.  Dufay  :  961- 

963  965. 

Missa  Caput,  de  J.  Ockeghem  :  978. 
Missa  Conceptio  tua  :  1000. 
Missa  Cujus  vis  torti :  976,  978. 
Missa  Cunctipotens  :    1280,    *i28i. 
Missa  Da  gaudiorum  preema,  :  823. 
Missa  Da  pacem  Doming  :  1250. 
Missa  de  feria  :  1001. 
Missa  De  plus  en  plus  :  978. 
Missa  Di  dadi  :  992. 
Missa  Dolores  glorioserecolentes:  1001. 
Missa  super  Dringhs  :  1008. 
Missa  D'ung  aultre  amer  :  992. 
Missa    Ecce    ancilla    Domini,     de 

G.  Dufay  :  960-961,  964. 
Missa    Ecce    ancilla    Domini,     de 

J.  Ockeghem  :  978. 
Missa  Ecce  ancilla  Domini,  de  J.  Re- 
gis :  980. 

Missa  Pars  settlement  :  978. 
Missa  Gaude  Barbara  :  1018. 
Missa  Hercules  dux  Ferrarue  :  241, 

989,  *990,  994- 
Missa  in  illo  tempore  :  1450. 
Missa  Ista  est  speciosa  ;  1001,  *IOO2. 
Missa  Kyrie  Forts  :  1280. 
Missa  La  mort  de  saint  Gothard  : 

959,  963. 

Missa  Le  serviteur  :  981. 
Missa  L'homme  arme,  d'A.  Brumel : 

1004-1005,   *ioo6. 
Missa  L'homme  arme,  de  G.  Caris- 

simi  :  1515. 


Missa  Vhomme  arme,  de  L.  Com- 
pere :  ion. 
Missa  L'homme  arml,  de  G.  Dufay  : 

964. 
Missa  Uhomme  arme,  de  V.  Faugues : 

981. 

Missa  Uhomme  arme,  de  J.  Ocke- 
ghem :  978. 
Missa  Uhomme  arme,  de  J.  Regis  : 

964. 
Missa  L'homme    arme   super   vocet 

musicales  :  988-989,   *99°- 
Missa  Ma  maistresse  :  978. 
Missa  Mater  Patris  :  991. 
Missa  Mente  tota  :  io2o-*iO2i. 
Missa  Mi-Mi,  ou  Missa  Quart*  torn  : 

978. 

Missa  Nos  autem  gloriari  :  1001. 
Missa  O  bone  5fesu  :  *I34O* 
Missa  O  Regem  coeli  :  I 170. 
Missa  O  sacrum  convivium  :  1170. 
Missa  Pange  lingua  :  *99i»  995- 
Missa  Papa  Marcelli  :  H73»  n86. 
Missa  Pater  noster  :  1170. 
Missa  pro  defunctis,  d'E.  Du  Caur- 

roy :  1592. 
Missa  pro  defunctis,  d'E.  Moulinte  : 

1594- 

Missa  Prolationum  :  978. 
Missa  pro  victoria  :  1365. 
Missa  Quinti  toni  :  978. 
Missa  Resurrexi :  1001. 
Missa  Rex  seculorum  :  *823-825. 
Missarum   liber  primus,    de  Pales- 

trina  :  1192. 

Missa  Salve  Regina  :  1364, 
Missa  de  Sancta  Anna  :  1003. 
Missa  Sancti  JacoU  :  954-958. 
Missa  Sans  cadence  :  1016-1017. 
Missa  Scala  Aretina  :  1695. 
Missa  Se  la  face  ay  pale  :  963. 
Missa  super  Si  dedero  :  1018. 
Missa  sine  nomine,  de  G.  Dufay  : 

9Si,  952-953,  954,  957- 
Missa  sine  nomine,  de  J.  Ockeghem  : 

978. 

Missa  Sub  tuum  presidium  :  981. 
Missa  Vent  Creator  :  1170. 
Missa  Verbum  incarnatum  :  887. 
Missus  est  Gabriel  angelus  :  10x3. 
Mistere  de  la  Passion  :  892,  935. 
Mistereo  de  Elche  :  743. 
Mit  Freud9  fahr  ich  dafun  :  1874. 
MitridaU  Eupatore,  re  di  Panto  : 

1476. 

Mobarak-Bad,  ou  Sois  beml  :  519. 
Molin  de  Paris  :  860. 
Mon  fuer  chantejoyeusement :  897. 
Mon  ever  me  fait ;  902. 
Monflambert  (la)  :  1622. 
Mong-k'i  pi-t'an,  ou  Causerie  ecrite 

a  Mong-Vi  :  287. 
Mon  mary  m'a  diffame  ;  1056. 
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Mon    mignault   -    Gratieuse    plai- 

sante  :  913. 
Monophonetica  :  1813. 
Mon  seul  et  sangle  souvenir  :  9x2. 
Mon  seul  plaisir,  ma  dotilcejoye  .-891, 

903,  936,  1293- 

Monsieur  de  Pourceaugnac  :  1573. 
Monumenta     polyphonue     liturgicce 

sancta  Ecclesiee  romance  :  964. 
Morir  me  fault :  915. 
Moroudj  al-dhahab,  ou  les  Prairies 

d'or  :  456. 
Moroudjez-ahab,  voir  :  Moroudj  al- 

dhahab. 

Morra  (La)  :•  1260,  1327. 
Mart  de  J&us  (la). -Der  Todjesu: 

1857. 

Morte  che  fat?  :  1095,  1097. 
Morte  che  vuoi :  1095, 
Morte  di  Saul  (La)  :  1505. 
Morte  d'Orfeo  (La)  :  1459. 
Mort,  j'appelle  de  ta  rigueur  ;  921. 
Mart  ou  Mercy  :  *ios4. 
Mort  sans  solell  :  1061. 
Mort  tu  as  navre  de  ton  dart  :  908. 
Most  legato  a  Dio  :  1505. 
Motecta  ad  canendum  tarn  cum  qua- 

tuor,  quinque,  sex  et  octo  vocibus, 

quam  cum  instrumentis  composite  : 

1373-1374. 
Motectus  :  892. 

Motet  de  sainte  Suzanne  :  1608. 
Motet  pour  les  Trepasses  :  1523. 
Motets,  de  Campra  :  1664. 
Motets  d  deux  chceurs  de  H.   Du 

Mont  :  1597. 
Motets  a  une*  deux,  trots,  quatre  et 

cinq  parties  avec  symphonie  et  basse 

continue  :  1600. 
Motets  a  voix  seule  avec  la  basse 

continue  :  1603. 
Motets  de  Messieurs  Lalande,  Ma- 

thau,   Marchand  Vaisne',   Couprin 

et  Dubuisson...  :   1607. 
Motets  ( Treze)  musicaux  avec  tm  pre- 
lude le  tout  rididct  en  la  tabulature 

des  orgues  :  1279.  1281. 
Motets  pour  la  chapelle  royals  :  1608. 
Mottetti  de  la  corona  :  1019. 
Mottetti  e  madrigali  per  cantor  solo  : 

1502. 

Moucheron  (le)  :  1622. 
Moutier  (le)  :  1619. 
Mulliner  Book   (The),  A  Commen- 
tary :  1344. 

Muse  Planting  (la)  :  1638. 
Musette  (la)  :  1665. 
Musette  en  rondeau  (la) :  1666, 1671. 
Musica  boscareccia  :  1811. 
Musica  de  Bspana  (La)  :  1375- 
Musica  de  las  canttgas  de  Santa  Maria 

del  Rey  Alfonso  el  Sabio  (La) :  754- 
Musica  genialis   latino-germanica   : 

18x9. 


Musica  getutscht  und  ausgegogen  : 

1205. 

Musica  instrumentalis  deudsch :  1205. 
Musicatt  Grammarian  (The)  :  1734, 

1736. 
Musica  nova,  accomodata  per  cantor 

et  sonar  sopra  organi  et  altri  stru- 

menti :  1249,  1327,  1328. 
Musica  Teusch  (ou  Teutscti)  :  1265, 

1266,  1318. 
Musica  transalpina*  Livre  I  :  1346; 

Livre  II  :   1348. 

Musica  und  Tabulatur  auf  die  Ins- 
trument der   kleinen  und  grossen 

Geygen  auch  Lautten :  1266,  1318. 
Musica  vespertina  lipstaca  :  1837. 
Musifhe,  de  D.  M.  Megli  :  1493. 
Musiche  a  una,  due  e  tre  vocit  de 

M.  da  Gagliano  :  1493. 
Musiche  da  cantor  solo,  de  S.  d'ln- 

dia  :  1493. 
Musiche  sacre  e  morali,  de  D.  Maz- 

zocchi  :  1494. 

Music  in  the  Baroque  Era  :  1394, 
Music  in  the  Middle  Ages  :  744. 
Music  in  the  Renaissance  :  970. 
Mustek's  Hand-Maid  :  1728,  1739- 
Mustek's  Monument  :  1735. 
Mustek's    Recreation    on    the  Lyra 

Viol  :  1735. 

Musikalische  Bibliothek  :  1871,  1927. 
Musikalische  (  lavierubung:  1827. 
Musikalische  Exequien  :  1778.  1782. 
Musikalische  Friedensfreud :  1817. 
Musikalische  Gemutsergltzung :  1817. 
Musikalischer  Parnassus  :   1827. 
Musikalische  Rustkamrner  :  1820, 
Musikalischer  Zeit  ertreiber :  1817. 
Musikalisches  Blumenbuschlein  :  1827. 
Musikalisches  Lexikon  :  1895. 
Musikalisches    Tafelkonfekt  :    1816. 
Musikalische  Sterbensgedanken :  1 826. 
Musikalische   Tugend-und  Jugendge- 

dichte  :  1816. 

Musik  des  Mtttelalters  und  der  Re- 
naissance (Die)  :  946. 
Musique    de    Guillaume    Costeley  : 

1063. 

Musique  de  Joye  :  1299,  1327,  1331. 
Musique  grecque  (la)  ;  632. 
Musique  pour  cordes,  percussion  et 

celesta:  1913. 

Musurgia  seu  praxis  musicae  :  1205. 
Musurgia  universalis  :  1508. 
Musyck  bosxken  (Het  derde)  : 
My  Ladye  NeveUs  Booke  :  1346. 
Mystere  de  la  Passion  :  1293- 
Mysterieuse  (La)s  de  F.  d'Agincourt : 

1624. 
Mysterieuse  (la),  de  F.   Couperin, 

1637. 

Nachthorn  (Das)  :  850. 
Nach  WiHen  dein  :  1265- 
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Nadabindou  Upanishad  :  133. 
Nats  :  1666. 

Ndradatfksha :  180,  326. 
N'aray-je  jamais  mieulx  gue  fay  : 

916. 

Nativitas,  voir :  Alleluia,  Nativitas... 
Ndtyafdstra :  319,  3.24.  33i,  333- 
Ndtyaveda,  ou  la  Science  du  Theatre : 

321. 

Navaroise  (la)  :  1383. 
Negrina  (La)  :  1367. 
Nella  piti  verde  eta  :  1495. 
Nero  :  1866. 

Nesdens  Mater  virum  :  1014. 
Neue  Clavierubung  :  1827. 
Neue  geistliche  und  weltliche  Lieder  : 

1 1 22. 
Neue    musikalische    Ergetzligkeit    : 

1817. 

Neuer  Deutscher  Parnass  :  1813. 
Newe  Deutsche   geistliche  Gesenge... 

fur  die  gemeinen  Schulen  :  1156, 

1165. 
Netoe  Lieder  (121)  von  Berumbtenn 

dieser  Kunst  gesetstt  :  1164. 
New   Lessons   for   the    Cittern   and 

Cittern  (A  Book  of)  :  I73S- 
New  Oxford  History  of  Music  (The)  : 

Niais  'de  Sologne  (les)  :  1623. 
Nihanshoki  :  143. 
Nobtiis,  humilis  :  808. 
NobiltA  di  Roma  (La)  :  1245- 
Noces  de  Figaro  (les)  :  1463. 
Non  curi  la  mia  pianta  o  fiamma  o 
gelo...  [Dafne,  de  J.  Peri]  :  1432. 
Nan  e  al  mondo  U  maggiof  stento  : 


. 
Nonne  Deo  subjecta  erit  aroma  mea  : 

1593- 

No,  no,  ch'io  non  voglio  amor  :  1495. 
Non  piango,  e  non  sospiro  o  naa  cara 

Euridice...  [Euridice,  de  J.  Peri]  : 

1436. 

Note  Martinet  (la)  :  852. 
Notus  in  Juda  :  1579. 
Noubd't-gkarndta  :  539. 
Nouckine-labhandn  :  453. 
Nous    sommes    de    Vordre   de   saint 

Babotdn,  de  L.  Compere  :  1012. 
Nous   sommes  de  Vordre  de   Saint 

Babouin  [farce  de  la  Resurrection 

Jenin...]  •  938,  *939-94o. 
Nouveau  systeme  de  musique   theo- 

rique  :  1646. 
Nouvelles  suites  de  pieces  de  clavecin : 

1623,  1675. 

Nova  vobis  gaudia  :  884,  887. 
Nove  cantum  melodie  :  974. 
Nowrouze-bozorgue,    ou    la    Grande 

fete  du  printemps  :  454. 
Nozze  di  Peleo  e  di  Teti :  1557. 
Nuit  de  Noel  (la),  de  Corelli,  voir  : 

Concerto  grosso  pour  la  nuit  de  Noel. 


Ntmc  dimittis  :  649. 
V  Nun    komm,    der   Heiden    Heiland, 
|  '  BWV-  61  :  1933,  1934. 
\Nuove  musiche   (Le)  :  1428,   1430, 
M437, 


,  ,  ' 

Nuper  rosarum  flores  :  968,  970. 
Nymphes  des  bois,  deesses  des  fon- 
taines  :  911. 

Oase  Sitoa  tend  ihre  Musik  (Die)  : 

361. 

O  beata  Trimtas  :  666. 
Obras  de  mtisica  para   tecla,    arpa 

y  vihuela  de  Antonio  de  Cabezon  : 

1203,  1371. 

Occasional  Oratorio  :  1870,  1877. 
Occhi  mid  lassi  poi  che  perso  haveti : 

1093. 

O  combien  est  heureuse  :  1300. 
Octonaires  de  la  vanite  et  inconstance 

du  monde  (tes)  :  1 146. 
Odarum  quas  vulgo  madrigales  apella- 

mus,  liber  I-II :  1368. 
Ode  a  sainte  Cecile  :  1875. 
Ode  Kouan  Kiu  :  293,  *294-295- 
Oden  und  Lieder,  de  G.  VoigtlSnder : 

1813. 

Odes,  d'Horace  :  1264. 
Odes,  de  G.  Voigtlfinder,  voir  :  Oden 

und  Lieder. 
Odhecaton,  voir  :  Harmonice  Musices 

Odhecaton. 
O  dieux  quel  est  le  sort  dont  je  suis 

poursuivie?.»  [B.  de  la  Detivr.  de 

O  di  infelice  :  *xoQ4- 

O  Domine  fesu  Christe  :  994« 

O  doulx  regard,  o  porter  gratieux  ; 

1051. 

O  du  armer  Judas  :  12*70. 
Odyssee  (Is)  :  405. 
(Edipe,  de  P.  Corneille  :  1573- 
(Edipe-roi  (Edipo  ttranno)  :  1422. 
QSuvre   (Cinquieme),    de    Corelli    : 

1646. 

Offertoria  totius  anni  :  1194. 
Offidum  defunctorum  :  1364- 
Officium  Hebdomadee  sanctee  :  1364. 
Offrande  musicale  (V),  BWV.  1079: 

778,  1912,  1925,  1926. 
O  filii  :  725,  732. 
O  fiamma  divim  amoru  :  1594. 
O  flos  in  divo  are  -  Sacris  pignoribus 

dotata  :  883. 
O  gemma  -  Sacer  pastor  barensium  - 

Bfatus  Nicolaus  :  969. 
0  gloriosa  Regina  :  981. 
Oiseaux  (les)  :  430. 
Old  Hall  Manuscript  (The)  :  816, 

817,  820. 

Olimpiade  (V)  :  1488. 
Olindo  e  Sofronia  :  1494. 
Olympique,  (XI*)  :  432. 
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O  Maria  virgo  pia  :  1013. 

Ombres  errantes   (les)  ;  1622. 

O  Mensch  betoein*  ddri  Sunde  gross. 

BWV.  622  :  1907. 
Omide,  ou  VEsperance  :  487. 
Omnium  bonorum  plena  :  987,  1010, 

ion. 
O  morire  o  libertal...  [La  Don]  : 

*i47<x 

Omphale  :  1648. 
Ondes  (les)  :  1622. 
Ontii  diletto  ed  onni  bel  piacere  :  790. 
On  the  Musical  Modes  of  the  Hindus  : 

319. 

Opella  nova  1 :  1853. 
Opella  nova  II :  1847. 
Opera  nova  de  Balli  :  1331. 
Opus  melicum,  methodicum  et  plane 

novum  :  1160. 

O  quant  fulges  in  etheris  :  1015. 
Oraison  funebre  de  Schutz  :  1772. 
Oratorio  de  V Ascension,  BWV.  u  : 

1949,  I9S7. 
Oratorio  de  Nofl,  BWV.  248  :  1924, 

1949,  I9SI,  1953- 
Oratorio  de  Paques,  BWV.  249 : 1949, 

1960. 

Orbecche  :  1422. 
Orchesographie  :   1292. 
Oreste,  d'Euripide  :  422,  448. 
Orfeo,  de  Monteverdi  :  1119,  1201, 

1261,    1324,    1353,    1397,    1434, 

1442, 1446-1448, 1449, 1455,  1458, 

1462,  1463,  1468,  1469. 
Orfeo,  de  L.  Rossi  :   1459,   1462, 

1471- 
Orfeo  ed  Euridice,  de  Gluck  :  1656, 

1759. 
Orgelbuchlein,  BWV.  599-644  :  1895, 

1907. 

Orientis  partibus  :  843. 
Origine  des  sciences  (I?)  :  100. 
Oriki  :  220. 

Orlando,  de  Haendel  :  1873. 
Orlando  furioso,  de  TArioste  :  1459. 
Ormindo :  1465. 
Oroison  a.  Notre-Dame  :  911. 
Orontea,  de  Cesti  :  1467. 
Oronthee,  de  Lorenzani  :  1645. 
O  rosa  betta  ;  891,  933. 
Orphee,  de  Gluck,  voir  :  Orfeo  ed 

Euridice* 

Orphe'e,  de  Rameau  :  1665. 
Orphenica  lyra  :  1376. 
Or  sus  au  coup  :  1255. 
Or  sus  tous  humains,  frappez  en  vos 

mains:  (Psaume  XLJIj  :  *ii4i. 
Or  sus  vous  dormez  trop  :  850. 
O  sacrum  convwium  :  1179. 
O  salutaris  hostia  :  1003. 
Oseletto  silvagio  :  791. 
O  sornio  o  delta  queta  kumida  ombro- 

sa  :  *i 105-1106. 


O  Stella,  maris,  de  M.  A.  da  Bolo- 

gna :  1223. 
Ote  to  stavro  -  O  quando  in  cruce  : 

637,  *6s8. 

O  triomphale  diamante  :  1093. 
Ouranguigue,  ou  VHymne  du  tr&ne  : 

454- 
Ouvertures,   de  J.  S.  Bach,   voir  : 

Suites  pour  orchestra. 
O  voi  ch'in  arid'  ossa  :  1517. 
Ooeyrhynckus  Papyri  :  632. 

Pacifique  (la)  :  1568. 

Paduana  Hispania  :  1385. 

Paisible  domaine  :  1062. 

Paladins  (les)  :  1660,  1666. 

Palagio  d'Atlante  (M)  :  1459. 

Paldstinalied  :  748. 

Palyse-bdn  :  455. 

Pange  lingua  gloriosi  :  991. 

Pange   lingua,    d'A.   de   Cabezdn   : 

1372- 

Pantomime  (la)  :  1637. 
Paradis  d'amour,  voir  :  Mascarade 

du  Paradis... 
Parangon  des  chansons  (le)  ;  1053, 

1298. 
Paraphrase   des  psaumes   de   David 

en  vers  francais  par  Antoine  Go- 

deau  :  1595. 

Parce  heu,  parcejam  o  Jesu  mi  .'1514. 
Parergon  musicum  :  1837. 
Par  fin  despit  je  m'en  if  ay  setdlette  : 

1332. 

Parfum  imperissable  (le)  :  1188. 
Paride  :  1790. 
Parnaso  (El)  :  1376. 
Parnaso  espanol  de  madrigales  y  vil~ 

lancicos  ;  1369. 
Parsifal  :  738,  749,  1588. 
Partenza  amorosa  :  Se  pur  destina  : 


Partenza  d£  Roma  a  NapoU  (La)  : 

r>  I7I9>. 

Parthema  :  1725,  1729. 

Parthema  In-violata  :  1733. 
Partita  en  si  mineur,  BWV.  831  [Cla- 

vierubung  IT]  :  1920. 
Partitas,  BWV.  825-830,  voir  :  Suites 

aUemandes. 

Par  ung  vert  pre  :  933. 
Pasithee  :  1308. 
Passacaille,  de  Biber  :  1403. 
Passacatlle  en  re  mineur,  de  D.  Bux- 

tehude  :  1830. 
Passacatlle  en  si  mineur,  de  F.  Cou- 

perin  :  1622,  1636. 
Passacaille  et  fugue  en  ut  mineur, 

BWV.  582  :  1910*  1915. 
Passfe  mezzo  nel  liuto  [Metamorfosi 

musicale\  :  1131. 
Passerose  de  beauti,  la  noble  flour  : 

875. 
Passione,  d'A.  Ariosti  :  1505. 
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Passione,  de  J.  A.  Perti  :  1504. 
Passione  &  Gesfi  Cristo  (La)  :  1857. 
Passion  selon  Brocket  (la)  :  1857,, 

1868,  1877. 
Passion  selon  saint  Jean  (la)  :  1868, 

1937,     1938,     1939-1940,     1951, 

1952,  1953,  1961. 
Passion  selon  saint  Marc  (la)  :  1857, 

I9SI. 
Passion  selon  saint  Matthieu  (la)  : 

H37,    1857,    1915,    1940.    1946, 

I9SI-I9S4,    1961. 
Passions  selon  saint  Luc,  saint  Jean, 

saint  Matthieu,  de  H.  Schtitz   : 

1784,  1785,  1856. 
Pastor  fido  (II),  de  Guarini :  1427. 
Pastor  fido  (II),  de  Haendel :  1867. 
Pastourelle  en  un  vergier  :  878. 
Pater  :  660,  679,  682. 
Pavana  italiana  :  1384,  1385- 
Pavana  muy  liana  :  1384. 
Patoir  schwantcss    (Der)  -  Rubinus* 

ou  Der  Bauern  schwanz  :  892. 
Pazzia  senile  (La)  :  1129,  U3i» 
Peccantem  me  quotidie :  1014. 
Ptcheurs  de  perles  (les)  .•  71. 
Pelleas  et  Melisande  :  305,  1649. 
Pellegrini  al  sepolcro  di  N.  S.  (I)  : 

1857. 

Pene  d'amore  :  *I5I5,  1517. 
Pentateuque  (le)  :  363. 
Perceval  le  Gallois  ou  le  Conte  du 

Graal :  738,  749* 
Perfidissimo  volto  :  1429. 
Per  me  si  che  va  diserto  :  1495. 
Pernftte  (la)  :  902. 
Parrot  viendras-tu  aux  nopces  :  1034. 
Persee  :  IS75,  1584. 
Pervigilium  Venens  :  782. 
Petite  Camusette!  A  la  mart  m\avez 

mis  :  909,  933- 

Petite  Pince-sans-rire    (la)    :    1637. 
Petites  Cremeres  de  Bagnolet  (les)  : 

1622. 
Petit  labyrinths  harmonique.  -  Kleines 

harmomsches  Labyrinth  :  1919. 
Petite   concerts  spirituels.   -  Kleine 

geistliche  Konzerte  ;  1778,   1779, 

1782,  1852. 
Petrouchka  :  roi. 
Pfanen  schwanz  (Der)  :  863. 
Phaeton  ;  1575. 
Philomele  seraphique     (la)  :    1604, 

1706. 

Pia  et  fortis  mulier  :  1521. 
Pianto  delta  Madonna  :  1451. 
Pieces  de  luth  en  musiaue,  de  5er- 

rine  :  1615. 
Pieces  de  luth  star  les  different  modes, 

de  Ch.  Mouton  :  1617. 
Pieces  de  violes,  de  F.  Couperin  : 

1635,  1637. 
Pieces  pour  le  violon,  ^dit.  Ballard  : 

1569. 


Pie  Jesu,  Domne  :  1592. 
Pieuse  alouette    (la)  :  1604,    1706, 
Pills  to  purge  Melancholy  :  1757- 
Pimpinone  oder  die  ungleiche  Heirat : 

1805. 

Pirithous  :  1651. 
Pirro  e  Demetrio  :  1756. 
Plaindre  m'estuet  de  ma  damme  jolye 

879- 
Plains  de  plows  et  de  gemissements  : 

899. 

Plaisanteries  :  1518. 
Planctus  ante  nescia  :  752,  804. 
Plasmatoris  humani  generis  -   Ver- 

bigine  :  885. 

Plate'e  :  1651,  1659,  1666. 
Plaude,  latare  Gallia  ;  1598. 
Pleurs  de  Philomele  (les)  :  1714- 
Plorate  filii  Israel...  \Jephte}  :  1508, 
I        1514* 
Plus  de  regretz  (Plus  nulz  regretz ), 

transcript,  de  M.  A.  da  Bologna  : 

1225. 

Plus  n'estes  ma  maistresse  :  997. 
Plus  nulz  regretz  grandz*  moiens  et 

menuz,  de  J.  des  Pr<Js  :  997- 
Plus  tu  cognois  queje  bruslepour  toy  : 

1059. 
Poetica,  de  G.  G.  Trissino,  voir  : 

Ars  Poetica. 

Poetique,  d'Aristote  :  396,  397,  4»7- 
Poetique,  d'E.  Neumeister  :  1856. 
Poi  che  gli  eterni  imperi...  [Euridice, 

de  J.  Peri]  :  1436. 
Point  du  jow  (le)  :  1638. 
Polyhymnia  caduceatrix  et  panegy- 

rica  :  1845. 
Pomerium  artis  musics  mensuraUe  : 

701,  785. 

Porno  oToro  (II)  :  1467,  1489,  1790- 
Pomone  :  1573,  1642. 
Pompe  funebre  :  1637. 
Pontffici  decori  sptcuU  :  882. 
Parque  de  la  mtisica  (El)  :  1697. 
Portigaler  :  1383. 
Portingaloise  (la)  :  942,  1383. 
Pos  dfchantarm'es  pres  talentz:  *73i. 
Possente  spirto...  [Orfeo,  de  Monte- 
verdi] :  1397,  1468. 
Pottle  (la)  :  1623. 
Pour  la  doulour,  V annoy,  le  grief  mar- 
tire.  -  Qui  dolente  n'awa  veu  en 

sa  vie  :  877. 
Pour  mesdisans  ne  pour  lew  faulx  : 

877. 
Pourquoy  non  ne  veuH-je  monr :  1003, 

1029. 

Pourtant  si  je  suis  brunette  :  1234. 
Practica  musicae  :  1010. 
Pratum  musicum  :  1298. 
Preambeln   {Kin   newes   sehr  ktinst- 

lit'hs  Laufenhurh]  :  1266. 
Preambel  oder  Fantasey :  1228,  *I267. 
Preces  ecclesiastic*  :  1592. 
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Prelude    et    fugue    en    re    majeur, 

BWV.  532  :  1910. 
Prelude  et  fugue  en  mi  bemol  (Triple) , 

BWV.  552  :  19x1-1912,  1920. 
Prelude    et   fugue    en    sol    majeur, 

BWV.  541  :  1910. 
Prendez    sur    may    vostre    exemple 

amoureux  ;  891,  909. 
Prenez  pitie  du  mal  que  j'endure  : 

1056. 
Presgue  transi,  un  peu  mains  gu'estre 

mart  :  908. 

Pressante  Angelique  (la)  :  1624. 
Priere    du   prisonnier    (la)t    voir   : 

Prisoner's  Song. 
Priere  pour  les  musiciens  :  914. 
Prieres,    d'A.    Hammerschmidt.    - 

Musicalische  Andachten  :  1849. 
Prieres  d'E.  Neumeister.  -  Funffa- 

chen  Kirchenandachten  :  1856. 
Prieres  avant  et  apres  les  repas  .'1134. 
Prince  de  Noisy  (le)  :  1653. 
Princesse  d'&ide  (la)  :  1573,  1576. 
Princesse  de  Navarre  (la)  :  1666. 
Principessa  fidele  (La)  :  1476. 
Principio  di  virtu  ;  854. 
Printemps  (le)  :  1069. 
Prisoner's  song  (The)  :  752,  804. 
Problemes  musicaux  :  379,  383,  390, 

399,  424- 

Prolusiones  musicee  :  1713. 
Promptuarium  musicum  :  1843. 
Prophttes  (Livre  des)  :  363. 
Prophetts  du  Christ  (les)  :  727. 
Prophetess    (The),  or  the  Story  of 

Dioclesian  :  1755. 

Prophetic  Sibyllarum  :  1082,  1083. 
Propos  de  table  :  397. 
Prose  della  volgar  lingua  :  uoo. 
Proserpine  :  1574,  1581,  1584. 
Proverbes  (Livre  des)  :  363. 
Prudenza    giovenile     (La),     appele" 

ensuite  :  La  Saviezza  giovemle  : 

1129. 
Psalmes  de  David  translates  de  plu- 

sieurs  autheurs,  et  principattement 

de  Cle.  Marot  :  1139. 
Psalmes  raises  en  musique  par  Mcdtre 

Pierre  Certon  :  1315. 
Psalmes,  Sonets  and  Songs  of  sadnes 

and  pietie  :  1346. 

Psalmi  Davidis  pcemtentiales  :  1084. 
Psaume  des  batailles  (PsaumeLXVTII): 

1137,  *xi38,  1139. 
Psaumes  (Livre  des)  :  363. 
Psaumes,  de  C.  Marot  :  1137. 
Psaumes  de  David,  de  H.  Schiitz  : 

1776,  i7Si,  1784,  1845- 
Psaumes  (Cent  cinquante)  de  David* 

mis   en    musique  par   Pascal   de, 

L'Estocart  :  1146. 
Psaumes  (les  CL)  de  David  mis  en 

musique...  par  Claude  J^e  Jeune  : 

x  146. 


Psaumes  de  David  (les).  mis  en  rime 
jranfaise,  par  CLment  Ma*ot  et 
'Iheodore  de  Bhe.,.t  mis  en  mu- 
sique... par  Claude  Goudimel  : 
1135,  H43. 

Psautier  d'Anvers  de  1541,  voir  : 
Psalmes  de  David  translatez  deplu- 
sieurs  autkeurs... 

Psautier  de  Becker  (le)  :  1777, 
1782. 

Psautier  pseudo-romain  :  1139. 

Psyche,  de  M.  Locke  :  1753. 

Psyche,  de  Lully,  come^ie-ballet  : 
1573,  1753  -  opera  :  1574,  I5?6- 
1577,  1581,  1582,  1584- 

Psyche  Debauch'd  :   1753. 

PH&S  a  mi  desconsolado  :  1372. 

Puisqu'aultrement  :  929,  942. 

Puisque  je  suy  cyprianes  :  879. 

Puisqu'en  deux  cuers  :  1293. 

Puisque  vivre  en  servitude  :  1061. 

Purgatoire  (le)  [la  Divine  comediej  : 
783. 

Ptirpura  de  la  rosa  (La)  :  1689. 

Pygmalion  :  1659,  1667. 

Pyrame  et  Thisbet  de  Rebel  et 
Francoeur  :  1653. 

Pyrame  et  Thisbe,  de  Shakespeare  : 
1747. 

Pyihi'iue  (I™)  ;  414,  447. 

Pythique  (II9)  :  432. 

Pythique  (X*)  :  414. 

Pythique  (XII*)  :  409,  435- 

Qant  li  rossignols  s'escrie  :  *753. 
Quam  dilecta  tabernacula  :  1664. 
Quam  pulchra  es  :  822. 
Quand"  amor  i  begV  occht  :  *i226- 

1227. 
Quand  ce  beau  printemps  je  voy  : 

1316. 
Quand  de  vous  seul  je  perds  la  vue  : 

909. 

Quand'  io  penso  al  martire  :  1235. 
Quand   VAauUon  fougueux...    \Dar- 

danus] :  1673. 
Quand  mon  mari  vient  du  dehors  : 

1062. 

Quando  i  oseUi  canta  :  787-*788. 
Quando  sorge  V aurora  :  mx. 
Quando  vegio  nnverdire  :  742. 
Quand  un  cordier  cordant :  1062. 
Quant  compaignons  s'en  vont  juer 

877. 

Quant  le  joly  Robinet :  1034. 
Quarefremuerunt,  de  M.  de  La  Lande : 

1607. 
Quare  fremuenmt,  de   Lully,   1579, 

1598. 

Quart  Livre  (le)  :  1026,  1103. 
Quatricinia  (Vingt-quatre)  :  1839. 
Que  douce  est  la  violence  :  *I535> 
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Quel  exces  de  douleurs  en  cet  eloigne- 

ment:  *iS38. 
Quel  frante  signorille  in  paradisio  : 

892. 
Quelque  povre  homme  que  je  soye  : 

913. 
Quels  biens/...  [Hippolyte  et  Aricie]  : 

#1676. 
Quern  qtueritis  in  ccelum  ascendtsse  : 

739- 

Quern  qiueritis  inprasepe :  729. 
Quern  qu&ritis  in  sepvlchro  :   724* 

726,  728,  729- 
Que    ne    vous    requinquez-vous,    la 

vieille? :  1137. 
Querele     di    Venere    su     I'ostinato 

Adone  (Le) :  1496- 
Qui  dot  nivem  sicut  lanam  :  1608. 
Qui  grieve  ma  cointise,  se  jou  Vai?  : 

842. 

Qui  passus  est  pridie :  ^844. 
Qui  velatus  fade  fuisti :  994. 
Quodlibet,  BWV.  524 :  *I929,  *I93O- 

Radamisto  :  1869,  1873- 

Rdgavibodha:$i<). 

Raghse-galha,  ou  la  Danse  desfleurs  : 


Rahi-gol  ou  le  Chemin  des  fleurs  : 

455- 

Rdmdyana :  274,  278. 
Rapimento  di  Cefalo  (11)  :  1437- 
Rappel  des  oiseausc  (le)  :  1623. 
Rappresentazione    di   Anima    et    di 

Corpo :  1427,  1428,  1460,  1500. 
Rawolse  U  volo  :  I49S- 
Recalatache-charafia,    fi    sana    at- 
el-mausiqui,    voir    :    Risdlat    al- 
Sfahdbtya... 
Recanetum  de  musica  aurea  a  Magistro 

Stephana  Vanneo :  706. 
Recitfort  gradeux  qui  tratte  de  la  vie 
etdelamortde  la  zarabanda :  1383. 
Recordare  :  1259. 

Recueil  de  toutes  les  sortes  de  chansons 

nouvelles  rustiques  et  musicales,  et 

aussi  qui  sont  dans  la  deploration  de 

Venus :  1032. 

Re  di  Spagna   (H),  voir  :  Spagna 

(La), 

Redit  eetas  aurea  :  807. 
Regem  confessorum :  1015. 
Regente  (la)  :  1638. 
Regina  Cteli :  1189. 
Regies  de  la  seconde  rketorique  (les)  : 

873- 

Regola  Rubertina  :  1318,  1395. 
Regulars  Concordia  anglicee  nationis  ; 

728. 

Religion  du  Veda  (la)  :  137. 
Remarques  curieuses  sur  Vart  de  bien 
chanter   et  particulierement   pour 
ce  qui  regards  le  chant  francais  : 
1543. 


Remarques  sur  les  messes  a  16  parties 

cC Italic :  1522. 
Renart  le  nouvel :  764. 
Reniement   de   saint   Pierre    (le)    : 

1602. 
Reponse  faite  a  un  curieux  sur  le 

sentiment  de   la  musique   d'ltalte 

le  Jer  octobre  1639  •  1503. 
Reposons-nous  entre  nous  amoreux  : 

911. 

Republique  (la)  :  379- 
Requiem,  K.  626,  de  Mozart  :  1874. 
Requiem  burlesque  latin  et  francais 

(le)  :  1518. 

Requiem  pro  defunctis  :  971. 
Res  d'Alemaigne :  848. 
Respects  qui  me  donnez  la  lay:  *i54O- 
Resurrection  Jemn  a  Paulme,  voir  : 

Farce  de  la  Resurrection. 
Resurresd  et  adhuc  :  728. 
Resurrezione  (La)  :  1857,  1867. 
ResveilUes  vous  et  faites  chiere  lye  : 

876. 
Resvelow-nous,  resvelons,  amoureux : 

902. 

Retable  des  merveilles  (le)  :  1382. 
Reveil-matin  (le)  :  1622. 
R&veur  (le)  :  1618. 
Rex  celi  Domine :  *7$8. 
Rhetorique  des  Dieux  (la)  .-1617. 
Ricercari  da  cantare  et  da  sonare  d'or- 

gano,  de  J.  Buus  :  1250. 
Ricercari,  Motetti,  Canzoni,  de  M.  A. 

da  Bologna :  1223. 
Rigveda  :  137,  139,  ^43,  IS8,  160, 

320,  321,  322,  323. 
Rimes  francaises  et  italiennes  :  1070. 
Rinaldo  :  1484,   I7S6,   I7S8,   1867, 

1872. 
Risdlat  al-SMhdbtya  fi   l-sindat  a 

musMya :  471,  577- 
Risaletuch-Chehabiyyeh  fi  sindat-ul 

musikt,   voir  :   Risdlat  al-Skthd- 

btya... 
Rise  of  Music  in  the  Ancient  World, 

East  and  West  (The)  :  360. 
Risvegliatemi  pensieri :  1495. 
Rite   maiorem  Jacobum   -   Artubus 

summis  -  Or  a  pro  nobis  :  954*  9^9- 
Ritorno   d'Ulisse   in  patria    (II)    : 

I45S,  1584. 
Rivoluziord  del  teatro  mustcale  ita- 

liano  (Le)  :  1469. 
Robertsbridge  Codex :  7*3,  856. 
Robinet  se  veult  marier :  933. 
Rodelinda:  1873. 
Rodrigo :  1867,  1877. 
Roi  David  (le)  .'1139. 
Roland :  1575,  IS78,  1582,  1585. 
Rolanda  (La)  :  1253. 
Romances  y  letras  :  1691. 
Roman  de  Fauvel   (le)  :  700,  766, 

857. 
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Roman  de  Guillaume  de  Dole  (le)  : 

834,  836-837- 
Roman  de  la  Rose  (le)  :  834,  899, 

914,  923. 

Roman  de  la  Violette  (le)  :  834. 
Roman  de  Renart  (le)  :  834. 
Rosa  das  rosas :  *744. 
Rosamond:  1756. 
Rosaura  (La)  :  1476. 
Rossignols    spirituels    (les)    :    1604, 

1706. 

Rote  de  Rode  .'1293. 
Rousin  (le)  :  942. 
Ro  chan-tcherdgh,  ou  la  Lampe  bril- 

lante :  455, 

Royal  Consort  (The)  :  1734. 
Royne  du  del  qui  du  layt  virginal  : 

1012. 
Ruth  (Livre  de)  :  363. 

Sabzebahdr,  ou  le  Vert  duprintemps : 

455- 
Sacra  Cantiuncula  tribus  vodbus  : 

1442. 
Sacra  symphonies,  d'A.  et  G.   Ga- 

brieli:  1202,  1254,  1324.  i.33o. 
Sacri  concentus,  de  L.   Hodimont  : 

1713. 

Sacri  concentus,  de  L.  Pietkin  :  1715- 
S'aincy  estoit  que  nefeust  la  noblesse : 

875. 
Saint  Thomas  honour   we  :    *8a9- 

830. 

Saisons  (les  Quatre)  :  1418. 
Saita   Sakura,   ou  les   Cerisiers   en 

fleurs :  *3i7- 
Saliare  carmen :  438. 
Salmacida  spolia :  1750. 
Salomon :  1875. 
Salve  Pater  creator  omnium  -  Felix 

et  beata :  883. 

Salve  Regina,  antienne :  830. 
Salve  Regina,   de  P.   Hofhaimer   : 

Salve  Regina,  de  J.  desPres :  1003. 

Salve  Regina,  d'A.  Schlick  :  1258. 

Salve  Virgo,  de  M.  A.  da  Bologna  : 
1223. 

Sdmaveda  :  194,  320,  321,  322,  326. 

Sdmavidhdna  Upanishad:  160. 

Samedi  de  Lassare :  *642-643. 

Samson  :  1872,  1875,  1876. 

Samuel  (Livre  I  de) :  363. 

San  Alessio  :  1459-1460,  1463.  1469. 

Sancta  Genitrix  :  892. 

Sancta  Trinitas,  d'A.  de  Fevin  : 
1282. 

Sancti  Dei  omnes :  1015. 

Sanctissinue  Virgini  Missa  senis  voct- 
bus  ad  ecclesiarum  choros  ac  ves- 
pera  pluribus  decantandee  cum 
nonnullis  sacris  concentibus  :  1449. 

Sanctus  :  651,  665,  682,  724,  "82, 
1183. 


Sanctus,  de  L.  Masini  :  794' 
San  Giovanni  Battista  :  1504. 
Sangitadarpana  ou  Miroir  de  la 

musique :  339. 
Sangita  ratndkara :  180. 
Sans  faire  de  vous  departie  :  940. 
San  Sigismondo:  1505. 
San  Stefano:  1505. 
Santa  Cecilia :  1 505. 
Sant*  Agnese:  1505. 
Sant'  Elena  al  calvario  :  1857. 
Sarve-sahi,   ou   le   Cypres 

454- 

Satiro  (II)  :  142*7. 
Saul :  1875,  1877. 
Sauvages  (les)  :  1623. 
Saviezza    GioyenUe    (La),    voir    : 

Prudemsa  giovenile   (La). 
Scanderberg :  1653. 
Scaramella  fa  la  galla  :  1097. 
Scelta   (Prima)  di  Villanelle  a  due 

vod  da  sonarsi  in  qualsivoglia  ins- 

trumento :  1114. 

Scherzende  Musenlust  (Die)  :  1816. 
Scherzi  musicali  a  tre  vod  :    I44S» 

Scherzi  musicali  doe  Arie  et  Madrigali 

in  stilo  redtativo :  1453- 
Se  Alixandre  et  Hector  fussent  en 

vie :  875. 
Secoures  may  ma  Dame  par  amours  : 

1287. 

Secret  des  Muses  (le)  :  1616. 
Sederunt  .-759. 
Seelewig  :  1789. 
Seigneur  Dieu  ta  pitie :  1063. 
Seigneurs  et  dames  que  Dieu  gard... 

[Farce  du  Goguelu] :  938. 
Se  il  duol  nvnfinira :  I49S- 
Se  je  vous  ay  bien  loyaulment  amee  : 

876. 
Se  July  Cesar,  Rolant  et  roy  Artus  : 

875- 

Se  la  face  ay  pale :  905. 
Selva  di  varia  ricreatione  netta  quale 

si  contengono  varii  soggetti  ;  1124, 

1 125,  1245- 

Selva  morale  e  spirituale :  1451. 
Selva  sin  amor  (La)  :  1687. 
Semele:  1875. 
Se  mes  deux  yeux  peussent  a  vous 

parler :  876. 

Se  par  plour  ou  par  dueil  mener  :  877- 
Sept  Dernieres  Paroles  du  Christ  en 

croix   (les)  :  1783,  1784- 
Se  que  me  muero...  [le  Bourgeois  gen- 

tilhomme] :  1576. 
Serenata,  BWV.  173  a  :  1938. 
Serse,  de  Haendel :  1873. 
Serse,  de  L.  Rossi :  1471  -  avec  bal- 
lets de  Lully,  voir :  Ballet  de  Xerxes. 
Serva  padrona  (La)  :  1805. 
Set  (The  Seventh)  :  1735- 
Seule  apart  may :  912. 
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Seule  esgar/e  de  tout :  899. 

Shartgo  :  230,  233. 

Si  bona  suscepimus  ;  1282. 

Sibylla  Libyca  II :  *io83. 

Sictlien  (le)  :  1573,  1576. 

Sicut  ceryus  desiderat :  1 174. 

Sicut  lilium  inter  spinets  :  1007. 

Sicut  ntalus :  1260. 

Si&ge  de  Mete  (le)  :  1050. 

Siege  of  Rhodes  (The)  :  1732,  I753- 

Si  enviettlx  etfaulx :  1054. 

Signor  mio  caro  :  1272. 

Si  fay  este  vostre  amy  :  1051. 

Sije  m'en  vois :  *  1309-1311. 

Sije  trespasse  entre  tes  bras,  Madame : 

1059. 

SUla:im. 
Silva  de  sirenas  :  1376. 
Sinfonia,  d'A.  Stradella  :   1414. 
Sinfonie  da  camera,  de  J.-N.  Hamal : 

I7i7t  1720. 
Singende  Muse  an  der  Pleisse  (Die)  : 

1820. 

Si  parvenir  j'e  puts :  1 056. 
Sirena  amorosa  (La)  :  1496. 
Sit  nomen  Domini  benedictum  :  1282. 
Sceur  Monique :  1622. 
Sombres  deserts,  retraite  de  la  ntiit  : 

#1(544, 

Sonadas,  de  Luis  Milan  :  1398. 
Sonata  over  Toccata,  de  M.  Udcel- 

lini :  1393. 

Sonata  plan  e  forte  :  1330,  1413- 
Sonata  sopra  Sancta  Maria  :  145°. 
Sonate,   op.  4,   de  M.  Uccellini  : 

1409- 

Sonate  accademiche :  140?. 
Sonate  a  a.  3.  4.  e  5.  stromenti  d'orco 

ed  oltri,    de    J.    Rosenmtiller  : 

1836. 

Sonate  aus  dem  B :  1827. 
Sonate  concertate  in  stilo  moderno, 

de  D.  Castello  :  1403,  1413. 
Sonate   da   camera,   de   J.    Rosen- 

mtiljer :  1836. 

Sonate  en  tit  diese  mineur,  de  Bee- 
thoven :  1923. 
Sonate   en  sol   mineur  pour   flute, 

BWV.  1020: 1921. 
Sonate  en  trio,  B  »VV.  1040  :    1921 
Sonate  over  Canzoni,  de  M.  Uccek 

Jini :  1393. 
Senates  (bix)  pour  deux  hautbois  et 

basse,  de  Handel :  1866. 
Satiates  pour  flQte  et  basse,  BWV. 

1030-1035  :  1921. 
Senates   pour   viole   de   gambe   et 

clavier,  BWV.  1027-1029  :  1921. 
Senates  pour  violon  et  basse,  BWV. 

1014-1019: 1921. 
Senates   (Dix)  a  quatre  parties,   de 

H.  Purcell  :  1738. 
Senates  d  trois  parties,  de  H.  Purcell : 

1737- 


Senates   (Six)  pour  le  clavecin,  de 

H.  Renotte :  1719. 
Senates  et  Partitas  pour  violon  seul, 

BWV.  1001-1006  :  1921. 
Sones  ces  nachaires  :  850. 
Sonetti  Jiarmonizzati  :  1494- 
Sonetz  de  P.  de  Ronsard:  1070. 
Songe  d'une  nuit  d'ete  (le)  :   1747, 

J755,  1763- 
Songs  (XX) :  1341. 
Sorgenlagerin  :  1 8 1 2 . 
Sosix'rate  aura  celesti...  [Euridice,  de 

J.  Peri] :  1436. 
Spagna  (La)  :  *  865-866,  1211, 1261, 

1380,  1383,  1384- 
Spagnoletto  (Lo) :  1380. 
Spanieler  :  1383. 
Spaniol,   de  Hans  von   Constanz    : 

1384. 

Spaniel,  de  J.  Kotter  :  1383. 
Spaniel  Kochersperg  :  1261. 
Spanish  Pavan  (Tfie)  :  1385. 
Spany&ler  Tancz:  1384. 
Sphynx  :  428. 
Spiegel  der  Orgelmacher  und  Orga- 

nisten:  1204. 
Spifitata  (La)  :  1256. 
Sponsus :  727,  728. 
Stabat  iuxta  Christi  erucem  :  804. 
Stabat  Mater,  de  J.  des  Pre*s  :  1232. 
Stabat  Mater*  de  G.  B.  Pergolese  : 

1488. 

Statira  (La) :  1476. 
Stirps  Jesse  flori  geram :  760. 
Strambotti  d'ogni  sorte  et  sonetti  alia 

bergamasca  gentilissimi  da  cantare 

in  su  liuti  et  variati  stormenti  : 

1088. 

Stratagemes  de  V Amour  (les)  :  1644. 
Studentenmusik  :  1836. 
Studentenschmaus  :  1811. 
Studies  in  Medieval  and  Renaissance 

Music  .-947,  961,  966. 
Studio  dilettevole :  1 129. 
Suavioris  harmoniee  instrumentalis 

hypochematicee  FlorHegium  :  1838. 
Suite  en  mi,  de  Rameau  :  1622-1623. 
Suite  en  la  m;ne'w  pour  flute  traver- 

siere,  BWV.  1013, 
Suites,  de  Cle"rambault,  voir  :  Livre 

(Premier)  d'orgue  contenant  deux 

Suites. 
Suites  pour  luth,  BWV.  995-996  : 

1930. 

Suites  pour  orchestra,  ou  Ouverturest 

BWV.  1066-1069  :  1924. 
Suites  pour  violoncello  seul :  BWV 

1007-1012 :  1921. 
Suites  allemandes,  BWV.  825-830 

1918,  1910- 
Suites    anglaises,   BWV.    806-811   : 

1740, 1918. 
Suites  de  pieces  pour  le  clavecin*  de 

Haendel :  1869. 
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Suites  francaises,  BWV.  812-817  : 

1918,  1920. 
Suivons  Us  lois  qu*  Amour...  [les  Fetes 

d* Hebe}:  it'll. 
Sulla  ruota  di  fortuna...  [Rinaldo]  : 

*  1 484- 1485- 
Sultane  (la)  :  1637. 
Sumer  is  icumen  in  :  764,  810,  813. 
Summa   artis   rytmici  vulgaris   die- 

taminis  .'785. 
Summa  musicee :  708. 
Sunt  rosee  mundi  breves  :  1578. 
Suonerd  fultima  tr  mba :  1495,  1517. 
Super  fiumina    Babylonis    (Psaume 

CXXXVII)  :  *i  i43-"44. 
Suppliantes  (les)  :  422. 
Surgit  Ckristus  cum  tropheo  :  963. 
Surla  Charite:  1314. 
Sur  le  petit  pont :  934. 
Sur  le  Purgatoire  :  1514. 
Surprises  de  I* Amour  (les)  :  1667. 
Surrexit  Ckristus,  spes  mea  :  1521. 
Susanna:  1875. 
Susanna   un  jour,    transcript.    d'A. 

Gabriel!    :    1255;   transcript,    de 

Francisque  :  1616. 
Suspir  soovi :  1094. 
Sus  un  fontoyne  en  remirant :  879. 
Symphonic  sacra,  de  H.  Schutz  : 

1777,    J778,    1779,    1782,    1784, 

1847. 
Symphonies   umus,    duorum,    trium, 

IV  et  V  instrumentorum,  de  N.  a 

Kempis:  1393. 
Symphonies,  de  L.  van  Beethoven. 

Ve,  en  ut  mineur :  1463. 

VII6,  en  la  majeur  :  389,  761. 

IX6,  en  re  mineur:  123. 

Tablature  pour  le  jeu  d'orgues,  espi- 

nettes  et  manicordions  sur  le  plain 

chant    de    Cunctipotens  et  Kyrie 

fens...  :  1279- 
Tabulatura  nova :  1823. 
Tabulatur  auff  die  Lautten  :  1266. 
Tabulaturbuch  auff  die  Lauten:  1269. 
Tabulaturbuch  uff  die  Lut :  1268. 
Tabulature  de  lutz  en  diverses  formes : 

1298. 
Tabulaturen  etiicher  Lobgesang  und 

Lidlein  uff  die  Orgeln  und  Lauten  : 

714,  1204,  1238. 

Ta-cJiao,  ou  Grande  concorde :  284. 
Tafelntusik:  1818. 
Taittiriya  Aranyaka :  *322. 
Taitiirtya  Brdhmana :  134. 
Taittiriya  Upanishad  :  146,  160. 
Takhte-Ardachir,  ou  le  Trdne  d'Arda- 

chir :  434. 

Takhte-Tdghdis :  454' 
Tambourin  (If)  :  1666. 
Tamerlano :  1873. 
Tancia    (La),  overo  U  Podestd  di 

Colognole  :  1462,  1463,  1463. 


Tancrede :  1648. 

Tdndya  Mahd  Brdhmana  :  141,  147* 

183,  191. 
Tan  gran  poder  assa  Madre  [Can' 

tigas  de  Santa  Mortal :  *7S4. 
Tannhauser :  738,  749. 
Tant  de  travail :  1033. 
Tanto  I'afano :  915. 
Tant  que  vivray  en  age  florissant  : 

1234,  "87,  1321. 
Tantri:2$$. 

Tanz  im  alien  Mgypten  nach  bildli- 
chen  und  inschrijtlichen  Zeugnissen 
(Der) :  339. 
Tart  ara  men  cuer  sa  plaisance  : 

911. 

Tcheou-li :  192. 
Tchong-yuan  yin-yun  pu  Rimes  de  la 

Chine  proprement  dite  :  298. 
Teatro  alia  moda  (H)  :  1481. 
Teatro  armonico  spirituals  (II)  : 

1501,  1307. 

Teatro  critico  universal :  1698. 
Te  Deum,  hymne  :  728,  729,  730. 
Te  Deum,  de  G.  Binchois :  973. 
Te  Deum,  de  M.  A.  Charpentier  : 

1602. 

Te  Deum,  de  Hsendel :  1868,  1872. 
Te  Deum,  de  Lully  :   1375,    1379, 

1398,  1399. 
Te  Deum   pour  la  paix  d'Utrecht, 

voir  :  Utrecht  Te  Deum. 
Telemaco :  1476. 
Teletnaque:  1738. 
Telemaqite    ou    les    Fragments    des 

Modernes:  1644. 
Temptte  (la)  :i7S3. 
Tempio    armonico    delta    Beattsnma 

Vergine :  1500. 

Temple  de  lagloire  (le)  :  1666. 
Temple  of  Kazoa  (The)  :  338. 
Tendres  plaintes  (les)  :  1666. 
Tenori  e  Contrabassi  intabulati  col 
sopran  in  canto  figurato  per  cantor 
e  sonar  col  I  auto  :  1208. 
Tentavit  Deus  Abraham :  1523. 
Terminez   mes   toitrments...   [Isis]   : 

1382. 
Terpsichore  Musarum  :  1563,  1564- 

1565,  1366,  1368,  1834. 
Terribilis  est  locus  iste  :  968. 
Terrible  dame  .'912. 
Teseo :  1873. 
Testament  (le),  de  F.  Villon,  voir : 

Grand  Testament  (le). 
Testament  de  Belleville  :  *  1366-1 567. 
Testament  de  Vdne  :  1318. 
Thais :  70. 

Theatrum  Musicum :  1297. 
Thematisch-systematisches  Versteichnis 
der     musikalischen     Werke  ,  von 
J.  S.  Bach:  1916. 
The  milde  lomb  isprad  o  rode :  804. 
Theodora :  1876. 
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Theodosius :  1754. 

Thesaurus  harmomcus  :  1276,  1533, 

1616. 

Thesaurus  Musicus :  1297. 
Thesaurus     of     Hebrew      Oriental 

Melodies :  370. 

These'e :  1574,  1579,  1581,  1584. 
Thetis :  1665. 
Thetis  etPelee:  1652. 
T/M  Ways  o/2«w  (Funeral  Anthem-) : 

*i874. 

Tic-toc-choc  (le)  :  1638. 
Tigrane :  1476. 
Tm«#e  (7aj  :  1623. 
Timor  et  tremor  venerunt  super  me  : 

1082. 

Tin  que  tin  tin  :  1307. 
Tintelores :  1307. 
TirsieClori:  1432. 
Ttm,  jFz7/i  e  Clori  che  in  verde  prato 

di  variati  fiori  cantano  :  1131. 
Toccata  et  fugue  en  re  mineur,  BWV. 

565 : 19 10. 
Toccata  et  fugue  en  fa  majeur,  BWV. 

540 : 19 10. 
Toccatas  pour  clavier,  BWV.  910- 

916  : 1918. 
Toccate  e  partite  d'intavolatura  di 

cembalo:  1405. 

Tombeau  de  Mezangeau  (le)  :  1616. 
Tonos  castellanos :  1691. 
Tonos  humanos  a  cuatro  voces  :  1691. 
Tosca  (la)  :  73. 
Tons  mes  amys :  1293. 
Toy  de  qtd  la  rigueur  m'a  fait  cesser 
de    vivre...    [B.   de    Tancrede\    : 
*I554- 

Trachimermes  (les)  :  426,  1875. 
Tragedy  de  saints  Catherine  :  1712. 
Tragedie  de  saint  iMmbert :  1712. 
Tragedie  de  saint  Laurent  :   1712. 
Traite  centre  les  jeux  publics  :  1382. 
Traite  de  la  fugue  :  1 183. 
Traite"  de  la   mustque   theorioue  et 

pratique:  1530. 
Traite  de  Vharmonie  reduite   a  ses 

principes  naturels :  1657. 
Transilvano  (II)  :  1232,  1257. 
Trattado  de  glosas  sobre  clausulas  y 
otros  generos  de  puntos  en  la  musica 
de  violones  :   1319,    1374,    1395, 
1396. 

Trattato  delta  musica  scenica  :  1461. 
Trattenimenti  da  villa  :  1131. 
Trattenimenti  musicaK :  1409. 
Traviata  (la)  :  70. 
Trefontane  :  854. 

Tres  breve  et  famuiere  introduction 
pour  entendre  et  apprendre  par 
soy-mesme  d  jouer  toutes  chansons 
reduictes  en  la  tabulature  du  lutz 
avec  la  maniere  d'accorder  ledict 
lutz  :  710,  *I286-I287. 


TrtsorfOrphee:  (le)  :  1616. 
Tres  piteulx,  de  tout  espoir  fontaine 
(Lamentatio  S.  Matris  EccL  Cons* 

tantinopolitanee)  :  905. 
Triaca  musicale :  1122. 
Tribularer  si  nesdrem  :  1521. 
Tricoteuses  (les)  :  1638. 
Tringalore  :  933,  I3O7- 
Triomphe  de  V Amour  (le),  de  J.  del 

Encina  :  1377. 
Triomphe  de  I' Amour  (le),  de  Lully  : 

1644. 

Triomphe  des  Sens  (le)  ;  1651. 
Trionfo  del  Tempo  e  del  Disingarmo, 

(II)  appele"  ensuite  //  Trionfo  del 

tempo  e  della  Veritd:  1867,  1875, 

1877. 

Trionfo  di  Camilla  (II)  :  1475. 
Tristan,  de   Chretien  de  Troyes  : 

738. 

Tristan  et  Iseut,  de  Beroul  et  Tho- 
mas :  755. 
Tristan  et  Isolde,  de  R.  Wagner  : 

73S. 
Triste  plaisir  et  douloureuse  joye  : 

897,  940,  *94i. 
Tristes    appretst    pdles   flambeaux... 

[Castor  et  Pollux]  :  1669. 
Triumph  of  Time  and  Truth  (The), 

seconde  version  d'//  Trionfo  del 

Tempo  e  della  Verita :  1877. 
Trots  mains  (les)  :  1623. 
Trop   plus   secret   :    *iO29-ioso,  - 

transcript,  pour  luth  :  1265. 
Trouvere  (le)  :  1463. 
Trouveres  et  Minnesanger :  747. 
Ts'ing-p'ing-tiao,  ou  Chant  au  ton 

paisible :  *295-296. 
Tu  autem :  756. 

Tu  disois  que  j* en  mourrois  :  1234. 
Turk  Musikisi  nazariyati,  de  S.  Z. 

Ezgi,  voir  :  Ameli  ve  Naxari  Turk 

Musiktsi. 
Turk   Musikisi  Nazariyati,   de   R. 

Yekta:576. 
Turn,  turn  then  thine  Eyes...   [The 

Fairy  Queen}  :  *  1765- 1766. 
Tu  solus,  qui  facts  mirabilia  :  994. 
Tuti  Name :  173. 

Ulisse  neU'  isola  di  Circe  :  1704. 

Ultimi  miei  suspiri  :  1 103. 

Une  fois  avant  que  morir :  942. 

Un  franc  archer  d  la  guerre  s'en  va  : 
1012. 

Un  gay  bergier  .'1055. 

Ung  compagnon  pour  prendre  ses 
esbatz:  1053. 

Unjour  Catin:  1048. 

Unjour  vis  unfoulon :  1062. 

Un  lotto  amoroso  con  una  battaglia 
a  died  nel  fine  et  accomodatavi  la 
intavolatura  di  liuto  alle  arie,  ai 
batti  et  alle  canzonette  :  1124. 
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la  vosta;  les  six  sons  constituant  le  t<Stracorde  avant  Farabi.  La 
vostd  de  fors.  Vostd  de  Zalzal  et  zaid  de  Zalzal.  Les  autres  sons 
mentioning  par  Farabi.  Remarques  sur  les  sons  et  les  intervalles 
du  te"tracorde  en  usage  avant  Farabi 461 

L'SVOLUTION  DE   LA   GAMME   CHEZ   LES  IRANIENS    :    LeS   ligatures 

indispensables.  Les  cordes  du  luth  et  le  systeme  de  deux  octaves. 
Grammes  difiE&rentes  selon  les  e'poques.  Avicenne  et  la  gamme 

naturelle  du  rabab 466 

La  gamme  de  Safiy-yud-Din  :  Les  theoriciens,  fideles  a  1'esprit  de 
la  gamme  diatonique.  Les  «  sons  de  Zalzal  rationalises  ».  Le  te*- 
tracorde  de  Safiy-yud-Din,  les  dix-sept  intervalles  de  1'octave. 
Son  exemple,  suivi  par  les  musicologues 468 

LES  RECHERCHBS  DES  MUSICOLOGUES  SUR  LA  GAMME  ORIENTALS  : 

Objet  de  ces  recherches 47O 

Les  partisans  des  tiers  de  ton  :  Villoteau.  Fetis.  Kiesewetter  et 
Hammer-Purgstall.  Carl  Engel 47° 

Les  partisans  des  quarts  de  ton  :  J.  Parisot,  H.  Farmer 471 

L'EMPDUSME  DES  TIERS  ET  DES  QUARTS  DE  TON  :  La  division  de  1'oc- 
tave  en  tiers  de  ton,  sugge"r6e  par  certains  theoriciens.  La  division 
arbitraire  en  quarts  de  ton.  Caractere  abstrait  de  ces  theories  .  .  472 

MtfraoDES  DIRECTES  :  Experiences  de  Cornu  et  de  Mercadier. 
La  me"thode  directe  d'enregistrement  electro-acoustique;  appa- 
reils  utilises 473 

Les  experiences  :  Enregistrements  successifs  d'une  m&ne  melodic. 
Moyen  de  rep&rer  les  notes 474 

Procedh  de  mesure  :  Reprise  des  intervalles.  Deux  me*thodes  de 
mesure.  Avantages  de  la  seconde 475 

L'appareil  de  mesure :  Fonctionnement  de  la  machine  a  diviser  .    .         476 

Les  mesures  :  Les  intervalles  du  te"tracorde.  La  gamme  orientale 
compare'e  a  celle  de  Pythagore.  Les  intervalles  secondaires;  re- 
marques  les  concernant.  La  gamme  iranienne;  les  ligatures. 
Verification  par  1'oscillographe  cathodique  :  coincidence  des  t£- 
tracordes,  1'intervalle  15/14 477 

Appareils  et  precedes  de  verification  :  Les  appareils  ne"cessaires. 
Methode  simple.  M^thode  de  battement 481 

La  gamme  contemporaine  de  la  musique  iranienne  :  La  constitution 
de  1'octave.  La  gamme  majeure  naturelle  et  le  systeme  rast.  Ori- 
gine  de  la  division  erron^e  de  1'octave  en  tiers  et  en  quarts  de 
ton.  Le  temperament  et  legalisation  des  intervalles.  Les  resul- 
tats  de  ces  recherches  appliques  au  santour 484 

LES  SYST&MES  DE  LA  MUSIQUE  IRANIENNE  : 

MUSIQUE  ANCIENNE  :  Les  dix-huit  degrees  de  1'octave,  La  gamme 
orientale  compare  a  la  gamme  chromatique  occidentale.  Defi- 
nition du  cycle.  Les  intervalles  de  la  quarte.  Constitution  des 
divers  genres;  les  causes  de  dissonance.  Les  sept  manieres  de 
partager  la  quarte.  Les  dix-sept  manieres  de  partager  la  quinte, 
d'apres  Safiy-yud-Din  et  son  commentateur.  Les  cent  trente-trois 
cycles;  le  degr£  de  consonnance.  La  s6rie  des  douze  gammes  mo- 
dales  ou  maqamat.  Les  noms  des  modes.  Les  douze  cycles  en 
faveur,  les  six  avazat,  d'apres  Safiy-yUd-Din;  les  cycles  conson- 
nants,  d'apres  son  commentateur.  La  notion  de  tonique  dans  la 
musique  orientale.  Les  fonctions  melodiques  des  notes.  Disac- 
cord entre  artistes  et  theoriciens  sur  la  valeur  r^elle  de  certains 
intervalles  de  I'&helle  musicale  de  Safiy-yud-Din.  Rdsultat  des 
recherches  par  la  methode  directe ;  un  retour  a  la  tradition  persane, 
apr6s  rislamisme.  Rationalisation  et  r^alit^  musicale 487 


TABLE  ANALYTIQUE  2183 

MUSIQUE  CONTEMPORAINE  :  La  gamme  complete  de  la  musique 
iranienne  contemporaine;  les  vingt-huit  degr^s  de  1'octave.  Sys- 
temes et  combinaisons  modales  dans  la  musique  traditionnelle. 
Note  t&noin,  variable  et  note  d'arre*t.  Caracteres  du  nagkmeh  et 
du  goucheh.  Dardmad  etforoud.  £tude  des  systemes  traditionnels 

et  de  leurs  derives 503 

Dastgahe-chour  ;  Description;  ses  systemes  secondaires  :  nagh- 
mekye-abou-atd,  naghmehye-bayate-tark,  naghmehye-afchari,  nagh- 
meh-dacheti,  et  leurs  modes  principaux.  Modes  jou£s  dans  le  sys- 
teme principal  chour  et  autres  modes  rattach^s  a  ce  systeme  .  .  505 
Dastgahe-mahoitr  :  Quelques  modes  de  ce  systeme  et  notamment 
ceux  qui  lui  sont  rattache*s  par  une  cadence.  Autres  modes  du 

systeme  mahowr 5*2 

Dastgdhe-homaymin :  Ses  modes  principaux.  Ses  autres  modes.  Le 

systeme  secondaire  bayate-isfahan  et  ses  modes 5*5 

Dastgahe-segah :  Ses  modes  principaux.  Ses  autres  modes  ....         5 17 
Dastgahe-tchehargah :  Ses  modes  principaux.  Ses  autres  modes  .   .         5*9 
Dastgahe-nana :  Ses  modes  principaux.  Ses  autres  modes  ....         520 
Dastgahe-rast-pandjgah :  Ses  modes  principaux.  Ses  autres  modes. 
Conclusions  tiroes  de  la  comparaison  entre  les  modes  actuelle- 
ment  utilises  en  Iran  et  ceux  des  pays  arabes.  La  musique  tradi- 
tionnelle, source  de  la  musique  folklorique  et  de  la  musique  mo- 
derne  iraniennes 522 

B1BLIOGRAPHIE 525 

LA  MUSIQIJE  ARABE,  par  Alexis  CHOTTIN. 

Definition  de  la  musique  arabe  dans  le  temps  et  dans  1'espace.  La 
djdhUtya.  Le  chamelier  nomade  en  contact  avec  les  traditions  du 
monde  antique.  Unite  et  diversite.  L*  «  occidentalisation  ».  Une 
classification  en  cinq  pdriodes $26 

LA  DJAHILIYA  :  Poesie  lyrique  chez  les  Bedouins  nomades;  le  chQxr 
poete  devin;  le  tridd,  chant  du  chamelier.  Un  art  plus  raffing  chez 
les  peuplades  sedentaires.  Les  regies  strictes  de  la  qactda  ;  syn- 
these  des  dialectes  arabes.  Contact  avec  d'autres  civilisations  : 
ornementation  de  la  melopee.  L»echelle  des  sons.  Les  genres  pri- 
mitifs  cultives  par  les  tribus  pastorales  ou  guemeres.  Kalam  al- 
hazl  et  kaldm  al-jadd.  Le  metre  du  fadd  et  du  khabab.  Les  instru- 
ments d'accompagnement 527 

LES  DEBUTS  DE  L'lSLAM  (661-883)  : 

Les  caKfes  orthodoxes  :  HostiUt6  de  Mahomet  4  1'egard  de  la 
musique.  Hassan  ben  Thabit,  seul  poete  to!6r6.  Consequences 
de  la  guerre  sainte •  •  529 

Les  Omeyyades  :  Sous  1'innuence  de  la  culture  grecque,  prestige 
de  la  musique  a  la  cour  de  Damas.  Les  novateurs  :  Ibn  Misdjah, 
le  rfand  cd-motqdne;  MosHm  ibn  Mohriz,  le  quatrain.  Formation 
d'ecoles 530 

Premier cydeabbasside (762-805)  :Tnomphedel^i&ue&ttpersan* 
a  Bagdad.  Une  dynastie  de  musiciens.  Zalzal,  inventeur  du  cheb- 
bout.  Ishaq,  un  nouveau  style  d'improvisation.  Transformation 
du  chant  bedouin  :  ^chelle  musicale,  genres  et  rytbmes,  notion 
de  1'expression,  essai  d'harmonisation.  Une  musique  obstind- 
ment  homophone.  Le  Kitdb-ech-Chifa  d'Avicenne.  R61e  de  la 
musique  a  la  cour  :  la  nouba.  Les  instruments S3i 

EPANOUISSEMBNT  ET  DISPERSION  :  Les  Omeyyades  chassis  de  Da- 
mas. A  Bagdad,  quereUe  des  Anciens  et  des  Modernes  :  les  Mau- 
cili  contre  Ibrah'm  .  « 533 

TMoriciens  :  La  philosophic  grecque  appliquee  a  I'Iflam.  L'es- 
prit  positif :  al-Farabi.  La  mystique  :  al-Kindi.  Theone  musi- 


2 1 84  TABLE  ANALYTIQIJE 

cale  :  jins,  modes,  groupes;  genres  forts  ou  jOaibles;  classification 
selon  al-Farabi,  selon  Avicenne.  Rytfames  conjoints  ou  disjoints. 
Le  ramal,  le  hazaj.  Extension  de  la  domination  arabe.  Les  Per- 
sons supplantes  par  les  Turcs.  Philosophes  en  Orient,  artistes 
en  Espagne.  Ziryab,  poete,  compositeur  et  neoplatonicien  :  la 
musicoth^rapie;  la  cinquieme  corde  du  luth,  1'enseignement  du 
chant  ;une  forme  nouveUe  de  composition.  Apres  Ziryiib,  deVelop- 
pement  d'un  style  occidental.  Al-Moqaddem  et  la  division  stro- 
phique.  L'influence  espagnole.  La  facture  des  instruments  a 
Seville 534 

Mouwachchah  et  zajd :  La  musique  arabo-andalouse  et  la  chanson 
a  refrain  :  moutoachchah  classique  et  zajal  en  langue  populaire. 
Importance  accrue  de  1'orchestre.  En  Orient  :  Ibn  Guzman 
conmi  a  Bagdad.  En  Maghreb  :  ^coles  de  Kairouan  et  de  Mahdia. 
Les  musulmans  chasses  d'Espagne.  Diversity  des  e"coles  anda- 
louses  reftetee  dans  celles  d'Afrique  du  Nord.  Avenpace,  philo- 
sophe  et  musicien.  En  Espagne  :  influence  de  la  musique  arabe 
sur  la  musique  chretienne.  Une  Etymologic  inattendue  du  mot 
troubadour 538 

EXIL  ET  EEPLIEMENT  :  De  la  chute  de  Grenade  &  1'exp^dition  d'E- 
gypte,  aucun  renouvellement  de  la  musique  arabe.  Genres  musi- 
caux  en  Orient 54O 

RENAISSANCE  LITTERAIRE  ET  MUSICALE  :  LA  NAHDA  :  Contacts  entre 
TOrient  et  1'Occident.  Aida,  de  Verdi.  Les  musicologues.  Le 
congres  du  Caire.  Un  nouvel  inventaire  des  doctrines  et  du  fol- 
klore. La  gamme  arabe.  Bartok  et  le  folklore  bedouin.  Perspec- 
tives d'avenir S4i 

BIBLIOGRAPHIE 544 

LA    MUSIQIJE   POPULAIRE   DU    PROCHE-ORIENT 
ARABE,  par  Simon  JARGY. 
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categories  selon  le  rythme  :  chants  melismatiques  et  chants  sylla- 
bi ques;  formule  hybride  :  la  ataba.  Variantes  d'un  meme  chant 
selon  le  groupe  ethnique.  Notion  de  gamme  ou  d'<5chelle  modale 
inapplicable  aux  melodies  populaires „  .  .  .  555 

GENRES  PRINCIPAUX  DU  CHANT  POPULAIRE  CON- 
TEMPORAIN :  La  classification  courante.  Difficult^  de  distin- 
guer  la  musique  populaire  de  la  musique  classique  et  des  chan- 
sons simili-populaires.  Musique  be"douine  conservee  chez  les 
populations  sedentaires.  PauvretS  du  folklore  des  nomades  .  .  560 

Le  hijjana  :  Un  chant  mehariste.  Origine  probable  :  le  htda.  Les 
chants  de  deuil  (a--nadeb) 561 
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LES  INSTRUMENTS :  le  tanbur,  Vud,  le  kanun,  le  kemenfe,  le 
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gie.  Les  imitations.  Le  «  drame  des  pasteurs  ».  Le  style  des  dif- 

ferentes  ^poques  refl^t^  dans  la  musique  du  drame  Hturgique. 

La  traduction  francaise  des  textes  latins 728 
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Miracles  :  Le  miracle  compart  au  drame  liturgique.  Le  Darnel  de 
Beauvais.  Miracles  latins  chante~s  ou  paries.  Apparition  de  la 
langue  vulgaire,  au  detriment  de  la  musique  :  Jean  Bodel,  Rute- 
beuf.  Au  xive  siecle,  la  mode  des  refrains  chanted.  Les  mysteres 
du  XV°  siecle  :  la  musique,  servante  du  drame  psacU 73° 

LA  MONOD2E  NON  LITURGIQUE  : 

A.  LES  TROUVEURS : 

LES  ORIGINES  ET  LES  GENRES  :  Guillaume  d'Aquitaine,  le  premier 
troubadour.  Le  versus  martialien  dans  les  chants  d'actualite" ;  la  for- 
mule  de  TO  filii.  Les  trouveurs,  descendants  des  tropatores.  Les 
«  chansons  du  r£el  »  :  planhs  et  sirventes.  La  chanson  courtoise 
a-t-eUe  imite"  la  poesie  arabe?  Caractere  savant  de  1'ceuvre  des 
trouveurs;  le  trobar  clus.  Une  pastourelle  de  Marcabru.  La  forme 
stereotyped  :  chanson  de  toile,  pastourelle,  bergerie.  Chanson 
populaire;  la  question  des  influences.  Evolution  de  la  chanson 
d'amour.  Les  personnages  traditionnels.  La  chanson  d'aube. 
La  notion  d'amour  platonique  :  Montanhagol  et  Matfre"  Ermen- 
gaut;  les  chansons  &  Notre-Dame.  La  fin  des  troubadours.  Les 
trouveres,  victimes  de  la  reaction  bourgeoise 73 1 

LES  FORMES  :  La  plus  connue  :  couplets;  tarnade.  Schema  interne; 
une  forme  reprise  par  Lully,  par  Wagner 735 

LES  TROUBADOURS  D'oc  :  L'art  du  « trouver  »  apres  Guillaume  IX. 
Grands  seigneurs,  jongleurs,  menestrels.  La  premiere  periode  : 
Jaufr6  Rudel,  Marcabru,  Bernard  de  Ventadour.  Deuxieme  g&- 
ne"ration  :  trobar  ric  et  trobar  clus.  Les  exces  de  Ventrebescamen. 
Decadence  de  Tart  des  troubadours,  sa  diffusion  au-dela  des 
frontieres 736 

LES  TROUVERES  D*oiL  :  Chretien  de  Troyes,  romancier  illustre, 
trouvere  mediocre.  La  cour  de  Marie  de  Champagne  et  d'A&is 
de  Blois.  Les  trouveurs  pendant  la  croisade  albigeoise.  La  vie 
musicale  au  pays  d'oil;  I'^cole  de  Notre-Dame.  Les  chansons  a 
la  Vierge  de  Gautier  de  Coinci,  melodies  de  Pdrotin  ou  de 
Blondel  de  Nesles.  Influence  de  la  chanson  populaire  sur  Tart 
des  trouveres.  Les  «  refrains  »  &  1'origine  de  Tope'ra-comique. 
La  fin  des  trouveres,  compared  &  celle  des  troubadours.  Les 
«  jeux  partis  » 738 

LES  TROUVEURS  HORS  DE  FRANCE  i  Le  lyrisme  proveucal  diffuse  en 
Europe ;  •  •  •  74« 

Italic  :  Guerre  albigeoise  :  les  troubadours  emigre's  en  I  take.  Leur 
influence  sur  Tdcole  italienne.  Ballata,  contrasto  et  autres  genres. 
L*emploi  de  Titalien.  Style  populaire  :  les  laudi  spirituali.  Imita- 
tion ou  art  national 74* 

Espagne  :  Les  troubadours  aux  cours  espagtxoles.  Alphqnse  X  : 
les  Cantigas  de  Santa  Maria.  Emprunts  linguistiques  :  Mistereo 
de  Elche.  L'influence  francaise,  plus  profonde  en  Catalogne 
qu'en  Castille  et  en  Aragon 742 

Portugal :  Penetration  de  1'influence  francaise;  le  carrdnho  frames. 
Reprise,  en  galicien,  des  genres  provencaux.  Barcarola  et  cantiga 
de  amigo.  Les  trouveurs.  Regression  de  Tinfluence  francaise  .  .  745 

Allemasne:  Voies  d*acces  de  1'influence  francaise.  Les  GeisslerKeder. 
Voyages  des  trouveurs  et  des  Minnesfinger.  Evolution  du  Mm- 
nesang;  ses  centres  de  rayonnement;  sa  dependance  htteraire  a 
regard  des  oeuvres  francaises.  Les  principaux  Minnesfinger  et 
leurs  modeles.  Les  genres  francais  et  leurs  equivalents  allemands. 
Veldeke  et  Marcabru.  La  deuxieme  generation  :  Walther 
von  der  Vogelweide,  Heinrich  von  Meissen,  Wolfram  von  Es- 
chenbach.  D^cHn  de  I'^cole  des  Minnesanger,  appantaon  des 
Meistersinger.  La  polyphonic  en  Alleraagne  :  Wolkenstein. 
ISars  antiqua;  un  motet  bilingue.  LSars  nova,  influence  aes 
Franco-Flamands 7^6 
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Angleterre  :  R61e  efface*  des  minstrels.  La  cour  d'£leonore  d'Aqui- 

taine.  Richard  Coeur  de  Lion.  Influence  francaise  sur  la  langue 

litt&ajre  :  le  Norman  French.  La  Priere  du  prisanrder.  Mirie  it  is 

while  sumer  Host.  Dunstable  et  Chaucer,  points  de  depart  de  la 

,     musique  et  de  la  literature  anglaises.  Rayonnement  de  1'ecole 

francaise  en  Europe  sur  les  plans  litteraire  et  muscial 749 

B.  LES  CHANTS  tiPIQUES  :  Une  forme  populaire  :  le  r<icit 
legendaire  chante" 755 

Le  led  :  Les  lais  narratifs  connus  de  maniere  indirecte  :  romans, 
recits  plus  courts.  Leur  musique,  reprise  par  les  trouveurs. 
Le  Lai  du  Chevrefetdtte 755 

La  chanson,  de  geste  :  Des  textes,  mais  peu  de  documents  musi- 
caux.  Aucassin  et  Nicolette  :  altemance  de  trois  timbres.  Para- 
phrase de  Tu  autem.  Le  processus  des  tropes  adapte"  &  la  «  geste 
des  saints  »,  puis  a  la  o  geste  des  heros  ».  La  chanson  de  geste  lie"e 
a  rhistoire  musicale 755 

C.  LES  DEBUTS  DE  LA  POLYPHONIE  ET  UARS  ANTI- 
QUA  : 

LES  ORIGINES  :  La  polyphonic  est-elle  une  invention  ou  un  pheno- 
mene  naturel?  Le  traite"  de  musique  d'Ogier 757 

Organum  parallels  ou  dtaphonie :  Debuts  de  la  polyphonic :  contre- 
point  et  non  pas  harmonic.  Superposition  de  melodies;  le  pro- 
bleme  de  la  consonnance.  Rex  cell  Donrine 757 

Le  dechant  a  mouvement  contraire  :  Voix  principale  et  voix  orga- 
nale.  Les  consonnances  d'appui.  Des  regies  codifie'es  :  Discantus 
positto  vulgaris.  Le  c  chant  sur  le  livre  » 758 

Extension  de  la  «  voix  organale  ».  Uorganum  a  vocalises  :  Allonge- 
ment  des  valeurs  de  la  voix  principale.  La  teneur.  L'^cole  de 
Notre-Dame  :  L^onin  et  Pe*rotin  ,  .  .  .  r 759 

Addition  de  paroles  aux  vocalises.  Le  *  motet  »  :  Le  «  petit  texte  » 
ou  motetus.  Forme  primitive,  retrouvee  dans  un  manuscrit  de 
Saint-Martial.  Transformation  de  la  teneur;  la  theorie  des  modes 
rythmiques  :  k  teneur  consideree  comme  un  timbre  interchan- 
geable. La  lecture  du  contrepoint  :  premiers  essais  de  notation 
rythmique.  Rigueur  du  mode  rvthmique.  Textes  profanes  sur 
teneur  liturgique :  emploi  de  Timitation  mais  primaut^  du  contre- 
point; apparition  des  teneurs  profanes.  Motets  bilingues;  le  motet 
devenu  un  simple  exercice  de  contrepoint 760 

LB  CONDUIT  :  Le  dechant  adapt£  au  versus.  Nouveaut^  de  ce  pro- 
c6d&.  Origine  du  conducttis,  Evolution.  Structure;  les  puncta 
organi,  imitation,  contrepoint  renversable.  La  notion  d'harmo- 
nie.  Polyphonic  libre  en  langue  vulgaire  :  les  rondeaux  d'Adam 
de  la  Halle;  transformation  de  la  voix  infdrieure,  a  I'origine  de 
k  basse  fondamentale.  Les  premiers  canons 762 

L'ARS  NOVA  :  La  societe"  au  xiii°  sidcle,  epoque  des  derniers 
trouveurs.  Adam  de  k  Halle  :  le  «  motet  ente*  »;  les  debuts  de 
1'opera-comique  :  Jeu  de  Robin  et  de  Marion.  L'epoque  de  Phi- 
lippe le  Bel.  Progres  de  k  notation  :  reaction  contre  la  theorie  des 
modes.  Transfomiation  sur  le  plan  me"lodique;  instability  tonale. 
D^veloppement  des  anciennes  formes.  Apres  une  p^riode  de  tran- 
sition, apparition  de  Vars  nova  :  Philippe  de  Vitry  et  Guillaume 

de  Machaut , 765 

La  transformation  du  motet :  Evolution  de  la  teneur  (te"nor)  :  com- 
plexit^  de  risorythmie;  un  proced6  qui  reapparalt  au  XX8  siecle. 
La  contre-teneur  (contrat^nor).  Renversement  de  I'e'quilibre  :  la 
monodie  accompagnee.  Afiirmation  d'une  volont^  de  structure; 

le  Jioquet 766 

La  rytkmique :  Synthese  du  passe"  et  du  present  chez  Machaut.  Les 
modes  peu  a  peu  exclus  du  de"roulement  rytlwnique;  dislocation 
de  k  ligne  m^lodique.  La  «  rythmique  aberrante  »  de  la  fin  du 
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siecle ;  son  principe  :  la  syncope.  Importance  des  jeux  rythmiques 

dans  1'esthetique  du  xrve  siecle.  La  musique  dans  une impasse.  .  768 

L'harmonie  :  Une  construction  qui  ne  semble  pas  modifie'e  par 
I'apparition  de  la  contre-teneur.  La  theorie  d'E.  Costere.  La  «  loi 
du  plus  court  chemin  »  dans  1'ordre  melodique,  dans  1'ordre  har- 
monique.  Transformation  du  langage  musical  au  cours  du 
xive  siecle 772 

Les  auteurs  :  De  1'anonymat  aux  ceuvres  signers.  La  gloire  de 
Machaut ;  son  r61e  politique.  Ses  successeurs  :  Jean  Vaillant,  Tail- 
landier  et  d'autres.  F.  Landino,  J.  Ciconia  et  les  compositeurs 
italiens 774 

Les  genres  et  les  formes :  Les  rondeaux  « tarabiscote's  »  de  Machaut. 
Le  hoquet.  Formes  poetiques  figees,  calque"es  sur  les  formes 
musicales;  ballade,  virelai,  double  et  triple  ballade.  La  Messe 
Notre-Dame,  de  Machaut  :  premier  exemple  d'une  messe  com- 
posde  de  maniere  homogene  par  un  seul  musicien.  Autres  messes 
polyphoniques  de  1'epoque.  La  Messe  de  Besancon*  peut-StreJtei 
premiere  «  messe  parodie  ».  DeVeloppement  du  canon  :  la  caccia; 
quelle  est  Porigine  de  ce  nom  ?  Etymologic  du  mot  canon.  Musique 
descriptive;  Chant  de  Valouette,  de  Janequin.  Musique  instru- 
mentale  pure,  dans  les  manuscrits  d'Apt  et  de  Faenza;  la  tech- 
nique de  la  «  coloration  ».  Au  XV*  siecle,  pr^figuration  du  genie 
musical  moderne 7?6 

BIBLIOGRAPHIE 779 

L'  «  ARS  NOVA  »  ITALIENNE,  par  Nino  PIR&OTTA. 

LA  MUSIQUE  EN  ITALIE  AVANT  L* «  ARS  NOVA  » :  Mefiance  des  com- 
positeurs a  Tdgard  de  la  musique  notee.  Une  exception  :  les 
laudes.  ActivitI  po^tique  au  xm*  siecle  :  le  dolce  stU  nuovo  de 
Dante.  La  podsie  chant^e  :  canzone,  sonnet,  ballata.  Diflferences 
essentielles  entre  le  stil  nuovo  et  Tars  nova.  Apres  Dante,  la  can- 
zone purement  litteraire;  un  nouveau  type  de  ballata.  Influence 
des  conditions  politiques  sur  le  developpement  de  la  polyphonic 
au  xiii°  siecle 78i 

LES  TH£ORICIENS  DE  L'ARS  NOVA  : 

Marchettus  de  Padoue  et  Antonio  da  Tempo :  Importance  historique 
de  Marchettus  due  a  son  manque  d'originaHt6;  ses  principes  th6o- 
riques  sans  influence  sur  ses  contemporains.  Ses  rapports  avec 
Robert  d'Anjou,  R61e  de  Marchettus  dans  la  diffusion  de  la  poly- 
phonic. Le  trait^  de  m&rique  d'Antonio  da  Tempo.  Padoue, 
Ve>one,  Milan,  centres  musicaux 7»4 

LE  MADRIGAL  :  Origine  inconnue.  Cantus  materialts,  terme  p^jo- 
ratif.  L'opinion  de  Francesco  da  Barberino.  Fixation  de  la  forme 
au  milieu  du  XIV6  siecle.  Influence  d*une  Etymologic  fantaisiste 
sur  la  forme  du  madrigal 786 

LES  COMPOSITEURS  : 

Giovanni  da  Casda  et  Piero  :  M6diocrit6  des  madrigaux  polypho- 
niques. Rivalit^  de  trois  artistes  de  talent  :  Giovanni. da  Cascia, 
Tacopo  da  Bologna,  Piero.  Fixation  de  la  forme  du  madrigal  par 
G.  da  Cascia;  rdle  du  tenor.  Perfection  du  detail  chez Piero.  .  .  7»8 

La  caccia  :  Emploi  du  canon  dans  Toeuvre  de  Piero.  Distinction 
entre  madrigal  et  caccia.  Limitation,  la  technique  impression- 
niste 79° 

Jacoto  da  Bologna :  Son  ambition  et  son  ingratitude  &  regard  de  ses 
prede-cesseurs.  Une  reussite  due  4  1'effort  plutdt  qu'a  la  sponta- 
n6it6.  Un  motet  profane,  le  seul  de  cette  periode.  Influence  du 
motet  et  de  la  caccia  sur  les  madrigaux  de  Jacopo 79* 
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L' « ASS  NOVA  »  FLORENTINE  :  Le  recueil  de  Squarcialupi.  Ballata  mo- 
nodique.  Gherardello,  Masi,  Tenorista  et  la  polyphonieliturgique. 
Compositions  profanes  r£serv£es  a  un  public  restreint,  puis  diffu- 
sees  grace  a  la  poesie  :  N.  Soldanieri,  F.  Sacchetti,  Ptairque. 
Influence  de  G.  da  Cascia.  Recherche  de  I'insolite  dans  1'ceuvre 
monodique  de  L.  Masini 792 

FRANCESCO  LANDINI  :  LA  BALLATA  :  Vers  1370,  diffusion,  Evolution 
de  la  polyphonic  :  passage  du  ton  objectif  au  ton  lyrique.  Niccolo 
da  Perugia.  Le  pathdtique  dans  les  ballate  de  Landini ;  1'emploi 
du  cpntre-tenor.  Richesse  d'invention,  sentimentality.  La  cadence 
landinienne.  Andrea  de'  Servi 79^ 

L'APPORT  DE  L' «  ARS  NOVA  » ITALIENNE :  Caractere  pro- 
vincial de  la  polyphonic  italienne.  Un  art  plus  intuitif  qu'intellec- 
tuel.  L'influence  des  compositeurs  francais  (Vitry,  Machaut),  plus 
sensible  dans  le  Nord  qu'a  Florence.  Crise  de  la  polyphonie  ita- 
lienne £  la  suite  du  Grand  Schisme.  Au  de"but  du  xve  siecle,  Evo- 
lution musicale  soumise  a  1'orientation  politique  :  musique  ita- 
lienne courtoise  a  Lucques;  1'acade'misme  avignonnais  £  Milan. 
Conversions  brusques  suivant  les  alternatives  d'une  mode.  Retour 
aux  anciennes  formes  :  Tenorista,  Ciconia.  Gofits  musicaux  de  la 
noblesse  italienne  caiques  sur  ceux  de  la  cour  de  Bourgogne  .  .  .  79& 
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LA     MUSIQIJE     EN      ANGLETERRE,     par     Manfred 
BUKOFZEK. 

Distinction  n^cessaire  entre  «  musique  en  Angleterre  *  et 
«  musique  anglaise  »  proprement  dite 802 

LE  PLAIN-CHANT  EN  ANGLETERRE  :  Introduit  par  Augustin  au  temps 
de  Gr^goire  le  Grand.  Les  r6formes  normandes.  Contribution 
anglaise  au  plain-chant :  les  offices  des  saints;  tropes  et  sequences. 
Codification :  Usus  Sarum;  le  rite  de  Salisbury.  Henry  VIII  et  la  fin 
du  plain-chant 802 

LA  MONODIE  PROFANE  ET  SACKED  :  Importance  de  la  monodie  au 
Moyen  age.  Pas  de  limite  stricte  entre  musique  sacr^e  et  musique 
profane.  La  chanson  en  anglais :  popularisation  de  modeles  latins. 
Versions  latines  « spiritualis^es  ».  Role  des  franciscains.  Les  chan- 
sons morales.  Rarete*  des  chansons  profanes  en  anglais 803 

LES  DEBUTS  DE  LA  POLYPHONIE  DE  LA  PERIODS  ROMANE  :  Le  Style 

polyphonlque  francais  et  le  trope  dans  le  Winchester  Troper.  L'Z7f 
tuo  propitiatits  (XII8  siecle).  La  chronique  de  Gerald  de  Bary; 
une  forme  populaire  de  polyphonie  sp6cifiquement  anglaise; 
canon,  ac<x>mpagnement0s£wMtf0ou£es,  cantus  gemellus 805 

LA  POLYPHONIE  EN  ANGLETERRE  A  L'EPOQUE  GOTHIQUE  :  Influence 

de  I'e'cole  de  Notre-Dame.  Jean  de  Garlande.  Les  intervalles 
imparfaits,  caracteristiques  des  compositions  anglaises.  L'usage 
des  tierces.  Une  polyphonie « provinciale » 807 

LE  TYPE  POLYPHONIQUE  ET  LA  FUSION  DES  FORMES  :  Une  polyphonic 

tres  proche  de  la  liturgie.  Pas  de  distinction  nette  entre  les  genres. 
Le  conductus-motet,  forme  hybride.  Le  style  populaire  :  hymne 
&  saint  Magnus.  Les  premiers  motets  avec  paroles  anglaises  .  .  .  808 
L'INTERVERSION  DES  voix  :  Une  particularit6  de  la  polyphonie 
anglaise;  1'interversion  des  voix  ou  rondellus.  Affinit^s  entre  ITA^T- 
version  et  imitation  ;le  canon :  Sumerisicumenin;  la  rota  ....  809 

L'HARMONIE  ANGLAISE  ET  LE   CHANT   GR^GORIEN  :   L'emploi   des 

accords  pleins  sous  deux  formes  ditKrentes  (fin  du  xille  siecle). 
Diverses  facons  d'incorporer  la  melodic  gr^gorienne;  le  cantus 
firmus  migrant.  Dechant, « d^chant  anglais »,  faux-bourdon  ...  813 


TABLE  ANALYTIQIJE  2195 

COMPOSITIONS  ISORYTHMIQUES  :  Technique  emprunt^e  &  la  France 
mais  preservation  du  style  harmonique  anglais.  Choix  du  cantus 
firmus  dans  la  messe-xnotet.  Musique  du  xive  siecle  :  sources 
dispersees  et  fragmentaires 8l6 

LA  MUSIQUE  DE  LA  CHAPELLE  ROYALS  :  Le  manuscrit  d'Old  HaU. 
Compositeurs;  repertoire  liturgique;  varied  de  style  des  messes  : 
conduit,  canon,  tutti  et  duos.  Influence  francaise  sur  la  messe- 
motet  et  sur  la  messe-chanson 817 

LEONEL  POWER  ET  JOHN  DUNSTABLE  :  Passage  de  Tars  nova  a  la 
musique  de  la  Renaissance.  Changement  de  style  dans  louvre  de 
Leonel  Power;  ses  messes  et  motets.  Dunstable  «  inventeur  du 
contrepoint »;  son  influence  sur  la  musique  commentate;  ernploi 
de  la  dissonance,  rythme  dSclamatoire;  recherche  de  la  sonorit<£: 
les  duos  «  panconsonnants  ».  Nouvelle  conception  de  la  messe 
chez  Power  et  Dunstable.  La  messe  cyclique  de  la  Renaissance .  .  819 

CONTEMPORAINS  ET  SUCCESSEURS  DE  DUNSTABLE  :   Le  gTOUpe  des 

compositeurs  secondaires.  Bedingham.  Plummer.  Morton.  Le 

style  m&ancohque  de  W.  Frye g2S 

LA  MUSIQUE  DANS  LES  CHAPELLES  ET  LES  COLLEGES  :   L'Angleterre  a 

1  ecart  des  courants  europe'ens.  Nouveaux  centres  musicaux.  Les 
Passions  polyphpmques.  Evolution  du  carol.  La  cantilena.  Fin  du 
xv«  siecle  :  antienne  mariale,  Magnificat,  messe.  Recherche  du 
contraste  et  de  la  complexity  rythmique  dans  la  musique  vocale: 
les  prmcipaux  compositeurs.  Une  <Jcole  nationale 828 
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LA  MUSIQIJE  DE  DANSE  ET  LA  MUSIQIJE  1NSTRU- 
MENTALE,  par  Manfred  BUKOFZEK. 

La  musique  de  danse  de"finie  par  ses  fonctions  et  son  but;  la 
musique  instrumental,  par  soninterme'diaire.  La  danse  au  Moyen 
age,  dans  les  fates  profanes  et  religieuses 833 

LA  CAROLE  :  Origine,  Etymologic  sujettes  a  controverse.  La  danse 
en  groupe  ou  par  couples;  chceurs  ou  accompagnement  instru- 
mental. L*  execution  de  la  carole.  Rapports  avec  les  formes  musi- 
cales  et  Utt£raires 834 

LA  MUSIQUE  DES  CHANSONS  A  DANSER  :  Chanson  a  refrain,  motet, 
rondeau,  motet  ente".  Sources  musicales  incompletes 836 

Le  rondeau  et  le  virelai :  Le  rondeau  dans  le  Roman  de  Gidllaume 
de  Dole.  Des  reconstitutions  hasardeuses.  Virelai  ou  ballata,  plus 
complexe.  Rondeaux  en  forme  de  motet,  comparables  aux  danses 
styHs^es 836 

Les  chansons  de  trouveurs  et  la  danse :  Des  ceuvres  ^crites  pour  etre 
^cout^es.  Kalenda  maya.  Apparition  de  la  ballade  :  A  Ventrada  del 
tens  clar;  ses  diverses  transcriptions.  La  notation  mesure"e,  des  le 
milieu  du  xme  siecle 839 

DANSES  CL&UCALES  :  Attitude  de  l'£glise;  les  danses  autorisles; 
conduits  ou  chants  processionnels.Co incidence  desfgtesliturgiques 
et  paiennes.  L'^lement  humoristique 842 

Les  caroles  latines  ;  Les  danses  cl&icales  du  manuscrit  de  Florence. 
Sens  du  mot  «  carole  ».  Origine  du  rondeau  et  de  la  carole. 
Musique  sacr£e,  musique  profane.  Formes  de  la  carole  latine.  Le 
rythme.  Ad  mortem  festinamus.  Demarcation  peu  nette  entre 
monodie  et  polyphonic.  Un  art  destine*  aux  classes  cultive'espardes 
artistes  cultiv^s 843 

LA  PARTICIPATION  DES  JONGLEURS  ET  DES  MENESTRELS  :  Distinction 
sociale  entre  jongleur  et  m&iestrel.  Prestige  du  trouvere.  La  vielle. 
Rdle  des  instruments  de  musique.  Modus  et  modulus 846 
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LA  POLYPHONIE  AVEC  INSTRUMENTS  FACULTATIFS  OU  OBLIGE  :  Rem- 

placement  de  la  voix  par  1'instrument;  le  motet,  le  hoquet  ...          848 
La  cantilena.  Apparition  de  la  notion  d'accompagnement :  Cantilena 
ou  «  chanson  accompagne"e ».  Utilisation  des  contrastes  de  style  :  la 
caccia;  la  fanfare.  Absence  de  musique  instrumentale  au  sens 
strict 849 

LA  PREMIERE  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  INDEPENDANTE  :   D^but  du 

xrve  siecle  :  1'estampie,  la  ductia,  la  nota.  La  composition  en 
puncta.  Rapports  entre  musique  sacre"e  et  musique  profane,  yocale 
ou  instrumentale.  La  sequence,  le  lai.  Premieres  compositions. 
Caract&istiques  de  la  monodie  instrumentale  au  Xive  siecle.  La 
rota,  les  danses  a  double  emploi 850 

LA  MUSIQUE  DBS  TABLATURES  D'ORGUE  :  Ne'cessite'  de  cre"er  une  nou- 
velle  mdthode  de  notation;  le  Robertsbridge  Codex 856 

Transcriptions  et  arrangements  :  ficriture  suggestive  de  voix  libres; 
ddpendance  a  regard  du  repertoire  vocal.  Le  recueil  de  Faenza, 
partition  de  clavier.  Le  codex  Reina.  L'e*criture  en  parties 
se'pare'es 857 

Naissance  de  formes  autonomes  de  la  musique  d'orgue  :  Les  messes 
du  manuscrit  de  Faenza  :  la  me'thode  d'alternance.  Les  tablatures 
allemandes  :  Fundamentum  organisandi,  de  K.  Paumann,  et 
Buxheimer  Orgelbuch,  Musique  liturgique  d'orgue  en  Angleterre  .  860 

LA  MUSIQUE  DE  DANSE  DU  xve  SIECLE  :  LA  BASSE-DANSE  :  Disparition 
de  1'estampie,  naissance  de  formes  nouvelles.  Danse  courtoise  : 
ballo,  basse-danse.  Melodies  de*riv£es  de  chansons  polyphoniques. 
Le  rythme  de  la  basse-darise,  L'improvisation  note"e 863 

BIBLIOGRAPHIE 866 

LA   MUSIQIJE   DE   MACHAUT   A   DUFAY,  par   Leo 
SCHRADE. 

Peu  d'invention,  mais  rafikiement  chez  les  successeurs  de  Machaut. 
La  ballade :  complexity  accrue,  vari&e"  des  sujets,  adoption  de  textes 
latins.  Vogue  du  rondeau.  Le  motet  profane  de  Machaut  sup- 
plant^  par  le  motet  religieux  de  Vitry.  Le  cycle  complet  de  la 
messe 868 

LES  FOYERS  DE  CULTURE  MUSICALS  :  Les  cathtSdrales,  k  cour  du  roi. 
Importance  des  dues  de  Bourgogne 870 

LES  MENESTRELS  :  Leur  collaboration  avec  chapelains  et  chantres  : 
communaut^  des  styles  profane  et  sacre".  Echanges  artistiques 
d'une  cour  a  Tautre.  Inte're't  des  Italiens  pour  la  musique  fran- 
faise  . 870 

LES  COMPOSITEURS :  Pour  le  xv«  siecle,  beaucoup  de  noms, 
p^eu  de  renseignements  sur  les  compositeurs.  Une  ^poque  de  tran- 
sition qu'il  faut  juger  sur  Tensemble  des  oeuvres 872 

LA  CHANSON  PROFANE :  Le  manuscrit  d'Oxford  et  celui  de 
Chantilly g?4 

LA  BALLADE  :  Un  genre  en  faveur  aupres  des  successeurs  de 
Machaut;  adoption  de  certains  proce"d£s  du  motet.  Ballades 
amoureuses  et  ballades  de  circonstance  de  Trebor.  Hasprois, 
Jean  Le  Grand,  partisans  de  la  simplification.  Baude  Cordier  et  le 
rondeau g74 

LE  RONDEAU  :  Le  style  vari^  de  Cesaris,  ses  emprunts  au  motet  et  a 
k  ballade.  Equilibre  et  sym^trie  chez  Loqueville.  Grenon,  repr^- 
sentatif  des  divergences  de  son  £poque 876 

LE  VIRELAI  :  Theories  sur  Tinfluence  fiamande  ou  italienne.  Incerti- 
tudes de  leur  g^n^ration,  qui  se  refletent  dans  1'oeuvre  d* Arnold  et 
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de  Hugo  de  Lantins.  Le  risque  d'erreur,  &  juger  un  compositeur 
sur  les  fragments  conserves  de  son  ceuvre  :  Cesaris.  Carmen, 
Tapissier 878 

LE  MOTET :  Structure  isorythmique  du  motet  au  xve  siecle.  Son 
rang  dans  la  hierarchic  des  formes  musicales.  Motet  a  la  Vierge 
de  Cesaris.  Carmen  et  Tapissier :  le  theme  du  schisme.  Richard  de 
LoqueviUe :  simplification  et  abstraction.  Nicolas  Grenon :  variete 
des  precedes,  typique  d'une  periode  de  transition 880 

LA  MESSE  :  DeVeloppement  de  la  musique  liturgique  au 
xve  siecle.  Emprunts  a  la  musique  profane.  LoqueviUe,  Hugo  de 
Lantins  :  absence  de  rigueur  dans  1'emploi  des  voix  et  des  ins- 
truments. Forme  purement  vocale.  Structure  altern^e :  Guillaume 
Le  Grand,  Hubert  de  Salins.  Simplification  des  procedes  dans  la 
messe.  L'emploi  de  I'isorythmie  et  du  canon.  La  declamation  syl- 
labique.  La  messe  Verbum  incarnation  d* Arnold  de  Lantins  .  .  .  885 

BIBLIOGRAPHIE 888 

LA  CHANSON  FRANgAISE  AU  XVe  SIfiCLE  DE 
DUFAY  A  JOSQIJIN  DES  PRfiS  (1420  a  1480),  par 
G.  THIBAULT. 

Rayonnement  de  la  chanson  francaise  dans  I'Europe  du  xve  siecle. 
La  chanson  dans  les  f&tes  et  les  banquets,  chez  les  seigneurs  et 
parmi  le  peuple,  au  theatre  et  a  I'eglise.  Travestissements  et 
transcriptions.  Transformation  du  langage  musical  :  peut-on 
parler  d'une  renaissance  ?  Novateurs  et  traditionalistes.  L'influence 
anglaise.  Importance  du  superius  dans  la  musique  profane. 
Les  genres  favoris :  rondeau  et  bergerette.  Repartition  des  taches  : 
disparition  du  poete-musicien.  Technique  musicale  :  la  repetition 
des  phrases  breves.  Une  division  dans  le  temps  plutot  que  dans 
Tespace 890 

BINCHOIS  :  Un  musicien  de  cour.  Ses  sources  d'inspiration  :  Chris- 
tine de  Pisan,  Charles  d'Orieans,  Alain  Chartier.  Le  style  de  ses 
chansons.  Comment  les  dater  ?  Jugement  sur  son  oeuvre 897 

DUFAY  :  Une  carriere  Internationale;  1'experience  italienne;  ren- 
contre des  musiciens  liegeois.  Chants  d'etrennes,  chants  de  mai, 
chansons  d'amour  sur  des  poemes  acrostiches.  Style  traditionnel  et 
nouvelle  maniere  :  de  la  phrase  breve  &  la  melodic  continue.  Les 
ceuvres  de  la  maturite.  Un  repertoire  repris  au  theatre.  L'dvolu- 
tion  du  style  de  la  chanson  a  travers  1'oeuvre  de  Dufay :  importance 
du  contratenor,  emploi  de  1'imitation,  recherche  de  l'6quilibre  des 
voix.  Ce  qui  fait  1'originalite  de  Dufay 900 

OCKEGHEM  :  La  nouvelle  generation  de  compositeurs.  Ockeghem  a 
la  chapelle  des  rois  de  France.  Sa  personnalite,  cpmparee  a  celle  de 
Busnois.  Analyse  de  quelques  chansons  :  emotion  et  meiancolie, 
elan  et  gaite.  Predominance  du  style  traditionnel.  L'equilibre  par- 
fait  des  voix  dans  le  canon 907 

BUSNOIS  :  Reperes  biographiques;  1'ambiance  bourguignonne; 
sejour  possible  en  Italic.  Busnois  poete;  ses  rapports  avec  Jean 
Molinet.  Les  pieces  ctediees  a  Jacqueline  d'Hacqueville.  L'in- 
fluence du  rhetoriqueur  sur  le  musicien  :  gout  de  la  delicatesse 
et  du  brillant.  L*usage  du  contratenor  ou  le  concert  4  trois. 
Limitation.  Le  canon.  La  liberte  rythmique.  Moins  d'aisance 
dans  les  pieces  a  quatre  voix.  Un  maltre  du  rondeau  et  de  la 
bergerette 910 

CARON  :  Un  inconnu,  jadis  ceiebre.  Limpidite  du  style,  continuite 
de  la  ligne  meiodique.  Le  rythme  dactylique  de  la  canzon  allafran- 
cese,  Mise  en  valeur  des  nuances  du  texte.  Deux  autres  maitres 
loues  par  Tinctoris 9^4 
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MORTON  ET  HAYNE  ;  Le  chapelain  du  due  de  Bourgogne;  vogue 
du  style  anglais  sur  le  continent.  Hayne,  compositeur  essentiel- 
lement  profane.  Ses  themes,  repris  par  ses  contemporains  et  par 
ses  successeurs.  Le  chant  accompagne  de  luth,  ancStre  de  1'air 
de  cour 916 

LES  POETES  :  Un  rondel  de  Villon  mis  en  musique  par  Jean  Dela- 
haye.  L'art  du  compositeur  au  service  d'une  poe"sie  mediocre. 
La  chanson  grivoise.  Allegoric  et  mythologie.  Diffusion  de  la 
chanson  francaise  a  l'e"tranger,  evolution  de  la  forme 921 

LA  CHANSON  HISTORIQUE  :  La  chanson  politique  interdite  a  la  fin 
du  xive  siecle.  Le  manuscrit  de  Bayeux  et  la  guerre  de  Cent  Ans. 
fichos  des  guerres  de  Bretagne  et  d'ltalie.  Caracteres  de  la  chanson 
historique;  peut-on  parler  d'une  forme  populaire  ?  Pieces  a  textes 
multiples  :  superposition  ou  juxtaposition;  la  fricassee;  pre"domi- 
nance  du  style  homophone*  Une  e*criture  apparente'e  a  celle  de 
la  frottola.  Traits  communs  aux  chansons  biUngues.  Origine  du 
te"nor;  les  textes  :  cycle  de  Robin  et  Marion;  chansons  «  avec 
propos  ».  Progres  revise's  par  la  generation  suivante.  Les  per- 
sonnages  :  le  monde  de  la  farce 924 

LA  CHANSON  ET  LE  THEATRE  :  La  chanson  dans  les  mysteres  et  les 
morality.  La  chanson  dans  les  farces;  les  interpolations  musi- 
cales.  Rares  emprunts  au  repertoire  savant.  La  chanson  du  Povre 
Johan.  L'identite"  des  personnages  au  theatre  et  dans  la  chanson ; 
comment  1'expliquer  ?  Theatre  et  chanson,  sources  de  renseigne- 
ments  tant6t  compl&nentaires,  tantdt  contradictoires 935 

LA  CHANSON  ET  LA  DANSE  :  Double  origine  de  la  basse-danse  : 
chanson  courtoise,  chanson  de  style  populaire.  Representants 
des  deux  tendances  :  dans  le  Nord;  a  Paris  et  a  Lyon.  Apparition 
del'mr 940 

BIBLIOGRAPHIE 943 

LA  MUSIQIJE  RELIGIEUSE  DE  DUFAY  A  JOSQIJIN 
DES  PRfiS. 

DUFA  Y  ET  SON  &POQUE,  par  L<5o  SCHRADE. 

Clarification  de  la  musique  au  xve  siecle,  rdle  et  attitude  de  Dufay.         945 
LES  CAUSES  DU  RENOUVEAU  DE  LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE  :  La  trans- 
formation profonde  du  repertoire  musical  est-elle  K6e  a  1'appari- 
tion  de  mouvements  religieux?  Historique  de  la  Devotio  moderna. 

Dufay  a  T6cart  des  influences 946 

GUILLAUME  DUFAY  :  Sa  carriere.  La  messe  :  fragments  scare's  et 
messes  cycliques ;  attachement  de  Dufay  au  pass6.  L'he>itage  du 
xrve  siecle,  la  technique  de  la  parodie.  Maitrise  de  Dufay  ....          950 
La  «  Missa  sine  nomine  » :  Le  Gloria  et  le  Credo,  dans  la  ligne  des 
compositeurs  avignonnais.  Rdle  de  Ciconia.  Origine  italienne 

du  faux-bourbon g^2 

La  Messe  de  saint  Jacques  :  Premier  emploi  du  faux-bourbon;  une 
oeuvre  compos^e  en  Italic.  L'he"ritage  musical  abord^  sous  un 
autre  angle.  L'emploi  liturgique  de  POrdinaire  pour  la  messe 
d'un  apdtre.  Le  cantus  firmus  dans  les  diverses  parties.  Tech- 
nique de  la  paraphrase.  Les  invocations.  Passage  du  chceur  au  duo 
de  solistes.  Le  cantus  firmus  dans  rOffertoire.  La  Communion  : 
emploi  du  faux-bourdon.  Rapports  du  faux-bourdon  avec  la 
liturgie.  Ses  caracteristiques  principles.  La  cantilene  dans 

Pceuvre  de  Dufay 954 

Les  messes  sur  un  seul  cantus  firmus  :  L'unite"  de  la  messe  cyclique. 
Choix  du  cantus  firmus  :  fragment  gr^gorien  ou  melodic  profane. 
Antiennes  et  liturgie,  notamment  dans  la  messe  Ecce  ancilla. 
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Primautd  de  I'intention  artistique  sur  la  fonction  liturgique.  La 
Mtssa  Caput :  influence  des  compositeurs  anglais.  L'unification 
du  cycle  e'tablie  par  des  rapports  math&natiques;  la  messe  Se  la 
face  ay  pale,  L'emploi  du  «  motif  de  t&e  ».  Trois  autres  messes, 
qui  rapprochent  Dufay  de  la  jeune  generation  et  notamment 
dOckeghem;  technique  parodique,  <5quilibre  de  la  structure, 
qualite  melodique.  La  messe  cyclique  et  1'esprit  de  la  Renais- 

sance 959 

Les  motets :  Les  compositions  les  plus  proches  de  la  messe :  hymnes, 
sequences  et  Magnificat;  maitrise  dans  1'art  de  la  cantilene. 
Diversity  des  motets;  caractere  liturgique  de  certains  d'entre  eux. 
Antiennes  mariales  et  motets  £  la  Vierge;  motets  en  1'honneur  des 
saints.  Deux  groupes  distincts  par  la  structure  :  le  motet  isoryth- 
mique,  incarnation  de  1'esprit  medieval ;  le  motet-cantilene,  inspire" 
par  la  chanson  profane.  UAve  Regina ;  le  Requiem 966 

GlLLES  BlNCHOiS  :  Affinite's  ayec  Dufay  dans  le  domaine  profane. 
Sa  musique  sacrde  :  une  voie  differente.  Deux  styles  distincts. 
Influence  de  la  chanson  sur  la  messe  :  la  paraphrase.  Composi- 
tions se  rapportant  a  la  psalmodie  ou  aux  hymnes  :  simplicity 
technique  du  faux-bourdon.  Les  motets  :  religieux  plutdt  que 
liturgiques;  un  maitre  de  la  composition  isorythmique.  Domitor 
Hectoris,  motet-cantilene 971 

OCKEGHEM  ET  SON  gPOQUE,  par  Nanie  BRIDGMAN. 

La  nouvelle  ecole  polyphonique.  Reputation  d'Ockeghem  aupres 
de  ses  contemporains,  Dans  son  oeuvre,  separation  nette  entre 
le  sacr£  et  le  profane.  Profondeur  mystique  due  &  son  g&rie  per- 
sonnel plutdt  qu'aux  influences  exterieures.  Science  de  1'dcriture 
subordonnee  a  1'e^notion  artistique.  Un  temperament  original, 
qui  respecte  le  pass^  et  annonce  1'avenir.  Le  refus  de  rimitation  : 
influence  francaise.  La  premiere  place  accorded  i  la  messe.  Missa 
Prolationum  et  autres  ceuvres.  Le  choix  du  cantus  firmus.  Le 
Requiem.  Les  motets,  et  notamment  Gaude  Maria,  qui  laisse 
prevoir  Tart  de  la  Renaissance 975 

ANTOINE  BUSNOIS  :  Le  plus  celebre  contemporain  d'Ockeghem. 
Ses  motets  :  goCit  de  la  singulatite;  les  deux  plus  originaux  :  In 
hydraulis  et  Anthorn  usque  limina.  Les  petits  maitres  de  1'^poque  : 
Regis,  Caron,  Faugues,  Barbireau,  Touront.  Obrecht,  contem- 
porain d'Ockeghem  mais  plus  proche  de  Josquin  :  tendance  & 
la  facilitd;  style  de  la  messe  Sub  tuum  praesidium 979 

BIBLIOGRAPHIE 982 

JOSQyiN  DES  PRfiS  Err  SES  CONTEMPORAINS,  par 
Gimther  BIRKNER. 

Les  formes  musicales  du  Moyen  age  mpdifiees  mais  preservees  jus- 
qu'au  milieu  du  XV°  siecle.  La  musique  incorpor^e  au  trivium. 
Abandon  de  1'ecriture  fondee  sur  le  cantus  firmus.  L'harmonie 
consid^ree  comme  une  valeur  en  soi.  A  partir  de  1470,  influence 


(Attaingnant).   Difrusion  des   ceuvres  de  nombreux  composi- 
teurs          984 

LA  MESSE  :  Vie  de  Josquin,  ses  sejours  en  Italic.  Sa  reputation 
aupres  de  ses  contemporains.  La  messe  I'Homme  arme  comparee  a 
la  messe  Hercules  Dux  Ferrariae.  Emploi  de  1'homophonie,  no- 
tamment dans  la  messe  Pange  lingua.  Richesse  de  1' Venture, 
diversity  dans  le  choix  des  textes  et  la  repartition  des  voix  .  .  .  987 
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LE  MOTET  :  Transformation  du  motet  isorythmique  :  la  teneur 
depouillee  de  son  caractere  numerique ;  attention  accorded  au  texte. 
Technique  apparentee  d.  celle  de  la  messe.  Influence  italienne. 
Fusion  des  divers  Elements  et  creation  d'un  style  personnel :  les 
motets  en  imitation.  Ferveur,  mesure,  equilibre  classique  dans 
les  dernieres  ceuvres.  La  physionomie  caracteristique  du  motet 
a  quatre  voix 992 

LA  CHANSON  :  Varied  des  structures  et  des  formes  poe"tiques. 
Difficult^  de  determiner  le  mode  d'execution.  Evolution  de 
Josquin  :  eloignement  des  formes  traditionnelles,  recherche  de  la 
symetriejpouvoir  expressif  de  la  melodic,  ne"  d'un  rapport  nou- 
veau  entre  les  paroles  et  la  musique 996 

PIERRE  DE  LA  RUE  :  Ses  attaches  bourguignonnes.  Absence 
d'experience  italienne.  Predominance  des  ceuvres  religieuses. 
Les  messes  a  cantus  firmus  :  Conceptio  tua  ;  courbe  melodique 
de"concertante  (influence  d'Ockeghem);  rythme  heurte,  con- 
traire  aux  principes  des  Italiens.  Les  messes  en  canon  :  Missa 
de  feria;  Ave  sanctissima  Maria  :  plus  d'<£quilibre,  simplicity, 
transparence,  attention  accorded  aux  el&nents  harmoniques; 
I'Scriture  &  six  voix.  La  messe  Ave  Maria.  Diversity  de  style  des 
chansons.  Rapprochement  possible  avec  Josquin,  mais  re"sis- 
tance  a  1'emprise  du  gout  italien 999 

ANTOINE  BRUMEL  :  Elements  biographiques.  Les  messes  : 
1'Homme  arme;  De  beata  Virgine,  ceuvre  de  la  maturite.  Les  motets. 
Declamation  et  richesse  sonore  dans  la  Missa  super  Dringhs.  Syn- 
these  valable,  dans  son  ceuvre,  des  techniques  anciennes  et  de 
1'influence  italienne 1004 

GASPAR  VAN  WEERBECKE  :  Sa  musique  religieuse,  mar- 
qu^e  par  un  sejour  prolong^  en  Italie.  Messes  dans  le  style  ancien, 
tendances  nouvelles  dans  les  motets.  Deux  motets  &  cinq  voix  dans 
la  tradition  franco-flamande.  Les  motets  a  quatre  voix.  L'opinion 
de  Gaflurius  sur  son  oeuvre 1008 

LOYSET  COMPERE :  Sa  carriere  en  Italie  et  en  France.  Evo- 
lution du  style  dans  son  ceuvre  sacree.  Compere,  Tun  des  pre- 
miers, chansonniers  de  son  temps.  Vari&e  des  formes.  Motet- 
chanson.  Chanson  en  canon.  Chanson  A  quatre  parties  pour  voix 
seules ioio 

JEAN"  MOUTON  :  Musique  sacree.  Influence  determinante  de 
Josquin.  Les  motets  :  isorythmie,  canon.  Unit^  de  la  composi- 
tion peu  apparente  dans  la  forme  exte"rieure.  Influence  italienne 
manifeste  dans  les  ceuvres  de  jeunesse.  Les  motets  sur  des 
psaumes  :  alternance  des  motifs  suivant  rarticulation  du  texte. 
Missa  Alma  Redemptoris  Mater:  frequents  changements  demou- 
vement,  disposition  syme"trique.  Sans  cadence  :  messe  a  cantus 
firmus;  un  titre  qui  ne  correspond  pas  entierement  &  la  rdalite. 
Mouton,  Tun  des  precurseurs  dans  le  domaine  de  la  musique 
polyphonique 1013 

ANTOINE  DIVITIS  :  Peu  de  precisions  sur  sa  vie.  Transpa- 
rence et  simplicity  caracteristiques  de  son  ceuvre.  Une  musique 
£troitement  lie*e  au  texte.  Sens  de  1'effet  harmonique.  Difficult^ 
de  le  rattacher  a  une  ^cole  de"terminee 1017 

ANTOINE  DE  P&VIN :  Une  oeuvre  varide,  largement  diffus^e. 
La  messe  Ave  Maria,  representative  de  son  style  remploi  frequent 
des  duos;  importance  accessoire  des  passages  homophones  et  de  la 
declamation  du  texte.  La  messe  Mente  tota.  Fevin  « felix  Jodoci 
aemulator  » 1019 

BIBLIOGRAPHIE 1023 
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LA  CHANSON  FRANgAISE  EN  EUROPE  OCCIDEN- 
TALS A  L'fiPOQIJE  DE  JOSQIJIN  DES  PRfiS,  par 
Paule  CHAILLON. 

La  chanson  francaise  &  la  fin  du  XV°  siecle,  forme  d'art  autonome  et 
n^cessite*  sociale.  Imprimerie  musicale  (Petrucci)  :  diffusion  des 
ceuvres.  Periode  des  petits  maitres  (vers  i4QS-vers  1521).  Chan- 
son «  savante  »  des  musiciens  du  Nord,  apparente"e  au  motet; 
chanson  «  populaire  »  des  petits  maitres  de  la  cour  de  France. 
Influence  des  cours  italiennes.  Les  m^cenes.  Gouts  musicaux  de 
Marguerite  d'Autriche.  Les  Albums  :  ballades  et  rondeaux. 
Chansons  bourguignonnes  £  trois  voix.  Chansons  k  quatre  voix 
de  Pierre  de  La  Rue.  La  cour  de  France,  a  la  Renaissance. 
Louis  XII  et  Anne  de  Bretagne  :  invitations  aux  musiciens 
Strangers.  Chansons  rurales,  a  boire  et  a  danser.  Formes  fixes, 
chanson  strophique,  chanson  a  refrain.  La  pre'ciosite'  remplace'e 
par  rdrotisme.  Caract&istiques  de  la  chanson  &  trois  voix. 
Manque  de  personnalite*  des  musiciens.  Les  quinze  chansons  de 
Fevin.  En  Italic,  influence  de  la  chanson  francaise  sur  la  musique 
savante.  Les  musiciens  du  Nord  dans  les  cours  italiennes.  D&mt 
du  xvie  siScle,  introduction  de  la  chanson  «  populaire  »  a  trois 
voix;  recueils  dont  s'inspirent  les  madrigalistes.  josquin  des  Pr^s, 
symbole  de  la  musique  de  son  temps.  Son  influence  en  Europe 
occidentale;  ses  emprunts  au  motet;  le  style  de  ses  chansons; 
l^criture  en  imitation,  le  canon.  Josquin  se"journa-t-il  a  la  cour 
de  France  ? 1026 

BIBL1OGRAPHIE 1041 

RENAISSANCE,  KJ&FORME, 
CONTRE-RfiFORME 

LA  CHANSON   FRANQAISE   AU   XVI^    SlBCLE,  par 
Francis  LESURE. 

Apres  la  mort  de  Josquin,  recul  de  la  chanson  francaise  sur  le 
plan  international <...... ••  *O45 

LA  CHANSON  POLYPHONIQUE  PARisiENNE  :  Renouvellement  des 
themes  et  des  genres  au  temps  de  Francois  Ier  :  le  fabliau,  la 
brunette.  Lyrisme,  e"rotisme.  Rapprochement  avec  la  chanson 
populaire.  Les  recueils  d'Attaingnant.  La  forme  musicale  su- 
bordonne"e  au  texte;  quatrains  et  dizains,  vogue  de  re*pigramme. 
DiffeVrences  entre  la  chanson  francaise  et  le  madrigal  italien  :  le 
rythme,  son  utilisation  par  les  divers  compositeurs.  Les^  mots 
^vocateurs,  Tart  du  sous-entendu.  La  chanson  parisienne, 
theatre  en  miniature I045 

Claudin  de  Serndsy  :  Preference  pour  les  themes  lyriques,  Souci 
de  l^criture,  et  discretion •  •  i°48 

Clement  Janequin  :  Popularity  de  son  oeuyre.  Les  «  batailles  ». 
Chansons  poetiques  :  expression  du  sentiment,  virtuosite  tech- 
nique  * I049 

Autres  compositeurs  parisiens  rPassereau,  Certon,  Maillard,  Mor- 
nable.  Pierre  Regnault  :  du  syllabisme  parisien  A  la  technique 
harmonique  color^e IOSa 

Autres  centres  de  la  chanson  polyphonique  :  L'italianisme  i  Lyon. 
Les  publications  de  J.  Moderne.  Phinot,  Layolle.  La  «  science 
fantastique  »  de  Pierre  de  VilUers.  Anvers  :  les  recueils  de  Susato; 
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fidelite  a  1'enseignement  de  Josquin.  Nicolas  Gombert :  un  style 
variant  ayec  Pediteur.  Clemens  non  Papa.  Thomas  Crecquillon  : 
une  musique  non  asservie  au  texte.  Les  repr^sentants  de  la 
chanson  parisienne  en  Italic.  Willaert  :  synthese  de  1'art  n6er- 
landais  et  des  influences  italiennes.  L'interpretation  instrumen- 
tale 1053 

LA  CHANSON  EN  FORME  D*AIR  :  A  partir  de  1550,  la  chanson  pari- 
sienne peu  a  peu  remplac^e  par  la  chanson  en  forme  d'air.  Son 
origine.  Sa  forme  :  syllabique,  homophonique,  strophique.  Ar- 
cadelt,  Certon,  les  premiers  «  airs  » i<>57 

Les  musiciens  de  Ronsard  :  Parution  des  Amours  avec  supplement 
musicaL  Union  entre  poesie  et  musique;  regies  formuiees  par 
Ronsard.  Les  preferences  des  compositeurs.  Les  recueils  de 
P.  Clereau  et  de  N.  de  La  Grotte.  Une  tradition  antique  ressus- 
citee;  les  salons  humanistes.  Goudimel  et  les  odes  d'Horace. 
L'eloge  des  poetes  a  1'adresse  des  compositeurs 1058 

INFLUENCE  DU  MADRIGAL  ITALEEN  :  Le  petrarquisme  en  France  : 
introduction  du  sonnet,  du  «  dialogues.  Maladresse  des  premiers 
madrigalismes 1061 

Roland  de  Lassus  :  Succes  en  France,  des  1557.  R61e  de  Le  Roy. 
Gouts  poetiques  de  Lassus.  Son  interSt  pour  Baif  et  les  promo- 
teurs  de  la  musique  mesuree.  Ses  chansons  :  variete  et  finesse 
dans  le  style  parisien;  trouvailles  techniques  influencees  par  le 
madrigal;  recherche  de  1'expression,  symbolisme.  La  chanson  en 
province  :  Bertrand  et  Boni  a  Toulouse.  La  musique  non-diato- 
nique  de  Guillaume  Costeley 1061 

L*ACAD£MIE  DE  POESIE  ET  DE  MUSIQUE  :  Goftt  du  retour  a  1'antique 
dans  1'Europe  de  la  Renaissance.  Ses  repr&entants  en  France  : 
BaJf,  Costeley,  Le  Jeune.  Travaux  de  Baif  et  Courville  :  rap- 
ports de  la  musique  avec  la  poesie  en  langue  yulgaire.  Fondation 
de  1' Academic,  defaite  du  Parlement  de  Paris.  Organisation  de 
1'Acadernie  :  musiciens  professionals  et  auditeurs;  secret  des 
ceuvres  interpretees.  La  notion  de  quantity  dans  la  poesie  fran- 
caise,  associee  ^  l'61ezaent  musical.  Echec  de  la  reforme  de  1'or- 
thographe.  L' Academic,  p^piniere  de  poetes  et  de  musiciens.  Les 
concerts.  Goat  de  Batf  pour  Tesot^risme.  Henri  III  et  1'esprit  de 
la  Contre-RAEbrme.  Continuity  de  Teffort  de  Baif;  son  influence 
sur  1'^volution  de  la  chanson  :  Iibert6  du  rythme,  apparition  des 
barres  de  mesure.  Claude  Le  Jeune  et  la  musique  mesur^e  :  de- 
composition des  valeurs,  une  rythmique  creatrice  d*  «  effets  »; 
son  influence  sur  Du  Caurroy.  Dans  le  Nord  et  les  pays  fla- 
mands,  italianisme  orient^  vers  Tart  baroque.  Ph.  de  Monte,  les 
maitres  de  second  plan.  Sweelinck 1064 

BIBLIOGRAPHIE 1070 

LA  MESSE  ET  LE  MOTET  CHEZ  LES  FRANCO- 
FLAMANDS  APRfiS  LA  MORT  DE  JOSQIJIN,  par 
Name  BRIDGMAN. 

Un  choix  determinant  pour  le  compositeur  :  le  Nord  ou  1'Italie. 
Aux  Pays-Bas  :  la  chapelle  de  Charles  Quint.  Les  musiciens 
d'egKse  et  1'Inquisition.  Les  messes  :  le  cantus  firmus  remplace  par 
la  missa  parodia;  plus  de  science  que  d'inspiration  chez  les  com- 
ppsiteurs.  Le  motet  :  le  style  de  Josquin  compare  4  celui  de  ses 
disciples.  Le « style  imitatif  syntaxique »;  le  texte  sacrifie  a  la  cons- 
truction musicale.  Raisons  pour  lesquelles  1'influence  espagnole  ne 
s'est  pas  manifestee  dans  le  domaine  musical.  Les  maitres  de  cha- 
pelle de  la  cour.  Les  motets  de  Nicolas  Gombert  :  plastique  et 
expression  dans  Tinterpretation  du  texte ;  creation  d'un  style  nou- 
veau  qui  servira  de  modele.  Thomas  Crecquillon  :  un  art  plus 
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intelligent  que  spontane;  puret6  de  son  genie  melodique.  Jacobus 
Vaet.  Pierre  de  Manchicourt.  L'art  chromatique  secret  de  Clemens 
non  Papa.  Les  compositeurs  du  Nord  en  Italic  :  technique  du 
madrigal  appliquee  au  motet.  Willaert  &  Saint-Marc;  son  influence 
sur  1'^cole  venitienne;  les  can  spezzati;  synthese  de  la  technique 
neerlandaise  et  du  style  «  moderne ».  La  disintegration  de  la  poly- 
phonic neerlandaise;  reaction  contre  le  style  imitatif  syntaxique: 
Philippe  de  Monte  et  Roland  de  Lassus.  Parallelisme  de  leur  vie. 
Difference  de  leur  temperament.  Art  clair  et  mesur6  de  Monte. 
Lassus  :  Interpretation  des  sentiments  poussee  a  I'extreme.  Les 
voyages  de  Lassus.  Son  ceuvre  religieuse  marquee  par  la  Contre- 
Reforme.  La  messe  et  le  Magnificat  traites  sansgrandeoriginalite". 
Le  style  des  motets  :  efiets  de  surprise,  contrastes;  influence  du 
madrigal;  angoisse  devant  la  mort  exprime'e  dans  le  choix  des 
textes.  OSuvres  apparentees  aux  motets :  Propheties  des  Sibylles, 
Plaintes  de  Job,  Psaumes  de  la  Penitence,  Lamentations  de  Jer6- 

mie.  Gloirede  Lassus.  Son  jugement  sur  lui-meine 1073 

BIBLIOGRAPHIE I08s 

LA  FROTTOLA  ET  LE  MADRIGAL  EN  ITALIE,  par 
Name  BRIDGMAN. 

LA  FROTTOLA  :  Les  editeurs  de/rotto/c  du  debut  du  xvie  siecle. 
Etymologic  du  mot  frottola.  Au  XVe  siecle,  la  musique  populaire 
italienne  en  reaction  contre  la  polyphonic  des  « Alemanni ».  Rap- 
prochement entre  Tart  des  lettres  et  celui  du  peuple.  A  Florence, 
premieres  manifestations  d'un  art  national :  les  chansons  italiennes 
d'Isaac.  Mantoue,  lieu  d'origine  dc  la  frottola.  R6le  d'Isabelle 
d'Este.  Une  musique  de  cour  d'allure  populaire.  Les  genres  po6- 
tiques  exploites  par  les  musiciens.  Style  syllabique.  Style  melis- 
matique.  Technique  de  la  frottola;  les  variantes  possibles.  Struc- 
ture du  strambotto,  son  Evolution;  pieces  de  circonstance  et 
laude.  Distribution  des  voix  :  rharmonie.  Precedes  annoncant 
le  madrigal.  Rythme  de  la  frottola  compart  a  celui  du  strambotto. 
Le  dialogue  musical.  L'  interpretation  des  frottole;  le  chant  au 
luth  et  Tart  de  1'improvisation.  Aquilano  :  sa  carriere;  poete 
mediocre,  musicien  de  talent;  son  succes.  Publication  des  recueils 
de  frottole  _:  le  «  monument »  en  retard  sur  la  vie.  Une  generation 
de  compositeurs  (vers  I47o-apres  1530).  Les  Franco-Flamands  : 
Josquin,  Compere,  Isaac;  manque  de  spontaneity.  Les  Italiens  : 
parmi  d'autres,  Tromboncino  et  Cara,  a  Mantoue;  leur  contri- 
bution & « 1'idealisation  de  la  frottola » sous  la  forme  du  madrigal  .  1 086 

LE  MADRIGAL  :  Aucun  lien  entre  le  madrigal  italien  du 
3OVe  siecle  et  celui  du  XVie  siecle.  R^apparition  du  terme  post6- 
rieure  a  la  pratique  du  genre.  Transformation  de  la  frottola  : 
amelioration  des  textes,  retour  aux  poetes  du  passe.  Caracteres 
propres  du  madrigal,  Theories  sur  sa  formation.  Evolution  de  la 
langue;  le  «  nouveau  verbe  bembesque  ».  Les  premiers  madri- 
galistes  :  passage  de  la  musique  sacre'e  b.  la  musique  profane; 
1' amour  divin  remplace*  par  1'amour  humain.  Le  public.  Le 
siecle  des  academies;  1'art  pour  Tart.  Refus  de  Timprovisation.  Les 
amateurs  remplaces  par  des  professionnels.  Mode  d'ex^cutipn  du 
madrigal;  la  «  musica  reservata  ».  Les  interpretes  :  expression  et 
virtuosi^.  Les  principaux  compositeurs.  Philippe  Verdelot,  1'^cri- 
ture  complexe  d'un  homme  du  Nord.  Costanzo  Festa,  le  style  du 
motet  adapt6  au  madrigal.  Jacques  Arcadelt,  maltre  de  la  forme 
classique  a  quatre  voix;  IL  bianco  e  dolce  dgno.  Willaert;  une 
musique  parfois  plus  savante  qu'emouvante;  audaces  harmo- 
niques.  Francesco  Corteccia.  Giovanni  Animuccia.  D6veloppe- 
ment  du  chromatisme  chez  les  eleves  de  Willaert  :  Nicolo 
Vicentino ;  Cyprien  de  Rore,  noblesse  du  sentiment,  1'interpreta- 
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tion  de  Pe"trarque.  Giovanni  Nasco.  Vincenzo  Ruffo.  Domenico 
Ferrabosco,  Palestrina :  une  maitrise  certaine  mais  plus  d'onction 
que  de  flamme.  Lassus  et  le  madrigalisme ;  un  temperament  proche 
de  celui  de  Pe'trarque;  1'influence  de  la  Contre-Re*forme.  Deux 
autres  Franco-Flanoanda  :  Philippe  de  Monte  et  Jacques  de  Wert. 
L'apoge'e  du  madrigal  :  les  compositeurs  italiens  de  la  fin  du 
siecle.  Un  reveur  sensuel  :  Luca  Marenzio;  transposition  des 
images  verbales,  varied  du  style.  Carlo  Gesualdo  :  influence  de 
Vicentino ;  un  manie^sme  qui  n'exclut  pas  le  talent.  Monteverdi : 
I'abandon  du  madrigal  au  profit  du  stile  nuoyo.  Autres  madriga- 
listesitalien3,notammentLuzzaschiet  Vecchi 1098 

LA  VILLANELLE :  Origine  et  caractere.  Premiers  recueils  et  com- 
positeurs napolitams.  Diffusion  de  la  villanelle  :  Venise,  Anvers. 
Son  succes  aupres  des  compositeurs.  Une  Evolution  analogue  a 
celle  du  madrigal.  Les  Canzani  alia  napolitana 1113 

BIBZJOGRAPHIE ins 


LE     MADRIGAL    «    DRAMATIQIJE    »,    par    Federico 
MOMPELLIO. 

Le  theatre  profane  au  xvie  siecle  et  son  Equivalent  musical,  le 
madrigal «  dramatique  »  ou  «  dialogue  » ;  reaction  centre  le  pe"dan- 
tisme.  Le  langage  polyphonique.  Le  madrigal  de  chambre  devenu 
theatre  me"taphorique 1117 

ALESSANDRO  STRIGGIO  :  L'ensemble  de  son  oeuvre.  tt  dcalamento 
delledonne  albucato  :  expression  dumouvement,aimablere'alisme. 
Ilgiocodiprimera 1119 

LA  COMMEDIA  DELL'ARTE  ET  SON  INFLUENCE  :  Forme  de  la  commedia  : 
Alliance  nouvelle  entre  la  musique  et  le  theatre.  Roland  de  Lassus 
improvisateur.  La  bouffonnerie  dans  le  madrigal;  Michele  Varot- 
to,  Johannes  Eccard 1120 

GIOVANNI  CROCE  :  Sa  carriere  ecd^siastaque.  Son  oeuvre  profane  et 
notamment  Trfaca?nu«c^/(2.  Unart  clair  etmesur6.  ......  1122 


ORAZIO  VECCHI  :  Un  chanoine  musicien,  lettre",  mondain.  Ce  que 
represente  pour  lui  le  madrigal  «  dramatique  »  :  alternance  du 
piacevole  et  du  grave.  Lotto  amoroso,  recapitulation  des  formes 
vocales  profanes.  Le  secret  de  son  art.  Selva  di  varia  ricreatione  : 
unit6  dans  la  varie"te*.  Convito  musicale :  comment  donner  du  relief 
aux  personnages 1123 

U  «  Amfiparnaso  »  :  Imprecision  du  titre.  Un  prologue  qui 
confirme  1'absence  d'execution  scenique.  Les  personnages.  Une 
intrigue  de  comedie,  developpee  sommairement.  La  musique  : 
realisme  et  spontaneite.  Synthese  de  la  polyphonic  du  xvie  siecle, 
avant  la  venue  d'une  autre  epoque.  Le  Veglie  di  Siena;  un  jeu  de 
societe"  qui  permet  de  combiner  le  plaisant  et  le  severe;  elegance 
etiegeretedu  style 1126 

ADRIANO  BANCHIERI  :  Un  admirateur  et  non  pas  un  imitateur  de 
Vecchi.  Le  drame  traite  en  fonction  de  la  musique.  Le  dilettevole 
prefer^  au  serio.  Vie  monastique  et  activite"  artistique.  Son  gout  de 
I'imprevu,  de  Tesquisse.  L'action  :  episodes  avec  prologue,  inter- 
medes.  Pazida  senile.  Les  recueils  a  cinq  voix.  Dernieres  oeuvres. 
La  fin  du  madrigal 1129 
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LA  MUSIQUE  CALVINISTE  ET  LES  PSAUMES  AU 
XVIe  SIfiCLE,  JEW  Alexandre  CELLIER. 

Renouyeau  litteraire  et  musical  favoris<§  par  Calvin.  L'hymnologie 
calviniste  comparee  a  la  musique  sacr^e  lutherienne.  Les  psaumes 
mis  en  vers  par  Clement  Marot  et  Theodore  de  Bfeze.  La  musique 
dans  le  culte  protestant :  sa  forme,  son  rdle  d^fini  par  Calvin.  Le 
chant  sacr£  inspire  de  TAncien  Testament 1134 

LA  MISE  EN  MUSIQUE  DU  PSAUTIER  :  Succes  des  psaumes  de  Marot, 
chantes  sur  des  airs  profanes.  Premiere  mise  en  musique.  L'erreur 
d'un  copiste  reprise  par  Bach.  Les  autres  Editions  du  psautier. 
Loys  Bourgeois.  La  paternitd  des  melodies  de  psaumes;  caracteres 
communs  de  ces  melodies 1136 

LES  HARMONISTES  DU  PSAUTIER  ;  fipanouissement  de  la  polyphonic 
vocale.  Les  compositeurs  de  la  Reforme.  Harmonisations  a  quatre 
parties,  de  Loys  Bourgeois.  Les  deux  series  d'hannonisations  de 
Claude  Goudimel.  Pascal  de  L'Estocart.  Claude  Le  Jeune: 
harmonisations  et  psaumes  en  forme  de  motet.  A  1'epoque 
moderne  :  deformation  du  caractere  des  psaumes.  Tentatives 
actueiles  de  restitution 1142 

BJBLIOGRAPHIE U47 

LA  RfiFORME  ET  L'ESSOR  DE  LA  MUSIQUE  EN 
ALLEMAGNE,  par  Marc  HONEGGER. 

Attitude  des  reformateurs  a  1'egard  de  la  musique  :  positive  en 
Allemagne  (Luther);  negative  a  Zurich  (Zwingli).  pemocratisa- 
tion  du  chant  lirurgique  et  creation  d'une  tradition  musicale. 
Introduction  du  chant  dans  1'figlise  de  Geneve.  Id^es  de  Calvin 
sur  la  musique.  Le  psautier  huguenot H53 

LE  R6LE  DE  LUTHER  :  Place  de  la  musique  dans  le  culte  evangelique. 
Education  du  peuple  et  de  la  jeunesse  :  les  deux  services  litur- 
giques;  Tusage  du  latin.  Melomanie  de  Luther.  Les  recueils  de 
chants,  le  chceur  d'ecole.  Johann  Walther  et  la  Torgauer  Kan- 
torei;  un  exemple  suivi  dans  toute  1' Allemagne.  DeVeloppement 
du  chceur  au  detriment  de  Tassembl^e  des  fideles USS 

LA  LITURGIE  LUTHEIIIENN13--POPULARIT6  DU  CHORAL :  Le  culte  luth^- 

rien  a  ses  debuts;  emprunts  a  la  liturgie  catholique,  Le  choral. 
Emploi  de  J'orgue.  Constitution  d'un  repertoire  hymnologique 
original.  Encouragements  aux  musiciens.  Augmentation  de  la 
production  rausicale,  varied  des  formes.  Les  compositeurs 
organistes  ou  cantors,  a  Magdebourg,  Nuremberg,  Kcenigsberg, 
BerUn.  Chant  d'assemblee  :  le  choral,  issu  d'une  forme  populaire. 
Luther  et  la  musique  profane.  Le  contrafactum HS7 

L'EVEIL  DE  LA  MUSIQUE  ALLEMANDE  :  Situation  de  la  musique  en 
Allemagne  dans  la  premiere  moitie'  du  XVI*  siecle.  La  musique 
savante,  tributaire  de  Tetranger.  Le  lied,  les  Meistersinger. 
Apparition  de  la  polyphonic  :  le  Tenorlied,  speicifiquement  aUe- 
mand,  ancfitre  du  choral  de  la  Reforme.  Les  compositeurs,  la  dif- 
fusion des  recueils.  Le  Geistlich  Gesangbuchlein,  de  Johann  Wal- 
ther. Les  recueils  publics  par  Rhaw;  caractere  national  de  la 
Rtforme.  La  premiere  etape  de  la  musique  evangelique.  Mort  de 
Luther;  abandon  des  formes  traditionneUes  de  la  musique  catho- 
lique :  les  compositeurs.  La  musique  pour  orgue  de  la  fin  du  siecle. 
Enrichissement  et  diversification  ou  xviie  siecle 1102 
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LA   MESSE   ET  LE   MOTET   EN  ITALIE,  par  Joseph 
SAMSON. 

Palestrina,  symbole  de  son  epoque.  Un  ensemble  d'artistes  tournes 

a  la  fois  vers  le  passe  et  vers  Pavenir 1168 

LE  CANTUS  FIRMUS  :  Les  nomes  grecs,  les  chants  primitifs  ou 
folkloriques,  formes  du  r£ve  interieur  et  permanent  de  la  race.  La 
musique,  mode  d' expression  des  religions ;  la  relation  du  theme  a 
1'idee,  un  effet  de  Phabitude.  Importance  du  nome  liturgique  pour 
les  premiers  praticiens  de  la  polyphonic  sacre*e  :  vox  principalis; 
teneur.  Rapport  entre  1'organum  et  le  nome.  Au  xvie  siecle,  le 
cantus  firmus,  guide  pour  I'auditeur;  deux  formes  distinctes  : 
rigide  ou  libre.  Le  cantus  firmus,  fondement  de  la  polyphonic 
sacree  de  la  Renaissance,  essence  de  I'unite  spiriruelle.  Influence 
de  la  nomatique  sur  la  formation  et  sur  1'art  des  compositeurs.  Du 
repertoire  profane  au  repertoire  sacre  :  la  signification  du  theme 
musical.  Missa  Papae  Marcelli,  de  Palestrina.    ........        1168 

LE  RYTHME  :  Fusion  du  texte  et  de  la  musique  dans  le  motet  de  la 
Renaissance.  La  me*thode  de  composition  :  themes  et  dessins 
musicaux.  Sicut  cervus,  de  Palestrina.  La  musique  soumise  d.  la 
logique  grammaticale.  Grand  rythme  et  petit  rythme.  L'ecriture 
syllabique,  rdle  de  Paccent.  Le  cantus  firmus  libre,  assimile*  aux 
autres  voix.  Rapports  entre  le  cantus  firmus  rigide  et  le  choaur.  Le 

texte,  filet  sur  lequel  brode  le  compositeur 1 173 

L'HARMONIE  :  Opinions  divergentes  sur  la  musique  du  xme  siecle. 
La  liberty  de  composition  progressivement  reduite  par  les  lois  de 
1'accord;  est-ce  un  progres  ?  Legerete  de  la  monodie,  pesanteur  de 
I'accord.  Le  xvie  siecle,  aboutissement  de  trois  cents  ans  d'effort : 
«  justification  »  harmonique  du  contrepoint.  Les  ressources 
expressives  de  rharmonie  au  XVe  siecle  :  Dvlcis  arnica  Dei.  Hori- 
zontalite  et  verticalite",  deux  conceptions  qui  se  superposent  et 
s*interpenetrent.  De  Palestrina  a  Bach,  ou  de  la  claire  intuition  4  la 
claire  conscience.  Le  style  de  Palestrina  et  de  ses  contemporains 
compart  a  recriture  classique.  La  « tonalisation  »  chez  Palestrina. 
Rdle  de  la  basse  dans  les  compositions  de  cette  epoque,  typique 
d'une  conception  harmonique  de  recriture.  Le  jeu  modulant.  .  1175 
LES  FORMES  MOTET  ET  MESSE  :  Le  xvie  siecle,  ere  du  motet  poly- 
me*lodique  :  principe  des  entries  successives,  continuity  du  dis- 
cours  jusqu'a  la  cadence  finale.  M6thode  d'exposition  :  thfetne 
invent^  ou  emprunt^;  emploi  du  cantus  firmus  libre  ou  rigide. 
La  messe :  suite  de  six  motets  sur  un  seul  theme ;  variations  musi- 
cales  en  fonction  du  texte.  La  demarche  de  Palestrina.  Une  cons- 
truction forcement  uniforme;  le  «  deVeloppement  »,  critere  de 
1'habilete,  de  roriginalite  du  compositeur.  La  modulation.  Pales- 
trina et  Bach  :  emploi  different  de  moyens  identiques.  De  la  pra- 
tique de  la  fugue  L  la  fixation  de  sa  structure 1181 

L'ESTH&riQUE  :  Attitude  des  compositeurs  a  regard  de  la  liturgie. 
L'usage  et  la  tradition  dans  reducation  et  la  pratique  musicales.  Le 
faux-bourdon,  fondement  de  la  polyphonic.  Dans  la  messe,  r61e 
accessoire  de  la  description,  toute  expression  d'un  sentiment  per- 
sonnel est  ecartee.  Un  art  serein,  qui  recherche  la  construction 
harmonieuse.  Le  motet  palestrinien,  ancetre  du  lied :  illustration  et 
renforcement  des  donates  du  texte  par  la  musique.  Respect  de  la 

partition,  obligation  pour  1'interprete 1185 

ROME  ET  VENISE  :  Contemporains  ou  successeurs  immediats  de 
Palestrina  :  a  Rome,  Victoria  et  quelques  autres;  a  Venise, 
Willaert,  Rore,  les  Gabrieli,  Monteverdi.  Parente  des  styles.  Le 
faste  venitien,  le  go&t  de  1'efTet.  Willaert,  «  pere  de  la  musique  »; 
son  influence  a  retranger.  Un  esprit  nouveau jci8g 
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PALESTRINA,  par  Ftlix  KAUGEL. 

La  famille  de  Palestrina.  Education,  manage,  carriere.  Pierluigi  a 
I'ecole  des  musiciens  du  Nord.  Premieres  messes.  De  la  chapelle 
Sixtine  &  Sainte-Marie-Majeure.  Le  pr&endu  sauvetage  de  la 
musique  d'e"glise.  Une  vie  de  travail  qui  n'est  pas  sans  profit.  Rela- 
tions avec  Philippe  de  Neri.  Second  mariage.  Musique  sacr^e 
dediee  aux  souyerains  et  aux  papes.  L'admiration  des  emules. 
Le  Vexilla  Regis.  Derniere  ceuvre  :  les  madrigaux  spirituels. 
Mort  du«  prince  de  la  musique  ».  Publications  posthumes.  .  .  1192 
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LA  MUSIQIJE  1NSTRUMENTALE  AU  XVP  SlfiCLE. 
ITALIE,  ALLEMAGNE,  FRANCE,  par  G.  THI- 
BAULT. 

Gout  de  la  musique  instrumentale,  au  XVI6  siecle,  en  Europe  occi- 
dentale.  Separation  d'avec  la  musique  vocale;  les  genres  nouveaux, 
&  la  Renaissance.  Renouvellement  de  1'ecriture.  La  facture  instru- 
mentale, la  notation  sur  deux  portees 1196 

NSTRUMENTS  FAVORis  AU  xvie  siECLB  :  Le  luth,  la  harpe  (Espagne). 
Guitare  et  instruments  «  apparentes  ».  Rebec  et  viole  de  bras. 
Viole  de  gambe;  flutes.  L'orgue,  les  instruments  &  clavier.  L'exe- 
cution  des  oeuvres 1200 

RECUEILS  DE  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  :  Imprimerie  musicale  et 
diffusion  des  oeuvres  pour  luth,  pour  clavier.  Premieres 
«  m&hodes  »  en  Allemagne  et  ailleurs.  Premieres  osuvres  pour 
clavier  en  France.  Une  evolution  discontinue,  qui  aboutit  &  la 
«  musique  pure  » 1202 

LE  REPERTOIRE  INSTRUMENTAL:  Les  genres  en  vogue  au 
xvi°  siecle 1206 

PREMIERES  TABLATURES  DE  LUTH  A  VENISE  :  Les  publications  de 
Petrucci,  Spinaccino,  Dalza  et  d'autres 1207 

Le  ricercar  :  Definition.  Le  tastar  de  corde 1208 

Les  transcriptions :  Chansons  francaises  transcrites  par  Spinaccino  .       1 209 

Les  danses  :  Les  danses  dans  le  Libra  Quarto  de  Dalza;  la  suite  : 
pavane-saltarello-piva;  technique  de  la  variation;  les  formes 
d&ive'es.  La  calata 121 1 

Les  accompagnements  au  luth :  Importance  du  luth  dans  la  vie  musi- 
cale; son  succes  aupres  des  peintres  et  des  poetes.  L'art  subtil  des 
canton  al  liuto 1215 

PREMIERES  TABLATURES  D'ORGUE  ET  D'EPINETTE  :  Frottole,  pour 
clavier,  publi^es  par  Antico *  1^18 

Style  de  luth  et  style  de  clavier :  Precision  de  1'^critur e  instrumentale.       1 220 

Le  manuscrit  de  Capirola  :  Importance  historique  de  cette  ddcou- 
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Marc' Antonio  da  Bologna  :  Ricercari,  Motetti,  Canzoni :  les  deux 
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LES  PUBLICATIONS  POUR  LUTH  A  VENISE  ET  A  MILAN  EN  1536  :  Une 

periode  creuse,  qui  ne  signifie  pas  un  arrSt  de  la  production.  Les 
trois  recueils  de  1536  :  madrigaux  transcrits  par  Willaert;  les 
luthistes  ceiebres;  «ildivino  »  Francesco  da  Milano 1225 

Les  ricercari  ;  Trois  mots  designant  un  m&ne  genre,  dans  lequel 
Francesco  da  Milano  s'impose  en  raaitre 1228 

Les  danses  et  les  basses  obstinees  :  Forme  de  la  suite  de  danses.  Les 
divers  types  de  basse  obstinee.  Un  fonds  commun  &  toute  la 
musique  europeenne.  P.  P.  Borrono,  son  rdle  de  novateur  .  .  .  1228 
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grands  editeurs  :  A.  Gardane  et  G.  Scotto.  Les  compositeurs  de 
1'Italie  du  Nord.  Les  genres  nouveaux  :  madrigal,  napoletana. 
Transcription  fidele  de  la  version  vocale 1331 

Transcription*  de  messes  :  Une  messe  de  Fevin  transcrite  par 
M.  de  Barberiis.  Les  versets  de  1'Ordinaire 1232 
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logna :  Giulio  Segni,  Jacopo  Fogliano 1247 
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Un  talent  curieux  :  Jachet  Buus.  La  basilique  Saint-Marc,  centre 
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nistes 1248 

Claudio  Merulo  :  Le  ricercar  :  recherche  de  Tunite".  Les  Canzoni 
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TABLE  ANALYTIQIJE  2*09 

LA  MUSIQUE  POUR  LUTH  :  Les  recueils  p£dagogiques  de  Hans  Ju- 
denkttnig  :  les  Odes  d'Horace;  technique  du  luth;  danses  inspires 
des  Italiens;  preludes;  absence  de  style  defini  dans  les  transcrip- 
tions    1264 

Hans  Gerle  :  Les  « instructions  pour  apprendre  a  jouer  ».  Musica 
Teusch  et  autres  recueils  :  le  repertoire  Stranger,  les  «  annexions  ».  1265 

Hans  Nezasidler  :  Les  adaptations  d'ceuvres  allemandes.  Le  style 
de  clavier  dans  les  preludes.  L'etalage  du  proce"de\  Difficulte, 
pour  la  musique  de  luth  allemande,  de  trouver  son  propre  mode 
d' expression.  Un  « italianise"  »,  Simon  Gintzler;  hardiesse  et  habi- 
let£  de  son  e'criture.  Trois  compositeurs  de  peu  de  talent  .  ...  1266 

Sebastian  OcJisenkhun  :  Emotion  et  sensibility  :  les  lieder.  Le  Ta- 
bulaturbu  h,  toumant  dans  revolution  de  la  musique  de  luth 
allemande.  L'orgue  pendant  la  periode  des  luttes  religieuses.  De 
1'application  des  preceptes  de  Buchner  a  1'^criture  des  organistes 
lutheriens.  Succes  du  repertoire  francais  pour  epinette,  clavecin, 
clavicorde.  Les  facteurs  d'instruments.  De  nouveaux  modeles 
pour  les  luthistes  et  les  organistes  de  la  seconde  periode.  Defauts 
et  qualites  du  style  nouveau 1369 

LA  MUSIQUE  INSTRUMENTALE  EN  HONGRIE  ET  EN 
POLOGNE  : 
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tales.  Les  formes  de  la  musique  instrumentale.  Les  petits 
ensembles.  Les  amateurs  supplant^s  par  les  musicians  profession- 
nels.  Recherche  d'une  execution  parfaite  :  les  academies;  vir- 
tuoses,  les  «  maStres  du  cornet  » ;  1'improvisation.  Trombone  et 
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fications arbitraires  des  livrets  et  des  partitions;  le  pasticcio.  .  .  1479 

LES  CHANTEURS  :  Une  autorite"  justifi^e  :  le  chanteur,  partenaire  du 
compositeur.  Les  abus  :  des  erreurs  k  Tinterieur  d'un  systdme. 
II  Teatro  alia  moda,  de  Benedetto  Marcello 1480 

LES  CADENCES  IMPROVISES  :  Le  chant  de  1'aria  da  capo,  codifie  par 
Tosi.  L'improvisation  vocale  :  embellissements  en  coloratura, 
cadences.  Quelques  notations  conserv^es 1482 

FARDsnEixi  —  LES  CASTRATS  :  La  gloire  de  Farinelli.  Ses  iEustxes 
protecteurs.  Son  g6nie  inventif  a  1'lpreuve.  Une  observation 
r^velatrice  :  le  rdle  subalteme  du  compositeur.  Succes  des  voci 
bianckt  dans  tons  les  operas  sauf  en  France,  jusqu'a  1'apparition  de 
tendances  nouvelles , 1485 
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CLAUDIO  MONTEVERDI,  par  Ftderico  MOMPELLIO. 

Un  art  issu  de  1'homme  et  qui  aboutit  a  Thomme.  Formation  de 
Monteverdi,  premieres  oeuvres.  Les  madrigaux  inspired  du  Tasse. 
Monteverdi  au  service  de  Vincent  de  Gonzague.  Voyages,  mariage. 
Trois  livres  de  madrigaux  &  cinq  voix  :  repression  lyrique  des 
sentiments;  polyphonic  a  cappella,  emploi  de  k  basse  continue, 
style  concertato.  L'instrument  au  service  de  k  voix.  Schergi  musi- 
cali  :  rythme  soumis  au  metre  poetique,  ou  la  seconda  pratica; 
influence  du  voyage  en  Flandres.  Monteverdi  citoyen  de  Mantoue. 
Orfeo :  puissance  Emotive,  le  recitar  cantando;  une  inspiration  bai- 
gnee  de  lumiere  divine.  Succes.  Deuils.  Ariama.  II  Batlo  delle 
Ingrate,  a  la  maniere  des  ballets  francais.  Derniere  periode  du 
sejour  a  Mantoue;  le  style  religieux  le  plus  traditionnel.  Cremone, 
Milan,  puis  Venise  et  la  gloire.  Les  fils  de  Monteverdi.  La  peste  £ 
Venise.  L'habit  sacerdotal  Alternance  de  conformisme  et  de 
mpdernisme  dans  1'oeuvre  religieuse.  Du  profane  au  sacr£  : 
Pianto  delta  Madonna.  La  suite  des  livres  4e  madrigaux.  Tirsi  e 
Clori,  ballet.  Canzonette  et  style  monodique.  La  serie  des  inter- 
medes.  Le  stile  concitato.  H  Combattimento  at  Tancredi  e  Clorinda; 
synthese  parfaite  des  moyens  mis  en  oeuvre.  Le  premier  opera 
payant,  a  Venise;  representation  des  melodrames  de  Monteverdi. 
Tragique  et  comique  dans  V Incoronazione  at  Poppea,  son  chef- 
d'oeuvre.  La  fin  de  Monteverdi.  Son  oeuvre  exhum^e  apres  un 
long  silence 1442 
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L'OPfiRA      ITALIEN      APRfiS   MONTEVERDI,     par 
Donald  Jay  GROUT. 

Le  drame  lyrique  de  la  Renaissance,  destin£  &  1'aristocratie  : 
absence  de  mouvement;  suite  de  solos  d£clamatoires.  L'op6ra  ita- 
lien  du  xvil*  sidcle  :  un  grand  spectacle  s'adressant  a  un  public 
varie.  Fixation  des  formes  musicales  et  des  conventions  drama- 
tiques.  De  VEuridice  de  Caccini  a  VEraclea  de  Scarlatti,  change- 
ments  rapides  et  profonds 1458 

L'ficOLE  ROMAINE  :  L'apog^e  de  Topera,  de  1620  a  1660.  Les  sujets : 
mythologie,  histoire  ancienne,  poemes  ^piques  de  la  Renaissance; 
elements  pastoraux.  Les  ceuvres  principales.  Thames  religieux  : 
San  Alessio  de  Landi,  livret  de  Rospigliosi.  Sujets  aU^goriques  : 
ceuvres  moralisatrices,  d'un  genre  mal  defini.  Un  futur  pape, 
cr&iteur  de  Topera  bouffe;  Dal  male  il  bene,  livret  de  Rospigliosi. 
L'evolution  des  formes  musicales  :  reatatifs  et  arias.  Rem^dier 
au « tedio  del  recitative  »;  les  theories  de  G.  Doni.  Une  solution  de 
compromis  :  la  separation  des  styles.  IS  Orfeo  de  Monteverdi;  les 
«  mezz'arie  »  de  Mazzochi.  Les  premieres  grandes  arias,  apres 
1640.  Le  reatatif  dans  Top^ra  bouflfe  et  dans  1'opera  s^rieux.  Les 
chosurs  :  tradition  du  madrigal  de  k  fin  de  k  Renaissance;  les 
chceurs  idylliques,  les  grands  finales.  Les  ensembles  de  1'opera 
bouffe.  L'orchestre,  les  instruments  a  cordes.  Les  ouvertures  dont 
s'inspira  Lully.  Raisons  de  k  disparition  de  1'ecole  romaine 
d'opera.  Nouvelle  orientation  des  compositeurs  :  cantate  et 
oratorio.  Merite  des  artistes  de  cette  generation i  I4S9 

L'^COLE  V^NITIENNE  :  La  premiere  scene  lyrique  a  Venise  (1637). 
Changement  de  public  et  transformation  de  1'opera.  Le  livret 
venitien  typique  :  les  sujets  devenus  meconnaissables. 
«  Machines  »,  effets  sceniques.  Disparition  du  choeur.  La  technique 
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baroque,  qui  plait  au  public  populaire.  P.  F.  Cavalli  :  les  arias  de 
Giasone;  les  combinaisons  d'elemente  musicaux.  M.  A.  Cesti  :  un 
style  plus  feminin;  type  du  compositeur  itallen  «  international  »; 
11  Porno  d'oro,  op6ra  de  circonstance;  le  realisme  dramatique  sacri- 
fie"  a  la  musique.  De  1'dquilibre  monteverdien  au  formalisme 
musical  :  importance  croissante  des  arias;  influence  de  la  cantate 
de  chambre.  Les  chanteurs  solistes  :  ornementation  improvised, 
passages  en  coloratura  Merits.  A  partir  de  Cesti,  mise  en  valeur 
des  virtuoses.  Prejug£  de  1'figlise  centre  les  femmes.  Les  castrats  : 
Baldassare  Ferri;  succes  de  1'aria  da  capo.  Les  differentes  formes 
d'arias  et  de  duos.  La  «  sixte  napolitaine  ».  Role  de  1'orchestre  : 
ouverture,  sinfonia;  accompagnement  des  chanteurs  :  del'ariaavec 
basse  continue  au  concerto  pour  voix  et  instruments.  L'ouverture 
de  type  lullyste.  Les  intermedes  de  ballet.  Successeurs  de  Cesti. 
L'opera  ve"nitien,  phenomene  national  et  international.  Alessandro 
Stradella.  Transformation  des  livrets  et  de  la  musique,  un  nou- 
veau  type  d'opera  italien.  L'opera  italien  &  1'^tranger  :  Paris, 
Vienne,  1'Allemagne.  Draghi  et  Pallavicino,  les  «  tendances 
modemes  »;  la  Gerusalemme  liber  ata;  Steffani,  precurseur  de 
Haendel;  ^quilibre  entre  le  charm  e  melodique  et  la  profondeur 
harmonique  .......................  1464 
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L'OPfiRA       NAPOLITAIN       JUSQIJ'A       1750,      par 
Donald  Jay  GROUT. 

Reputation  musicale  de  Naples  au  xvm*  siecle 1474 

L'OP&RA  A,  NAPLES:  Les  debuts :  parent^  avec  Topera  v^nitien. 
Provenzale,  Legrenzi,  Stradella 1474 

ALESSANDRO  SCARLATTI  :  Sa  carriere.  Une  erreur  de  jugement  sur 
son  oeuvre;  M.  A.  Bononcini  et  le  style  «  napolitain  ».  Evolution  de 
Scarlatti :  du  genre  de  la  cantate  &  la  « grande  man!  ere  ».  Mitridate 
Eupatore.  Faiblesse  des  dernieres  oeuvres.  Importance  de 
1'orchestre  chez  Scarlatti  :  la  sinfonia  d'ouverture;  1'accompagne- 
ment  du  recitative  strumentato.  Consequences  d'une  lutte  centre 
les  tendances  de  T^poque 1475 

L'OPERA  «  NAPOLITAIN  » :  Un  type  d'op^ra  uniforme  et  cos- 
mopolite. Caracteres  de  1'opera  venitien  et  modifications  apport^es 
par  les  Napolitains 1477 

M&TASTASE  :  Zeno,  r^formateur  du  livret.  Rdle  de  Metastase. 
La  forme  de  M  opera-aria  :  r^citatif  et  aria,  le  «  mariage  de 
raison  »  de  la  musique  et  du  drame.  Les  objections  de  Gluck. 
Technique  adoptee  par  les  compositeurs 1478 

LES  ARIAS  :  Les  divers  types;  reglementation  de leur  emploi.  Modi- 
fications arbitraires  des  livrets  et  des  partitions;  le  pasticcio.  .  .  1479 

LES  CHANTEURS  :  Une  autorit6  justifie'e  :  le  chanteur,  partenaire  du 
compositeur.  Les  abus  :  des  erreurs  a  1'int^rieur  d'un  systeme. 
J7  Teatro  aUa  moda,  de  Benedetto  Marcello 1480 

LES  CADENCES  IMPROVISEES  :  Le  chant  de  1'aria  da  capo,  codifi6  par 
Tosi.  L'improvisation  vocale  :  embellissements  en  coloratura, 
cadences.  Quelques  notations  conserved 1482 

FARINELLI  —  LES  CASTRATS  :  La  gloire  de  Farinelli.  Ses  iUustres 
protecteurs.  Son  g^nie  inventif  ^  Tepreuve.  Une  observation 
r^velattice  :  le  rdle  subalterne  du  compositeur.  Succes  des  voci 
biancki  dans  tous  les  operas  sauf  en  France,  jusqu'A  1'apparition  de 
tendances  nouvelles , 1485 
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RAYONNEMENT  DE  L'OPERA  NAPOLITAIN  :  Une  notion  tamgere  au 
XVIII e  siecle  italien.  Au  lieu  d'un  repertoire,  des  conventions  de 
style  et  d'interpretation.  Les  «  variantes  ».  Un  millier  de  par- 
titions sur  les  vingt-sept  livrets  de  Metastase.  Comment  evoquer 
1'atmosphere  et  le  charme  de  1'opera  napolitain?  La  g&i&ration 
qui  suivit  celle  de  Scarlatti.  L'ceuvre  de  Porpora,  typique  du 
genre.  Pergolese,  m^connu  &  cause  de  ses  qualites.  Les  quarante- 
six  operas  de  Vivaldi.  Metastase  et  1'opera  napolitain  &  Vienne. 
Victoire  des  Italiens  «  modernes  »  sur  I'op&ra  allemand  pre"- 
classique.  Perfection  de  la  forme  et  profondeur  d'expression 
dans  1'ceuvre  de  J.  A.  Hasse,  precurseur  de  Mozart  et  du  style 
classique.  L'aria  da  capo  remplac^e  par  la  cavatina.  Les  trans- 
formations annoncant  la  «  rdforme  de  Gluck  ».  Nouveaux  modes 
d'expression  favoris£s  par  le  mouvement  romantique  :  souplesse 
du  recitatif  et  de  1'aria;  le  style  de  Pouverture;  reapparition 
du  chceur,  sous  1'infiuence  de  1'opera  de  Rameau.  Synthese  des 
diverses  tendances,  annoncant  I'ceuvre  de  Gluck 1487 
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LA  CANTATE,  par  Adelmo  DAMERINI. 

LES  ORIGINES :  De  la  polyphonic  &  la  monodie  accompagn^e.  Monte- 
verdi et  la  seconda  pratica.  Les  madrigaux  de  Luzzaschi.  Cac- 
cini :  distinction  entre  madrigal  et  air.  Le  chant  lyrique.  Marco 
da  Gagliano  et  les  contemporains  de  Caccini.  C.  Saracini, 
S.  d'India  et  une  serie  de  compositeurs.  Diversity  des  formes  et  des 
courants  esth^tiques.  A.  Grandi,  1'apparition  du  terme  « can'a^a  ». 
Un  sche^tna  fixe  interpret  librement.  Milanuzzi,  Guazzi,  Fres- 
cobaldi  et  quelques  autres.  Musiche  sacre  e  morali,  de  D.  Mazzoc- 
chi.  La  cantate,  champ  d'experiences  des  compositeurs  d*opera. 
Conditions  favorables  ^  la  diffusion  de  la  cantate 149^ 

LA  CANTATE  A  ROME  :  R61e  determinant  de  Luigi  Rossi;  une 
ceuvreriche,  diverse,  sensuelle  et  passionnee.  Gelosia  et  autres  can- 
tates.  Ses  disciples.  L'habilet^  de  Carissimi  :  du  theme  religieux 
au  theme  humoristique  et  caricatural.  A.  Stradella  et  la  forme 
classique  de  la  cantate 1494 

LA  CANTATE  A  VENISE  ET  A  BOLOGNE  :  Venise  :  apres  Monteverdi, 
F.  Cavalli,  G.  Legrenzi  et  quelques  autres.  L'^cole  bolpnaise  et  le 
style  nouveau  de  la  cantate :  accroissement  de  la  parti  e  instrumen- 
tale  grace  au  perfectionnement  des  instruments  a  archet.  Bassani, 
Cazzati,  G.  M.  Bononcini  et  d'autres  compositeurs.  .....  1490 

LA  CANTATE  A  NAPLES  :  Influence  de  la  cantata  sur  les  oeuvres 
thdatrales.  Predominance  de  1'el^ment  lyrique;  1'air  4  da  capo. 
F.  Provenzale  et  le  <  c  antabile  arioso  ».  A.  Scarlatti,  premier  repre- 
sentant  d'une  6cole  qui  s'imposera  en  Europe.  La  cantate,  synthese 
des  experiences  monodiques  de  l^poque J497 
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L'ORATORIO,  par  Adelmo  DAMERINI. 

Oratorio  et  Contre-Re'forme.  Les  deux  formes  del'oratorio.   ...       1499 
DB  LA  «  LAUDA  »  A  L*ORATOWO  :  G.  Thiene,  fondateur  de  TOratoire 
du  Divino  Amore.  Reprise  de  la  tradition  par  saint  Philippe  de  Nen. 
Chansons  homophones  dans  le  style  des  laudes.  Les  compositeurs. 
Structure  de  la  laude.  Double  evolution  :  melodrame  reltgieux, 
oratorio  sur  un  texte  italien.  Le  Storico.  Une  forme  encore  mal 
definie  dans  les  oeuvres  de  P.  Quagliati  et  de  G.  Fr.  Aneno. 
'   Balducci,  le  premier  oratorio  (1640) *499 
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I/9RATORIO  LATIN :  Origine.  Les  compositeurs  de  motets  polypho- 
niques.  Les  motets  «  concerted »  a  l'£poque  de  la  monodie.  Galilei, 
Viadana.  Le  motet  soliste  :  H.  Naldi,  G.  Allegri.  Pretendue 
decadence  de  Poratorio  apres  Carissimi.  Le  baroque  vu  par  les  his- 
toriens  actuels  :  1'humanisation  du  divin.  Une  nouvelle  mystique, 
son  expression  en  poesie  et  en  musique.  Evolution  de  1'oratorio 
latin;  1' expression  parfois  exagere*e  des  passions  humaines.  A.  Scar- 
latti, B.Pasquini  et  plusieurs  auteurs  d'ceuvres  perduesou  ignores.  1501 

DIFFUSION  DE  L'ORATORIO  :  L'oratorio  italien  devenu  national.  Tra- 
dition romaine;  style  napolitain.  L'Oratoire  a  Bologne;  me"cenes 
et  compositeurs.  Contre-Reforme,  oratorio  hagiographique. 
Mouvement  dramatique,  choix  des  sujets.  San  Giovanni  Battista, 
d'A.  Stradella.  La  Conversion  di  Maddalena,  de  G.  Bononcini  : 
passage  du  baroque  au  classique.  Les  compositeurs  bolonais, 
florentins.  G.  C.  Clari  di  Pisa.  Venise  :  Vivaldi,  Legrenzi,  les 
oratorios  du  genre  theatral 1504 
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GIACOMO    CARISSIMI    ET   SES   ELfiVES,  par  Fede- 
rico  GHISL 

Secularisation  de  1'oratorio  latin  par  Carissimi.  R61e  de  Marazzoli 
et  d'Anerio.  Les  concerts  spirituels  &  1'Oratoire  du  Crucifix. 
Renommee  de  Carissimi.  Sa  vie  et  sa  carrifere;  le  College  germa- 
nique.  Difficult^  de  dater  ses  oeuvres,  raisons  pour  lesquelles 
beaucoup  d'entre  elles  demeurent  inconnues.  Les  copies  manus- 
crites 150? 

LES  ORATORIOS  ET  LES  HiSTOiEES  SACREES  :  Classification  et  termi- 
nologie.  Opposition  de  T^ment  narratif  et  de  1'el^ment  lyrique 
dans  1'oratorio,  Rdle  de  1'historicus  Ubrement  trait^  par  Caris- 
simi :  Extremnm  Dei  Judidum.  Dives  mahiy.  Les  Histpires  sacr^es : 
le  texte  confid  .directement  aux  personnages.  Historia  dijfob.  His- 
twia  cKEzechia.  Historia  $  Abraham  et  Isaac.  Virfrugi  et  Paterfa- 
milias. Rdledu  recitantdans  les  «  mottetti  concertati » :  Lamentatio 
damnatorum,  Felidtas  beatorum,  Martyres.  L'eWment  choral. 
Motets  bibUques  et  motets  traditionnels.  Les  messes  en  style 
palestrinien :  l-Homme  arme.  Personnalitd  exceptionnelle  de  Caris- 
simi; ferveur  mystique  et  \dsipn  dramatique.  Son  style  :  har- 
di  esses  harmoniques;  anticipation  de  la  parti  e  chante'e;  les  pro- 
code's  vocaux  admirablement  adaptds  au  texte 1510 

LES  CANTATES  :  CEuvres  dispers^es  et,  en  grande  partie,  inedites. 
Academisme,  concessions  au  gout  de  1'^poque.  La  passion  sin- 
cere :  Deh  memoria  e  che  pih  chiedi.  Allegoric,  baroque  :  Crolla 
il  mondo.  La  forme  de  la  cantate.  Canzone  ou  canzonetta,  melan- 
colique  ou  pathdtique.  Le  ton  dramatique  :  O  voi  ch'in  arid'ossa, 
Suonera  Vultima  tromba.  Les  Plaisanteries.  La  cadence  rompue  et 
autres  formules  harmoniques  de  Carissimi,  dej&  employees  par  ses 
pre*decesseurs.  L'usage  des  instruments  dans  son  oeuvre.  In- 
fluence de  Carissimi  sur  ses  contemporains  et  particulierement 
sur  les  Allemands 1516 

LES  &L&VES  DE  CARISSIMI  : 

CHRISTOPH  BERNHARD  :  fileve  prefere"  de  Schtitz.  Influence  de 
Carissimi :  la  messe,  le  mottetto  concertato.  Motets  en  allemand. 
Le  style  du  r^citatif 1520 

JOHANN  KASPAR  VON  KERLL  :  Ses  rapports  avec  Frescobaldi  et 
Carissimi.  Pia  et  fortts  mulier,  drame  d'inspiration  jesuite.  Les 
motets  religieux  :  affinit^s  avec  Carissimi  dans  le  choix  des 
textes.  Une  melodie  tout  italienne  :  cantates  et  duetti.  La  messe 
polyphonique;  le  melodrame 1521 
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JOHANN  PHILIPP  KRIEGER  :  Formation  a  Venise  et  a  Rome.  Mo- 
tets sur  textes  allemands  ou  latins.  Krieger  organiste  et  maftre 
de  chapelle ISJ82 

MARC-ANTOINE  CHAHPENTIER  :  Les  oratorios  de  Carissimi  joue*s 
a  Paris.  Les  Histoires  sacre'es  de  Charpentier  :  partie  vocale  dans 
le  style  de  Carissimi,  partie  instrumentale  personnelle.  Les 
motets  en  dialogue,  les  textes  inspires  des  ficritures 1522 
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FRANCE 

AIR  DE    COUR   ET  BALLET  DE    COUR,  par  Andrt 
1/ERCHALY. 

Les  tendances  nouvelles  de  la  musique  au  debut  du  xviie  siecle, 
en  Italic  et  en  France.  Origine  et  forme  de  Tair  de  cour.  La  mu- 
sique a  la  cour  de  Henri  IV  et  de  Louis  XIII.  Rdle  du  luth,  com- 
pagnon  ideal  de  la  voix,  symbole  de  I'amour  et  de  la  galanterie.  1529 

UAIR  DE  COUR  :  Premiere  apparition  du  terme.  L'usage  de 
publier  plusieurs  versions  distinctes.  Les  premiers  recueils  : 
Guedron,  Besard,  Bataille,  Boesset  et  quelques  autres.  Evolution 
de  1'air  :  separation  progressive  des  genres;  poe"sie  sentimentale, 
preciosite;  les  poetes.  Structure  de  1'air;  la  strophe,  le  vers,  rythme 
et  mesure,  m61odie.  L'imitation  d'un  style  dont  on  ignore  les 
regies.  Pierre  Guedron  :  une  nouvelle  forme  de  declamation;  le 
style  recitatif  francais.  Temperament  melodique  de  Boesset. 
L'emploi  des  «  doubles  »  dans  Fair  de  cour.  fitienne  Moulinie. 
Le  dialogue  :  F.  Richard.  Succes  a  1'etranger  des  airs  de  Gu£- 
dron  et  de  Boesset.  Indifference  des  compositeurs  francais  a 
regard  de  la  musique  italienne;  Tart  du  chant.  Evolution  de 
1'air  de  cour  :  Pierre  de  Nyert;  la  deuxieme  maniere  de  Boesset. 
La  theorie  du  chant  :  Bacilly;  tendance  au  classicisme.  Une 
poesie  mediocre  niise  en  musique.  La  nouvelle  generation  de 
compositeurs.  Air  en  rondeau;  air.  Cambefort,  Lambert,  Le  Ca- 
mus, J.  de  La  Barre.  Vogue  de  la  chanson  &  voix  seule.  Les  an- 
thologies de  Ballard.  L'air  a  boire.  Vers  1660,  le  chant  devenu 
monodique.  Le  repertoire  de  Lully 1532 

LE  BALLET  DE  COUR  :  Rapports  entre  la  musique  dramatique 
et  la  danse,  des  le  xv°  stecle.  Les  danses  figur^es  sous  les  der- 
niers  Valois.  Influence  de  I'humanisme.  Le  Paradis  d" amour,  les 
elements  du  futur  ballet  de  cour.  La  Saint-Barthelemy  et  1'in- 
terruption  des  divertissements.  Ballet  comique  de  la  Reyne, 
influence  de  1* Academic  du  Palais  et  de  la  pastorale  dramatique 
italienne.  Imitation  en  Angleterre  :  le  mask.  Le  ballet-mascarade 
au  debut  du  xvn*  si^cle :  absence  d*interSt  dramatique  et  d'unite.  La 
Mascarade  de  lafoire  Saint-Germain.  Le  ballet  meUodramatique; 
influence  italienne  :  introduction  du  recit  chante.  Ballet  de  la 
Reyne.  Ballet  d'Alcine  :  la  declamation  remplace'e  par  le  chant. 
Action  suivie,  importance  naissante  de  k  musique.  Ballet  de  la 
delivrance  de  Renattd.  Les  representations  :  luxe  des  decors,  de  la 
machinerie,  des  costumes.  Les  spectacles  a  la  cour  :  participation 
de  la  noblesse;  rdles  masculins  et  feminins;  les  musiciens.  Les 
poetes.  Repartition  des  t&ches  entre  les  compositeurs.  La  mu- 
sique vocale.  Le  style  de  Guedron  et  revolution  du  ballet  meio- 
dramatique.  Succes  d'un  genre  nouveau  :  le  ballet  a  entrees.  Sa 
structure.  Ballet  de  la  Reyne  reprfsentant  le  Soleil.  Le  Ballet  des 
Bacchanales,  ballet  de  cour  classique.  Les  sujets  :  aliegoriques, 
bouffons,  moraux,  politiques  ou  mythologiques.  Collaboration 
des  poetes  et  des  compositeurs.  Prestige  et  influence  de"termi- 
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nante  de  Boesset :  le  r£cit,  proche  de  1'air  de  cour.  Le  dialogue. 
Ballet  pour  la  prosperite  des  armes  de  France ;  les  ballets  £  grand 
spectacle  a  I'^poque  de  Richelieu  et  de  Mazarin;  1'influence  de 
1'Italie.  Premier  succes  de  Benserade.  Cambefort :  retour  au  style 
de  Gu6dron;  la  fpnnule  anapestique.  L'^volution  du  ballet  de 
cour  et  rintrpduction  de  T^lement  dramatique  dans  la  musique 
vocale  francaise 1546 

BIBLIOGRAPHIE ISS9 

LA  NAISSANCE  DE  L'ORCHESTRE  EN  FRANCE  AU 
DfiBUT  DU  XVII*  SIfiCLE,  par  Franfois  LESURE. 

Transformation  de  la  vie  musicale  en  France  a  la  fin  du  xvie  siecle : 
decadence  de  1'art  de  la  fete;  la  mode  des  concerts  a  Paris,  les 
organisateurs,  le  public.  La  musique  &  la  cour;  suite  de  danse  et 
fantaisie.  Le  Terpsichore  de  M.  Praetorius.  La  musique  de  la 
Chambre  du  roi :  les  «  12  hautbois  »  et  les  «  24viplons».Epuration 
dans  le  domaine  de  la  factureinstrumentale.  Le  violon,  instrument 
id£al.  Les  diverses  sortes  de  danses.  Le  manuscrit  de  Cassel :  la 
suite  d'orchestre,  Pouverture  a  la  francaise.  Caracteristiques 
d'un  style  repris  par  Lully.  Technique  des  «  24  ».  La  danse  non 
dans^e.  Compositeurs,  instrument!  stes,  chordgraphes.  Une 
rivalite  qui  aboutit  a  un  divorce.  Musique  pour  violon,  debuts 
de  1'orchestre.  Succes  &  1' Stranger :  les  violonistes  francais  a  la  cour 
d'Angleterre,  en  Allemagne  et  en  Italic.  Le  probleme  du  «  ba- 
roque francais  ».  Rupture  de  Lully  avec  la  tradition  ......  1561 

BIBLIOGRAPHIE 1571 

JEAN-BAPTISTE     LULLY,    par     Rente    et    Paul-Marie 
MASSON. 

SA  VEE  :  Enfance  en  Italie,  depart  pour  la  France,  Education  musi- 
cale. Lully,  compositeur  de  la  <  musique  instrumentale  du  Roi ». 
Les  ballets.  Serse.  Honneurs,  mariage.  Collaboration  avec  les 
grands  poetes.  L*ope>a  :  Psyche1  et  Pomone  ou  Lully  rival  de 
Perrin.  Triomphe  de  Lully  sur  Charpentier,  sa  brouille  avec 
Moliere.  Ses  collaborateurs  :  Vigarani  et  Quihault.  Cadmus  et 
Hernaone,  Lully  au  Palais-Royal.  Alceste.  Quinault,  objet  d'une 
cabale.  Lully  secretaire  du  roi.  La  gloire  :  Armide.  AdsetGalatee, 

modele  d'un  genre.  Le  Te  Deum.  Une  mort  edifiante 1572 

LIMITES  DE  L'INFLUENCE  ITALIENNE  :  Les  premiers  airs  de  ballet 
italiens.  Du  Ballet  de  la  Rattlerie  au  Ballet  des  Seasons :  disparition 
progressive  de  1'italianisme.  Collaboration  avec  Moliere,  emploi 
de  la  musique  dans  la  comedie-ballet.  Le  style  francais  de  Psyche. 

Sources  d'inspiration  de  Lully 1575 

LES  R^CITATIFS  :  Introduction  du  re*citatif  dans  1'op^ra.  Principes 
et  forme,  sa  premiere  apparition  dans  le  Ballet  des  Saisons.  Le 
r^citatif  compar<5  d.  1'air.  Une  declamation  notee  et  rythm^e, 
adapt^e  k  la  prosodie  francaise.  Un  parallelede  Voltaire.  Melodie, 
rythme,  harmonie.  Le  r^citatif  oblig^  :  Armide.  Le  recitatif  dans 

la  musique  religieuse X577 

LES  AIRS  :  Formes  pr^existantes.  L'air-maxime.  Le  grand  air 
expressif;  caracteristiques  de  Tair  en  rondeau.  Les  airs  cham- 
pfitres  de  Lully.  Le  c6t£  populaire  :  la  brunette.  Les  airs  drama- 
tiques  de  Lully  compares  d.  ceux  dcs  Italiens.  L'accompagnement, 
le  style  concertant.  Les  ensembles  vocaux ;  les  trios.  Lully  et  la  ^in- 
troduction du  chceur  dans  1'openi.  Rdle  des  choeurs;  leur  ecriture; 
rythme  syllabique  et  comprehension  du  texte,  Le  contrepoint 
subordonne  au  d^roulement  de  I'action 1581 
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LA  MUSIQUE  INSTRUMENTAL  :  Lully  createur  de  1'ouverture  a 
la  francaise.  Xerxes.  Structure  de  1'ouverture.  Sa  valeur  expres- 
sive. Les  symphonies  descriptives.  Symphonies  de  danse,  danse 
de  caractere.  Marches  et  corteges.  Unite  de  1'oeuvre  dramatique 
de  Lully.  Opera  classique  francais  et  drame  wagn&rien.  Lully 
et  la  «  cristallisation » de  la  musique  francaise.  Une  gloire  uni- 
verselle  et  durable.  Le  classicisme  de  Lully 1585 

BIBLIOGRAPHIE iS9o 

LAMUSIQIJE  RELIGIEUSEEN  FRANCE  (i6oo&  1750) 
par  Madeleine  GARROS. 

Place  de  la  musique  sacree  dans  la  vie  sociale  au  xviie  siecle. 
Transformation  du  langage  musical  :  la  melodie  accompagnee. 
De  1600  a  1660,  uneperiode  encore  mal  connue *59i 

Sous  LE  REGNE  DE  HENRI  IV  :  Eustache  Du  Caurroy  et  le  style  du 
xvie  siecle.  Sa  reputation  aupres  de  ses  contemporains.  Henri  IV 
et  la  musique.  Louis  XIII,  melomane  et  compositeur 1592 

Sous  LE  REGNE  DE  Louis  XIII  :  Nicolas  Forme,  protege  du  roi; 
repartition  des  voix  dans  sa  messe  a  deux  chceurs;  son  r61e  dans 
Involution  du  motet.  Eustache  Picot.  L'influence  italienne  :  An- 
toine  Boesset  et  1'emploi  de  la  basse  continue  dans  la  messe;  - 
Bouzignac  et  1' introduction  du  dialogue  dans  le  motet,  fitienne 
Moulinie  :  du  style  de  Du  Caurroy  aux  techniques  nouvelles. 
Jean  Veillot :  la  transition  entre  Forme  et  Du  Mont.  Thomas  Go- 
bert :  une  paraphrase  des  psaumes  dirigde  centre  les  protestants. 
Les  centres  de  musique  religieuse  :  Sainte-Chapelle  du  Palais  et 
maitrise  de  Notre-Dame 1593 

SOUS  LE  REGNE  DE  LOUIS  XIV  : 

Du  Mont :  La  musique  &  la  chapelle  royale.  Cantica  sacra,  succes 
du  motet  &  voix  seule.  Les  «  messes  royales  ».  Les  grands  motets 
a  deux  choeurs.  R61e  de  Du  Mont  comparable  a  celui  de  Haydn. 
Les  motets  de  Pierre  Robert 1596 

Les  motets  de  Lully  :  Le  jugement  de  ses  contemporains.  Miserere, 
Plaude,  laetare  Gallia,  Quare  fremuerunt,  Te  Deum 1598 

Les  offices  de  la  chapelle  royale  :  Description  des  ceremonies  par 
les  ecrivains  du  temps.  Passion  de  Louis  XIV  pour  la  musique. 
Les  chapelles  de  Versailles.  Les  musiciens  italiens  a  k  Cour; 
faveur  de  Lorenzani 1599 

Charpentier  :  Un  eleve  de  Carissimi.  Charpentier  au  service  du 
Grand  Dauphin.  Le  concours  de  la  chapelle  royale,  Charpentier 
au  college  de  Clermont;  les  «  Histoires  sacr^es  ».  Charpentier  a  k 
Sainte-Chapelle.  Les  douze  messes  de  Charpentier;  vari^te  de 
la  composition.  Le  Te  Deum 1601 

La  musjque  a  Saint-Cyr  et  dans  les  abbayes  :  Nivers,  Moreau, 
Cierambault.  Le  repertoire  de  Saint-Cyr;  plain-chant  edulcore. 
Les  petits  motets  de  Nivers.  Aust&ite  de  Mme  de  Maintenon. 
Musique  et  mondanite  chez  les  filles  de  1'Assomption  et  dans 
d'autres  couvents.  Les  cantiques  chantes  sur  des  airs  de  cour; 
le  R.  P.  Berthod.  La  collection  de  musique  de  Sebastien  de 
Brossard;  ses  motets  inspires  des  Italiens 1602 

La  musique  religieuse  de  Campra  :  Campra  chez  les  j^siiites,  puis 
a  Notre-Dame.  Motets,  psaumes,  messes.  Un  style  mi-francais, 
mi-italien.  Adjonction  d*instruments ;  effets  d'orchestration. 
L' Europe  galante;  double  r^ussite  grace  a  1'intrigue  et  au  ta- 
lent    1605 

La  Lande  :  La  forme  fixe  du  motet,  yivifiee  par  la  richesse  me- 
lodique  et  harmonique,  par  1'intensite  du  sentiment.  Une  car- 
riere  favorisee  par  les  circpnstances.  Les  publications  pos- 
thumes.  Des  chefs-d*O3uvre  injustement  tombes  dans  1'oubli  .  .  .  1606 
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La  musigwt  religieuse  de  Couperin  :  Les  motets  sur  des  psaumes; 
oeuvres  de'die'es  a  «  Mademoiselle  Couperin  ».  Les  Elfra'ians. 
De  ritalianisme  pur  a  la  synthese  des  styles  francais  et  italien. 
Les  Lepons  de  tenures  :  Farioso;  1'ornementadon  de  la  me"lodie, 
juge"e  indispensable  a  1' expression  des  sentiments 1607 

LE  CONCERT  SPIBITUEL  sous  us  ofeoNE  DE  Louis  XV :  Les  concerts  de 
musique  religieuse  au  xviie  siecle.  Le  Concert  spirituel  de  Phi- 
lidor.  Les  principes  de  la  musique  religieuse  francaise,  formul6s 
par  Lecerf  de  La  Vi6ville.  De  Forme  a  Couperin,  1'unite*  de 
style 1609 

BIBUOGRAPHIE 1611 

LES  INSTRUMENTS   POLYPHONIQIJES,  par  Norbert 
DUFOURCg. 

A  la  fin  du  XVI8  siecle,  individualisation  des  instruments  de  mu- 
sique. Instruments  monodiques;  instruments  polyphoniques, 
r&lucteurs;  participation  a  Involution  de  la  musique  entre 

1600  et  1750 1614 

LE  LUtH  :  Tablature  du  luth  et  des  instruments  de'rive's.  La  nota- 
tion ordinaire  :  Perrine.  Le  luth,  symbole  de  la  galanterie.  Gran- 
deur et  decadence.  Emploi  du  luth  dans  la  seconde  moitie"  du 
XVI*  siecle  :  danse,  chansons  accompagndes;  Francisque,  Be- 
sard,  Vallet  et  quelques  autres.  Ennemond  Gaultier,  chef  de  la 
nouvelle  ge"ne>ation;  diffusion  de  la  technique  francaise  a  1'^tran- 
ger.  La  belle  ^poque  du  luth,  entre  1650  et  1700.  Vogue  de  la 
suite.  Denys  Gaultier  :  rfiverie  et  sentiment.  Les  Du  But,  les 
Gallot.  Le  dernier  grand  luthiste  :  Charles  Mouton.  De"clin 
du  luth  au  profit  du  clavecin.  Le  the*orbe  :  Nicolas  Fleury;  les 

the*orbistes  du  de'but  du  xviie  siecle 1615 

LE  CLAVECIN  :  Vogue  apparemfnent  spudaine.  Parents'  entre  luth, 
e"p£nette  et  orgue,  Jacques  Champion,  6pinette.  Charles  Rac- 
quet, organiste.  Les  suites  de  danse,  pour  clavecin,  de  J.  Cham- 
pion de  Champonnieres.  Les  facteurs  d'instruments.  La  deuxieme 
ge^ae^tion  de  clavecinistes  et  Toffensive  centre  le  luth.  Trouvailles 
harmoniques  de  Louis  Couperin.  Lebegue  et  la  suite  classique. 

J.  H.  d'Anglebert 1618 

COUPERIN  ET  RAMEAU  :  Louis  Marchand  et  les  petits  maitres  du 
de'but  du  xvine  siecle  j  1'influence  italienne.  Les  deux  grands 
ma!tres  du  clavecin  :  F.  Couperin  et  Rameau.  Les  «  ordres  »  de 
Couperin;  caract^ristiques  de  son  style.  Danses,  tableaux,  por- 
traits. Couperin  pre*curseur  de  Schumann.  La  Passaccdlle  en  si 
minewr,  proche  de  Bach.  De  la  suite  au  rondeau,  Involution  du 
style  de  Rameau.  Le  piano-forte,  rival  du  clavecin.  Les  disciples 
de  Couperin  :  Siret,  Agincourt,  Dornel,  FeVrier,  Daquin  et  sur- 
tout  Dandrieu.  Decadence  du  clavecin  apres  1750.  Les  derniers 

clavecinistes < 1620 

L'ORGUE  :  De"buts  en  province  autant  qu'a  Paris.  Introduction 
de  1'orgue  en  France  par  les  Pays-Bas  et  la  Normandie.  Titelouze 
k  Rouen;  la  premiere  musique  d'orgue  francaise  et  les  premiers 
instruments  de  type  classique.  Costeley,  Claude  Le  Jeune. 
Du  Caurroy.  Titelouze  et  le  ricercar  instrumental.  Les  re- 
cherches  fugue"es  :  Francois  Roberday.  Transformation  du  style 
d'orgue  chez  les  successeurs  de  Titelouze.  Les  trois  grands  cria- 
teurs  de  formes  :  Nivers,  Gigault  et  Lebegue;  influence  de 
Lully  :  les  «  re"cits  ».  Caractere  mondain  de  la  «  suite  »  d'^glise. 
Un  plain-chant  d^forme*.  Musique  religieuse  sur  des  thirties 
populaires  :  succ6s  des  noe'ls  vane's  de  Gigault  et  Lebegue.  Les 
deux  generations  de  successeurs;  Paris  :  d*Anglebert,  Raison; 
la  province  :  Geoffroy,  Jullien,  Boyvin.  Les  deux  chefs  de  file  : 
Couperin  et  Grigny.  Couperin  et  la  nouvelle  forme  de  la  messe. 
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Grigny  :  ordre  et  clart£,  imagination  poetique.  Les  disciples  : 
Louis  Marchand,  Pierre  Du  Mage,  L.  N.  Clerambault  et  quel- 
ques  autres.  Les  petits  maitres  du  xvme  siecle  :  inspiration 
profane,  improvisation  pittoresque.  Decadence  de  Porgue 
liturgique  :  au  xixe  siecle,  apparition  de  1'orgue  de  concert  .  .  .  1625 

BIBLIOGRAPHIE 1632 

FRANCOIS  COUPERIN,  par  Pierre  CITR.ON. 

Une  vie  en  porte-a-faux  entre  deux  generations.  Carrifere  hono- 
rable, sans  plus.  Evasion  :  la  nature,  la  musique  italienne.  Un 
talent  meconnu  parce  qu'il  ne  suit  pas  la  mode.  Pudeur  et  reserve; 
1'humour  dans  le  choix  des  titres.  Une  ame  plus  sensible  au  mys- 
tere  qu'a  1'^clat.  Une  oeuvre  dont  1'auteur  a  fix6  les  limites.  Roman- 
tisme  sans  doute,  mais  surtout  lyrisme  concentre,  qui  s'exprime  en 
demi-teintes.  Raret6  du  contraste,  hompgeneite  sonore.  Un  savant 
hannoniste,  qui  se  plait  a  6garer  1'auditeur.  Une  ecriture  subor- 
donnee  a  1' instrument  choisi.  La  musique  de  chambre  :  de  la 
sonate  correllienne  a  un  style  proche  de  Bach  et  de  Mozart.  La 
musique  religieuse  :  motets,  Elevations;  pathetique  et  Hmpidit^ 
des  Lefons  dt  tenebres.  Les  livres  de  clavecin  :  maitrise  parfaite 
et  decouyerte  d'un  langage  nouveau,  qui  tend  a  deborder  les 
cadres  existants 1634 

BIBLIOGRAPHIE 1639 

L'OPfiRA  FRANQAIS  DE  LULLY  A  RAMEAU  (1687- 
1733), par  Paul-Marie  MASSON. 

L'opera  francais  lullyste  :  mythologique,  tragique,  ^pique.  Le 
merveilleux,  son  element  principal. «  Deus  ex  machina  »,  psycho- 
logic factice.  Analogies  avec  Shakespeare,  avec  le  drame  roman- 
tique.  Dans  la  Querelle,  Topera  revendiqu^  par  les  Modernes. 
Juxtaposition  de  la  musique  et  du  poeme  dramatique :  le  recitatif ; 
fiction  et  langage  chant£  acceptes  comme  naturels.  C6t6  spectacu- 
laire  de  1'op^ra.  Les  d^corateurs  francais,  Sieves  des  Italiens. 
L'^quilibre  des  arts  :  un  probleme  diversement  resolu.  Influence 
profonde  et  durable  de  Lully.  Les  «  fetes  galantes  »  pendant  la 
vieillesse  de  Louis  XIV;  deja  Tesprit  de  la  Regence.  GoOt  du  char- 
mant  et  du  sentimental.  Renouveau  de  la « pastorale ».  Destouches, 
dernier  partisan  de  la  tradition;  rupture  de  Tequilibre  entre  la 
musique,  la  poesieet  la  danse:  apparition  djun  genre  nouveau  .  .  1640 

L'OP£RA-BALLET  :  Structure.  Comparaison  avec  la  trag^die 
lyrique.  Succes  aupres  du  public.  De  ('Europe  gdante  aux  Indes 
galantes.  L'opera-ballet  herolque.  Les  arrangements  de  frag- 
ments. Reduction  du  nombre  d'actes  de  Topera-ballet;  un  genre 
fait  pour  Pepoque  de  Louis  XV 1643 

L'INFLUBNCB  ITALIENNE  ET  LES  CANTATES  FRANCAISES  :  Double  atti- 
tude de  Lully  :  a  regard  des  partisans  de  1'italianisme,  a  regard 
de  la  musique  italienne.  La  revanche  de  Lorenzani  et  de  Charpen- 
tier.  ^changes  entre  la  France  et  1'Italie.  Influence  de  Corelli  et  de 
Bononcini,  notamment  sur  Raxneau.  Une  polemique  a  propos  de  la 
« reunion  des  goOts  ».  La  cantate  calquee  sur  les  modeles  italiens, 
champ  d'experience  de  Topera.  L*esprit  de  concert  introduit  au 
theatre 

LES  MUSICIENS:  Pour  la  plupart,  personnalites  de  second  rang.   .   .       1647 

Campra :  Un  contemporain  de  LuUy  et  de  Rameau.  Sa  formation. 
Campra  createur  de  1'opera-ballet  :  les  Fetes  vtmtiennes.  Quaht6 
de  ses  grandes  ceuvres  dramatiques  :  Tancrede,  Combinaison  heu- 
reuse  des  influences  firancaise  et  italienne 1647 
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Destouches  :  Reaction  centre  Titalianisme  de  son  maJtre  Campra. 
Jeunesse  aventureuse,  caractere  ctesinvolte.  Reussites  edatantes. 
Son  chef-d'cEuyre  :  Callirhoe.  Destouches  surintendant  de  la 
musique  du  roi.  Un  musicien  du  sentiment,  disciple  de  Lully  et 
proche  de  Gluck.  L'art  du  recitatif,  repris  par  Debussy.  Origi- 
,nalite,  seduction  :  Destouches,  le  musicien  le  plus  complet  de  son 
temps 1648 

Mouret ;  Au  service  de  la  duchesse  du  Maine  :  les  Grandes  Nuits 
de  Sceaux.  Succes  de  ses  operas-ballets  :  les  F£te$  de  Thalie.  La 
comedielyrique.  Mouret,  «  musicien  des  Graces  ».  Contribution  de 
musiciens  d'eglise  a  la  musique  dramatique  :  la  Medee  de  Char- 
pentier,  un  style  nouveau,  d^gage  de  Lully;  les  Elements,  La  Lande 
collaborateur  de  Destouches.  Les  disciples  de  Lully  :  Collasse, 
Marin  Marais,  Henri  Desmarets.  Pinolet  de  Monte"clair  : 
influence  dejephtesur  Rameau.  Collin  de  Blamont,  F  opera-ballet 
heroique  :  les  FStes  grecgues  et  romaines.  Rebel  et  Francceur.  Entre 
k  mort  de  Lully  et  1'avenement  de  Rameau,  une  Evolution  lente  : 
transformation  du  spectacle,  enrichissement  du  style  musical. 
Un  seul  fait  marquant :  la  creation  de  1' opera-ballet 1650 

BIBLIOGRAPHIC 1654 

JEAN-PHILIPPE     RAMEAU,     far     Paul-Marie     MAS- 
SON. 

Enfance  provinciale,  vou^e  a  k  musique  au  detriment  de  Tinstruc- 
tion.  Bref  sejour  en  Italie.  Rameau  organiste  a  Clermont-Ferrand. 
Premiere  publication  a  vingt-trois  ans ;  Tattirance  de  la  capitale. 
Huit  ans  de  travail  et  de  meditation  j  le  Traite  de  Vhannome. 
Rameau  fix6  a  Paris.  Le  theatre  de  la  Foire.  Un  heureux  manage. 
Rameau  et  les  librettistes.  Hippolyte  et  Aricie;  lullystes  et 
ramistes.  Quatre  operas  joues  en  un  an,  la  gloire.  La  Querelle 
des  Bouffons  :  Rameau  contra  Jean- Jacques  Rousseau.  Dernieres 

oeuvres.  Portrait  physique  et  moral 1656 

L'CBUVRE  TH^ORIQUE  :  Un  repr^sentant  du  siecle  des  lumieres.  Le 
recours  a  Texperience  et  a  la  raison.  Rameau  compart  a  Newton, 
Le  principe  du  «  renversement » ;  Rameau  fondateur  de  Tharmonie 

modeme.  J^,a  qualit6  de  savant  revendiqude  par  Partiste 1661 

LES  COMPOSITIONS  MUSICALES  :  Preparation  4  la  musique  drama- 
tique   166-? 

Les  motets  :  Le  style  fiigue\  Le  motet  c  a  grand  chcaur  ».  Quam 

dilecta 1664 

Les  cantates  :  L'expression  des  caracteres  et  des  situations.  Un 

:   genre  d^ja  pass^  de  mode 1665 

Les  pieces  de  clavecin :  Danses  et  symphonies  descriptives,  reprises 

dans  les  operas 1665 

LA  MUSIQUE  DRAMATIQUE  :  Pratique  de  tous  les  genres  a  la  mode.  Le 
tenne  commun  d'op^ra.  La  conception  litteraire  du  livret.  Une 
•  regrettable  erreur  de  Rameau.  Classification  de  k  musique  d'apres 
d'Alembert.  Le  re"citatif  francais  compare  au  recitatif  italien;  sa 
parente  avec  Tair;  recitatif « mesure ».  Caracteres  de  Fair  francais; 
les  *  airs  des  scenes  » ;  le  monologue ;  danses  chanties,  les  «  cane- 
vas  »;  ariette  et  grand  air.  Les  airs  a  plusieurs  voix;  les  chceurs,  un 
des  plus  grands  titres  de  gloire  de  Rameau.  Musique  instrumentale. 
La  symphonic  dramatique;  une  innovation  attribuee  par 
erreur  a  Gluck ;  musique  descriptive,-  modernisme  de  Rameau.  La 
symphonic  choregraphique,  decor  sonore  et  anime;  1'emploi  de  la 
pantomime.  Les  differents  aspects  de  k  musique  de  Rameau  reruns 
*  en  une  seule  scene.  Rameau  et  la  throne  de  1*  «  imitation  »,  aux 
antipodes  de  k  musique  «  pure  ».  Une  inspiration  spontanee,  un 
art  subtil  et  conscient.  Rameau,  mieux  juge  par  son  temps  que  par 
Ien6tre,precurseurde  Gluck  etrepresentantduclassicisme.  .  .  1666 
BIBLIOGRAPHIE j68 
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ESPAGNE 

LA  MUSIQUE  EN  ESPAGNE,  par  Jose  SUBIRA. 

Lutte,  au  xvile  siede,  entre  Tinfluence  itaKenne  et  les  partisans  de 
la  tradition.  Un  esprit  national  se  d6gage  ..........  1687 

LA  MUSIQUE  THE"  ATRALE  :  Introduction  de  la  melodic  change  et  de  la 
musique  instrumentale.  Selva  sin  amor,  livret  de  Lope  de  Vega. 
Calderon,  cre"ateur  de  la  zarzuela  :  El  jfardin  de  Falerina.  Origine 
du  mot  zarzuela;  du  ton  h&oique  au  ton  populaire;  rdle  de 
Ramon  de  la  Cruz;  structure  de  la  zarzuela.  Les  principaux  com- 
positeurs  de  la  premiere  moitie"  du  xvne  siede.  Un  livret  de  Cal- 
deron mis  en  musique  par  Hidalgo.  Rospigliosi  a  Madrid.  Farinelli. 
Les  compositeurs  italiens  k  la  cour  d'Espagne.  Operas  espa- 
gnols  et  adaptations  d'osuvres  &rangeres,  leur  ressemblance  ayec 
la  zarzuela.  Don  Jose*  de  Cafiizares.  Les  spectacles  au  Buen  Retiro.  1687 

LA  MUSIQUE  PROFANE  NON  THE"  ATRALE  :  Musique  vocale  :  les  cando- 
neros.  Les  tonos.  Le  Cancijnero  de  Sa'jlona  a  la  seguidilla  en  eco, 
le  romance.  Autres  recueils  de  chansons  populaires,  les  composi- 
teurs. Style  madrigalesque  :  le  villancico.  La  monodie  accompa- 
gne"e  :  tonadas  hurnanas  et  solos  humanos.  Juan  de  Navas,  Jose" 
Marin,  Jose"  de  Torres  ..................  1690 

La  musique  instrumentale  :  Vogue  de  la  guitare  qui  remplace  la 
vihuela,  Briceno  et  quelques  autres  thdoriciens.  Chansons, 
danses,  preludes,  fantaisies,  fugues.  La  harpe  en  faveur  aupres  de 
la  noblesse.  Juan  Hidalgo  :  la  davi-harpa.  Harpistes  d'e"glise;  le 
traite'  de  Diego  Fernandez  de  Huete.  Violin  et  violon  ......  1692 

LA  MUSIQUE  RELIGIEUSB  :  Conservatisme  des  musiciens  d'^glise. 
Mateo  Romero,  les  mattres  de  la  chapelle  royale;  augmentation  de 
reflectif  instrumental;  repertoire  :  le  style  polyphonique  remplace 
par  le  style  harmonique.  Corselli,  Nebra,  Literes.  Une  seconde 
chapelle  sous  le  regne  de  Philippe  III.  Les  maitrises  de  province. 
Montserrat,  p6piniere  de  musiciens  :  Juan  Cererols.  Les  orga- 
nistes.  Une  pol^mique  suscit^e  par  Pantipalestnruen  Francisco 
Vails,  Les  organistes  du  xviii6  siede  :  style  savant  et  folklore. 
Antonio  Soler  4  1'Escurial.  Villancico  et  oratorio  :  ritalianisme. 
Gozos  et  letrillas  :  mievrerie  et  fadeur  ............  *693 

LES  £CRITS  THfioniQUES  ET  LA  LITT^RATURE  :  Ouvrages  gene"raux, 
trait^sde  plain-chant.  La  litte^ature,  reflet  de  la  vie  musicale.  .  .  1097 
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PAYS-BAS  ET  PAYS  DE 

LA  MUSIQUE  DANS  LES  PAYS-BAS  ET  LE   PAYS 
DE  LlfeGE,  par  Suzanne  CLER.CX-LEJEUNE. 

Les  musiciens  flaraands  des  xv«  et  xvi«  siedes  attires  par  la  France 
ou  par  lltalie.  Au  XVHe  siede,  vie  musicale  4  la  Cour  et  dans  les 
e'glises  :  esprit  conservateur.  De  la  fin^du  xrye  au  xvie  siede, 

les  deux  regions,  de*termin(ie  par  les  conditions  politiques  .    .   .       1701 

LES  PAYS-BAS:  . 

DH  1600  A  1680  :  Apres  une  pe"riode  trouble,  renouyeau  musical 
souV  IV  gouveniemttit  des  archiducs  Albert  et  Isabelle.  Composi- 
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tion  de  la « chapelle » et  de  la « chatnbre ».  Les  liens  avec  1'Espagne. 
Introduction  de  1'opera  italien,  sous  Le"opold-Guillaume  :  Giu- 
seppe Zamponi.  La  musique  dans  les  grandes  e"glises  :  les  mai- 
trises;  le  repertoire  polyphonique;  les  compositeurs  chantres  ou 
instrument! stes;  les  ceuvres  e"trangeres.  Les  ^diteurs,  seuls 
t&noins  de  la  vie  musicale  a  Anvers.  Les  musiciens  allemands  et 
italiens  aux  Pays-Bas.  Pierre  Cornet  et  Peter  Phillips :  la  fantai- 
sie  pour  orgue  annoncant  la  fugue  classique.  A.  Van  Den  Kerck- 
hpven :  fusion  du  sacr£  et  du  profane.  Double  chceur  et  polypho- 
nic :  Beauvarlet,  Rimonte,  Phillips.  Le  stUe  nuovo  de  Phillips. 
Musique  profane  :  Livre  de  clavier  de  Vincentitis  de  la  Faille.  Les 
chansons :  profanes,  sur  des  airs  connus ;  spirituelles,  pour  luth  ou 
clavecin  :  influence  francaise.  Les  e'diteurs,  agents  de  la  Contre- 
Rdforme;  les  oeuvres  italiennes  diffuses  aux  Pays-Bas 1703 

DE  1680  A  1740  :  «  Renaissance  »  musicale  a  la  fin  du  xvile  siecle. 
Une  orientation  nouvelle  du  gout.  Choix  des  genres  et  des  formes : 
influence  italienne;  style  et  langage  :  influence  francaise.  Essor  du 
theatre  lyrique.  P.  A.  Fiocco  :  Lully  jou^  a  Bruxelles;  une  ceuvre 
religieuse  marquee  par  1'italianisme.  J.  J.  Fiocco  et  d'autres 
compositeurs  peu  originaux.  Musique  instrumentale  d'apres  les 
modeles  italiens.  Ch.  Hacquardt,  Ph.  Van  Wichel,  G.  De  Fesch, 
H.  P.  Bre"hy.  Les  clavecinistes :  J.-H.  Fiocco  et  quelques  autres.  .  1707 

DE  1740  A  LA  FIN  DE  L'ANCIEN  REGIME  :  Peu  de  changement  sous  le 
gouvernement  de  Marie-Elisabeth.  J.  J.  Fiocco  directeur  de  la 
«  musique  ».  Charles  de  Lorraine  :  e"panouissement  de  la  musique 
de  cour.  Les  senates  et  les  concertos  de  H.  J.  De  Croes.  Succes 
a  r^tranger  des  symphonies  de  P.  Van  Maldere.  Musique  reli- 
gieuse :  du  style  severe  de  H.  J.  De  Croes  a  Titalianisme  decadent. 
P.  L.  Pollio  :  acade*misme,  tradition  fran9aise.  Les  compositeurs 
sous  influence  &rangere.  F.  van  den  Bosch,  Van  Den  Gheyhn, 
J.  Boutmy,  G.  Kennis 1709 

LE  PAYS  DEU&GE :  Influence  francaise  sur  les  polyphonistes 
li£geois.  Petit  Jean  de  Latre  et  quelques  autres.  L'humanisme  des 
Freres  de  Saint- Je>6me.  Le  stile  nuovo  a  Liege;  succes  des  ceuvres 
a  1'dtranger.  Une  double  tradition,  la  polyphonic  « modernised  » : 
Pierre  Bonhomme,  G,  Heyne,  L.  Colen,  D.  Raymundi.  Victoire 
des  nouvelles  tendances  :  Andre*  d'Ath,  L,  Hodimont,  J.  Dromal, 
J,  Sardonius.  Le  Livre  d'orgue  des  Freres  croisiers.  La  chanson 
spirituelle  sur  des  airs  de  cour :  les  Pleurs  de  PMomele.  Henri  Du 
Mont :  sa  formation  a  Maestricht  et  a  Liege;  sa  carriere  a  Paris; 
.  un  nouveau  type  de  musique  religieuse.  Influence  de  Du  Mont  sur 
les  compositeurs  lie"geois  italianisants  :  les  Sacri  concentus  de  L. 
Pietkin;  P.  Lamalle.  Les  organistes  H6geois  inspires  par  les  orga- 
nistes  francais.  Affinit^s  entre  Torgue  et  le  clavecin :  L.  Chaumont; 
le  Livre  d'orgue  de  Monsieur  Bdbou.  L'Hospice  H^geois  fond6  a 
Rome  par  Darchis  :  Liege,  province  de  1'Italie.  J.-N.  Hamal :  son 
Education  musicale,  son  sejour  &  Rome.  L'italianisme  a  Liege  : 
J.-N.  Hamal,  H.-F.  Delange;  sinfonie  dans  un  style  de  fanfare, 
senates,  ouvertures;  les  messes  et  les  motets  :  la  forme  dominie 
par  la  formule,  I'invasion  du  bel  canto.  Les  quatre  opiras  bouflFes 
de  J.-N.  HamaL  Clavecin  :  les  ameliorations  techniques  de 
P.  Taskin;  les  compositeurs  de  senates  a  I'italienne;  D.  Raick 
et  le  goat  francais.  Les  p&iodiques  musicaux  au  xvin*  siecle. 
Benoit  Andre?,  Rraveur  de  musique.  Gr^try  :  1'atmosphere  dans 
laquelle  il  fut  e'leve';  a  la  recherche  d'un  maitre;  Texpatriation. 
Liege  au  temps  de  la  Revolution;  la  fin  des  maJtrises.  Renou- 
veau  musical  a  partirde  1815 1712 
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ANGLETEREJE 

LA  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE  EN  ANGLETERRE 
(1600-1750), par  Michael  TILMOUTH. 

Predominance  de  la  musique  vocale  au  ddbut  du  xvii6  siede.  Son 
influence  sur  la  musique  pour  violes  et  pour  clavier 1725 

LA  MUSIQUE  POUR  VIRGINAL  :  Vogue  du  virginal.  Parthema.  Trans- 
cription de  pieces  vocales  :  FitziMliam  Virginal  Book.  Le  style 
harmonique  :  Farnaby  pr^curseur  de  D.  Scarlatti.  Les  formes  en 
usage.  Variations  sur  des  chansons  profanes.  Variations  sur  basse 
contrainte  :  Farnaby,  Tomkins.  Les  danses  :  la  gigue,  d'origine 
anglaise;  son  rythme  «  point£  »;  sa  popularity  sur  le  continent. 
Les  pieces  construites  sur  1'hexacorde.  La  musique  descriptive. 
Me"diocrit£  des  oeuvres  du  d£but  du  xvne  siecle.  Mustek's  Hand- 
maid    1725 

LES  AUTRES  INSTRUMENTS  :  Popularity  du  luth.  Le  cistre.  Les 
ensembles I7»9 

L*  ensemble  de  violes  :  Une  musique  pratiquge  par  les  amateurs. 
Forme  des  danses  abstraites  et  des  In  Nomine.  La  fantaisie  : 
style  instrumental  nettement  marque* ;  alternance  d'homophonie  et 
de  polyphonic;  polyphonic  pure;  rapports  avec  la  musique  pour 
clavier;  les  danses  pour  violes  :  John  Cooper;  merites  respectifs 
des  compositeurs.  Les  musiciens  anglais  a  l^tranger.  A.  Fer- 
rabosco  le  Jeune,  popularity  de  la  lyra-viol.  La  basse  de  viole  : 
Partherda  In-violata.  La  musique  sous  le  regne  de  Charles  I*r  et 
sous  la,  Re>ublique.  Influence  des  puritains  sur  la  vie  musicale. 
La  polyphonic  dans  la  musique  profane  :  Thomas  Ford;  compli- 
cation excessive;  deux  compositeurs  de  valeur  :  William  Lawes, 
John  Jenkins.  Les  compositeurs  de  suites  de  danses;  Consort  of 
Four  Parts,  de  M.  Locke.  Les  publications  d'East  et  de  Playford  .  1729 

U  apparition  du  violon  et  le  dedin  de  la  fantaisie :  Importance  secon- 
daire  du  violon  :  William  Young  publte  a  Innsbruck.  R61e  de 
Thomas  Baltzar.  Gouts  musicaux  de  Charles  II  :  la  fantaisie  en 
disgrace.  La  vie  mondaine  centralise'e  a  Londres I73S 

L'INFLUENCE  ITALIENNE  ET  LA  POSITION  DE  PURCELL  :  Matt«S  en 

Angleterre.  Fantaisies  et  In  Nomine  de  Purcell,  Purcell  et 
1'influence  italienne  :  Senates  a  trots  parties  et  Sonates  a  quatre 
parties •  J737 

LES  CONCERTS  A  LONDRES  :  Une  vie  musicale  intense :  John  Banis- 
ter a  Whitefriars.  Les  concerts  aux  York  Buildings  et  dans 
d'autres  salles.  Les  clubs  de  musique  :  Thomas  Britton.  Afflux 
de  musiciens  Strangers J738 

LA  MUSIQUE  POUR  CLAVECIN  ET  LA  BASSE  CONTINUE  :  Meloihesia 
de  Locke,  et  autres  recueils.  Les  suites  pour  clavecin  de  Purcell : 
traces  de  la  technique  du  luth;  des  preludes  qui  annoncent  Bach; 
les  variations  sur  basse  contrainte.  Trait&  sur  Tart  de  la  basse 
continue;  un  talent  de  socifte1.  Disparition  du  luth.  Instruments 
a  la  mode :  guitare ;  flageolet;  flate  a  bee  (les  arrangements  de  John 
Walsh);  fLite  traversiere;  basse  de  viole  et  division-viol;  le  traitS 
de  Simpson.  Apres  la  mort  de  Purcell,  quelques  compositeurs 
secondaires ^39 

LA  MUSIQUE  DE  SCENE  :  Les  theatres  sous  la  Restauration.  QualitS 
de  la  musique  de  scene :  ouvertures,  intermedes,  danses.  Ayresfor 
the  Theatre,  de  PurcelL  Paisible,  Eccles.  Succes  de  cette  musique 
aupres  des  amateurs 1'742 

SITUATION  DE  LA  MUSIQUE  AU  xvm«  SIECLE  :  Les  compositeurs 
anglais  edipses  par  Haendel,  Popularite  des  osuvrea  de  Corelli. 
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Walsh  et  Vaillant,  editeurs  rivaux;  musique  instmmentale  i ta- 
li enne  publiee  en  Angleterre.  Les  concerts  en  province.  Les 
compositeurs  Strangers.  Musique  italienne  au  Theatre  Royal. 
Deux  exceptions  a  la  m^diocriti  ge"ne"rale  :  Arne  et  Boyce  .  .  .  i?43 

BIBLIOGRAPHIE 1745 

L'OPfiRA     EN     ANGLETERRE    (1600    I    1750),    par 
Edward  J.  DENT. 

La  vie  en  Angleterre  sous  le  regne  de  Henry  VIII.  Divertissement 
de  cour,  drame  populaire.  La  musique  au  theatre.  Pidces  joules 
par  les  maitrises  :  les  chansons  accompagne'es 1746 

LES  MASQUES  :  Introduction  du  masque  en  Angleterre.  Son  origine, 
sa  forme;  antimasque,  «  grande  danse  ».  Le  masque  compart 
a  1'opera.  Evolution  du  genre.  Inigo  Jones  et  Ben  Jonson.  Masque 
in  Honour  of  Lord  Hay,  de  Thomas  Campion  :  la  disposition 
scenique.  Lovers  Made  Men  :  le  stile  recitative.  Rapports  artis- 
tiques  avec  1'Italie  et  la  France.  Les  auteurs :  J.  Shirley;  W.  d'Ave- 
nant  et  1'influence  du  ballet  a  entrees.  Compositeurs  :  les  freres 
Lawes,  R,  Johnson,  les  Coleman  :  drame  et  recitatif.  Salmadda 
spolia,  de  d'Avenant  et  L.  Richard,  dernier  masque  de  cour. 
Consequences  de  la  guerre  civile,  1'attitude  des  puritains.  Les 
masques  dans  les  e"coles.  Cupid  and  Death,  de  Shirley,  musique 
de  Gibbons  et  Locke  :  Telement  humoristique 1747 

LE  THEATRE,  D'AVENANT  :  D'Avenant  a  Paris.  The  First  Dayes 
Entertainment  at  Rutland-House  :  premiere  apparition  du  terme 
« opera  ».  The  Siege  of  Rhodes :  le  premier  opeVa  anglais;  le  pre- 
mier role  tenu  par  une  femme.  Operas  rrancais  joues.a  Londres 
sous  la  Restauration;  Shadwell;  les  deux  versions  de  Psyche; 
Macbeth  et  la  TempSte  a  1'opera.  Les  parodies  de  Duffett.  .  -  1751 

L'EPOQUE  DE  PURCELL  :  Sources  d*inspiration  :  Locke,  Lully,  les 
I  tali  ens.  Lichee  d' Albion  an  I  Albanius,  de  Dryden  et  Grabu. 
Venus  and  Adonis  de  Blow  et  Dido  and  JEneas  de  Purcell.  Diocle- 
siant  King  Arthur,  The  Fairy  Queen 1754 

L'OP^RA  ITALIEN  EN  AvGLbTERRE  •  M6diocrit6  des  successeurs  de 
Purcell.  Les  operas  italiens  joues  en  anglais;  Clayton.  Vogue  de 
Scarlatti,  Bononcini,  Gasparini.  Rinaldo,  de  Haendel;  1'op^ra 
italiende  Londres,  de  1711  a  1914 1755 

THE  BEGGAR'S  OPERA  :  L'op^ra  italien  ridicuUsd  par  les  partisans  du 
theatre  populaire.  The  Beggar's  Opera  de  John  Gay  :  une  satire 
politique  et  sociale.  Chansons  sur  des  themes  populaires,  parodies 
de  Haendel  et  des  Italiens;  la  musique  de  Pepusch;  un  succes 
durable.  Vogue  des  ballad  operas  et  des  operas  anglais  inspires 
d'oeuvres  ^trangeres.  Thomas  Arne,  compositeur  en  retard  sur  son 
temps 17S6 
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HENRY  PURCELL,  par  Henry  RAYNOR. 

La  musique  sous  le  regne  de  Charles  II :  le  style  francais;  popula- 
rite"  du  violon;  les  concerts;  les  spectacles  :  nouveUe  forme  du 
drame.  Chez  Purcell,  fusion  de  la  tradition  et  des  goGts  de  son 
epoque.  Son  habilet£  technique :  1'usage  de  la  basse.  Une  polypho- 
nie  fibre.  Le  chromatisme  :  Dido  an  t  &nea  •.  L'illustration  musi- 
cale  du  texte  :  Purcell  et  Haendel.  Sens  dramatique  :  les 
«  demi-op^ras  ».  Renomme'e,  influence  de  Purcell 1760 

BIBLIOGRAPHIE 1768 
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ALLEMAGNE 

HEINRICH     SCHUTZ,    par     Anna     Amalie     ABERT. 

Situation  de  la  musique  en  AHemagne  et  en  Italic  :  polyphonic  et 
monodie,  leur  influence  surSchtitz 177* 

SA  VIE  :  Son  origine,  sa  famille.  Formation  musicale  rigoureuse 
sous  la  direction  d'un  prince  lettre.  Le  voyage  de  Venise  :  Tart 
de  son  maitre  Gabrieli.  Premieres  oeuvres  personnelles  :  Primo 
libro  di  madrigafi.  Retour  &  Cassel  et  choix  d'une  carriere  :  com- 
positeur  ou  juriste  ?  Deux  princes  se  disputent  un  artiste.  Schtitz 
&  Dresde  :  les  responsabilites  d'un  maitre  de  chapelle.  Oeuvres 
de  circonstance.  Dafne.  Psaumes  de  David.  Fetes  et  voyages.  Six: 
ans  de  bonheur  conjugal.  Les  mis&res  de  la  guerre,  un  refuge 
dans  Tart.  Un  nouveau  maitre  venitien  :  le  «  subtil »  Monteverdi. 
Retour  en  Allemagne,  vie  difficile.  Scours  au  Danemark  :  la  cha- 
pelle royale.  Schiltz  public  ses  oeuvres  mais  son  orchestra  est 
menace".  Fatigue  et  gloire  des  dernieres  ann6es;  Schtttz,  arbitxe 
en  matiere  musicale 1771 

LE  STYLE  :  Les  debuts  :  madrigaux  et  Cantiones  sacrae,  technique 
traditionnelle  mais  interpretation  subjective  du  texte.  Application 
de  ces  principes  a  1'oratorio  :  Histoire  de  la  Resurrection.  Le 
Psautier  de  Becker,  marque  par  I'individualisme.  Influence  de 
Monteverdi  sur  un  temperament  protestant :  liberation  de  Tindi- 
vidu  et  dialogue  intime  avec  Dieu.  Unite  et  majeste  :  Musikalische 
Exequten.  Maturity  et  retour  sur  soi ;  les  Sept  dernieres  paroles  du 
Christ  en  croix:  le  drame  fait  place  a  la  meditation.  Moins  d'enthou- 
siasme,  plus  d'humilite,  un  effort  d'objectivation.  Grands  chceurs 
spirituels,  troisieme  partie  des  Symphoniae  sa  rae.  Douze  chants 
spirituels.  Les  ressources  expressives  de  la  monodie  pure,  syn- 
these  de  tendances  contradictoires  :  les  Passion*,  le  Magnificat  alle- 
mand.  Traits  essentiels  de  la  personnalitS  de  Schatz 1781 

BIBLIOGRAPHIE 1786 


L'OPfiRA  ALLEMAND   BAROQUE,  par  Anna  Amalie 
ABERT. 

L'Allemagne,  derniere  venue  &  Topera.  Musique  et  spectacle  au 
xvie  siede  et  pendant  la  guerre  de  Trente  Ans.  La  Dafne,  de 
Schiitz,  sur  un  livret  d'Opitz  :  le  cachet  italien.  Seeletoig,  de  Sta- 
den,  sur  un  livret  de  Harsdorffer :  le  style  du  lied  Au  milieu  du  xviie 
siede,  renouveau  musical  dans  les  cours  allemandes;  absence  de 
tradition,  predominance  des  elements  italiens  et  francais.  Munich  et 
Vienne,  citadelles  de  1'art  italien  :  les  premiers  theatres;  les 
Hof  kapellmeister ;  Agostino  Steffani.  A  Dresde,  Dafne,  de  Bontempi 
et  Peranda,  surun  livret  allemand.  Les  centres  d'elaboration  d'une 
nouvelle  forme  d'opera.  Traduction  ou  imitation  d'ceuvres  etran- 
geres.  Naissance  de  Topera  allemand  baroque  entre  1670  et  1680; 
ses  foyers  principaux.  Carriere  itinerante  de  certains  composi- 
teurs.  Hambourg,  pdle  d'attraction.  ^changes  entre  diverses  villes, 
Musiciens  attaches  a  leur  province  natale.  Les  librettistes.  Le  choix 
des  sujets.  L'opera  sacre  a  Nuremberg  (Singspiele),  k  Hamboiirg 
et  a  Wolfenbttttel;  raisons  de  son  succes.  Limitation  des  ceuvres 
italiennes.  La  tradition  du  lied.  L'influence  du  drame  anglais.  Les 
personnages  comiques.  L'adaptation  de  livrets  francais  :  Alceste, 
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de  Quinault.  Decor  et  mise  en  scene;  lea  quatre  grands  theatres. 
Les  adversaires  de  1'opera;  un  proces  qui  tpurne  court;  une 
defense  fondee  sur  la  morale.  Recherche  du  divertissement  pur, 
decadence.  Le  livret  allemand  detr6n£  par  le  livret  m^tastasien. 
Libert^  sur  le  plan  musical :  un  style  hybride.  Les  recueils  d'airs  : 
Hamburger  Cittrincken.  Les  deux  generations  de  compositeurs.  Le 

r&itatifetrair  dans  1'opera  allemand 1788 

LES  CEUVRES  DE  FRANCK,  KussER  ET  KEISER  :  Les  trots  fillet  de 
Cecrops,  de  J.  W.  Franck :  un  livret  demode;  caractere  melodique 
des  recitatife  et  des  airs;  le  bel  canto;  r61e  de  1'orchestre.  £  volu- 
tion du  style  de  Franck.  Krieger :  forme  etrangere  et  contenu  per- 
sonnel. L'influence  de  1'opera  francais  en  Allemagne.  Kusser,  trait 
d'union  entre  les  deux  generations ;  son  r61e  &  I'op&a  de  Ham- 
bourg;  une  oeuvre  marquee  par  Lully  et  par  Steflani.  Keiser :  syn- 
these des  diverses  tendances  et  creation  d'un  style  lyrique  nou- 
veau.  Ses  contemporains.  Le  recitatif  dans  1'opera  allemand.  Les 
debute  de  Haendel  i  Hambourg  :  Almira.  Mattheson,  fidele  a  la 

tradition.  Modernisme  chez  Keiser  et  chez  Telemann 1800 

LE  vtcuN  :  Un  coup  fatal  pour  1'opera  allemand  :  depart  de  Haen- 
del, puis  de  Hasse  et  de  Graun,  pour  1'Italie.  Fermeture  des 
operas  de  Leipzig  et  de  Hambourg.  Les  cours  princieres  placees 
devant  un  choix.  Raisons  de  cette  decadence  soudaine  :  absence 
de  tradition,  superiorite  des  livrets  de  Zeno  et  de  Metastase  .  .  1805 

BIBLIOGRAPHIC 1807 

LE  LIED  ET  LA  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE,  par 
Kurt  GUDEWILL. 

LE  a  LIED  s ;  Evolution  de  la  musique  vocale  en  Allemagne  et  defi- 
nition du  lied.  Aspect  vari£  et  complexe  de  la  melodie  allemande 
au  xvile  siecle.  Les  origines  de  la  monodie  accompagnee.  Role 
de  R.  de  Lassus  et  de  J.  Regnart.  L'influence  italienne.  Lustgarten, 
de  H.  L.  Hassler.  Centres  de  diffusion  de  la  chanson,  Les  recueils 
de  J.  H.  Schein.  Kittel  et  Nauwach,  disciples  de  Schlitz.  Heinrich 
Albert  :  la  melodie  ^  voix  seule;  diversity  des  airs;  les  einules; 
decadence  du  lied  &  Konigsberg.  L'ecole  hambourgeoise  :  les 
compositeurs  au  service  des  poetes;  J.  Rist.  Th.  Selle,  G.  Voigt- 
lander  et  d'autres  musiciens  de  ce  groupe.  L'ecole  saxonne  : 
Weltliche  Oden,  d'A.  Hammerschmidt  :  ambition  artistique  et 
veine  populaire;  sa  collaboration  avec  Paul  Flemming.  &ibtamsche 
Musenlust,  de  C.  Chr.  Dedekind  :  quality  des  textes;  les  pieces  en 
forme  de  lied.  Adam  Krieger,  repr&entant  typique  de  Tart 
baroque;  le  genre  «  4tudiant  »;  synthese  des  principes  de 
la  chanson  et  de  la  monodie.  La  <  melodie  avec  accompagne- 
ment  d'orchestre  ».  Musique  de  chambre  vocale.  J.  K.  Horn  et 
quelques  autres.  Les  Thuringiens.  G.  Neumark  et  les  Ahle.  Les 
oeuvres  d'inspiration  religieuse  ^  Nuremberg :  Kindermann  et  son 
groupe;  J.  Lohner.  L'influence  de  1'opera  sur  la  melodie,  en  Saxe. 
Dedin  du  lied  dans  le  Nord  et  dans  le  Centre;  la  musique  en 
famille.  Air  d'opera  etlied  :  J.  S.  Kusser,  R.  Keiser,  J.  W.  Franck. 
L*eVolution  du  genre  dans  le  Sud  catholique  :  rapports  etroits 
avec  la  chanson  populaire.  La  monodie  a  Munich.  L'ecole  d'Augs- 
bourg.  Synthese  des  principes  du  lied  et  de  la  monodie;  Laurentius 
von  SchnOffis,  Romanus  Vdtter,  les  trois  manuscrits  de  Munich  .  1808 

LA  MUSIQUE  D'ORGUE  ET  DE  CLAVECIN :  Les  influences 
^trangeres.  Apport  des  musiciens  allemands;  le  cantus  firmus,  sous 
la  forme  du  choral.  Une  evolution  aboutissant  k  Bach.  La  musique 
pour  clavier  :  genres  convenant  a  divers  instruments;  pieces  spe- 
cialement  destinees  &  1'orgue;  le  style  de  clavecin.  Debuts  de  la 
musique  allemande  d'orgue  et  de  clavecin  :  les  ornementations  de 
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la  musique  vocale;  r61e  de  H.  L.  Hassler  et  de  Chr.  Erbach.  Les 
grands  chorals  pourorgue  de  M.Praetorius.  Sweelinck,  novateur  et 
chef  d'ecole.  S.  Scheidt,  un  eieve  qui  depasse  son  maitre;  Tabula- 
tiara  nova.  Fin  de  la  preeminence  italienne  dans  le  Nord  et  dans 
le  Centre;  debut  de  1'influence  francaise.  Le  style  italien  en  Alle- 
magne  du  Sud.  R61e  de  Froberger  :  synthese  des  divers  styles 
nationaux;  reprise  et  developpement  des  cinq  genres  «  neutres  »;  la 
suite  instrumentale  transposed  au  clavecin;  la  suite  varie*e. 
J.  K.  von  Kerll :  la  canzone  et  le  capricdo.  Son  eieve  Murschhauser. 
G.  Muffat :  virtuosite  de  la  toccata;  l'apog£e  de  la  musique  d'orgue 
autrichienne.  Un  style  plus  austere  a  Nuremberg.  J.  Pachelbel :  sa 
formation  d'organiste;  Tart  du  choral :  un  pre"curseur  de  Bach;  la 
variation  pour  clavecin;  les  paraphrases  sur  des  chorals,  les  deux 
types  du  choral-prelude.  Les  suites  et  les  fugues  pour  clavecin  de 
J.  Krieger.  Le  clavecin  au  premier  plan  dans  1'ceuvre  de  Kuhnau :  la 
transcription  de  la  sonata  da  cfuesa.  J.  K.  F.  Fischer  et  Tinfluence 
francaise ;  un  precurseur  direct  du  Clavecin  him  tenipere.  Superiority 
ecrasante  de  Porgue  dans  le  Nord  (2°  moitie  du  xvne  si&cle).  La 
virtuosit6,  expression  du  mysticisme.  L'interpretation  subjective 
du  cantus  firmus  dans  le  choral-prelude.  Le  principe  de  la  varia- 
tion thematique  preconise  par  Frescobaldi;  H.  Scheidemann, 
M.  Weckmann,  J.  A.  Reinken,  F.  Tunder.  Dietrich  Buxtehude  : 
son  influence  sur  Bach;  les  oeuvres  non  liees  au  choral,  les 
«  toccatas  fugu£es  »;  les  paraphrases  sur  des  chorals.  N.  Bruhns, 
son  eieve;  V.  Lttbeck,  J.  N.  Hanff.  Georg  Bohm  :  les  traditions 
de  PAUemagne  centrale 1820 

MUSIQUE  DE  CHAMBKE  ET  MUSIQUE  D'ORCHESTRE : 
Une  distinction  difficile  a  etablir,  Les  debuts  de  la  musique  d'or- 
chestre :  transformation  de  la  suite  de  danses ;  une  creation  sp^ci- 
fiquement  aUemande.  L'influence  italienne  :  sonata  da  camera  et 
sonata  da  chiesa.  L'impr6cisiondestitres.  La  synthese:  Bach,  la  suite 
pour  orchestre;  Haendel,  le  concerto  grosso.  Origines  de  la  suite. 
Hassler  et  le  groupe  de  Nuremberg  :  composition  des  recueils.  La 
suite  en  quatre  mouvements.  Paul  Peuerl :  la  suite  variee. 
L'influence  francaise  :  Terpsichore,  de  M.  Praetorius.  Les  compo- 
siteurs  anglais  et  la  suite  en  deux  mouvements.  L'unite  formelle: 
Banchetto  musicale,  de  J.  H.  Schein.  Activity  ralentie  pendant  la 
guerre  de  Trente  Ans ;  Scheidt,  Schop,  Hammerschmidt.  La  suite 
precede  d'une  sinfonia.  J.  Rosenmtiller  :  un  grand  maitre  de  la 
musique  instrumentale;  Involution  de  son  style;  synthese  des 
elements  italiens  et  de  Tesprit  allemand.  J.  Pezel  :  variete  des 
formes.  J*  K.  Horn :  le  caractere  orchestral.  L'influence  de  Lully ; 
apparition  de  Yair  francais;  la  suite  avec  ouverture  :  J.  S.  Kusser, 
G.  Muffat,  Tendances  diverses  chez  les  compositeurs.  J*  K.  F. 
Fischer,  emule  de  Lully.  Les  <  serenades  »  de  B.  A.  Aufschpaiter. 
Mufiat  et  le  concerto  grosso.  Suites  avec  ouverture  de  Fischer 
et  de  Krieger.  La  canzone :  les  compositeurs,  revolution  du  genre. 
La  sonate  en  trio  :  un  genre  inaugure  par  les  Italiens  et  repris  par 
les  Allemands ;  les  diverses  formes  de  la  sonate.  La  composition 
pour  violon  seul,  dans  le  Nord  et  dans  le  Sud.  Les  maitres  autri- 
chiens  :  Schmelzer  et  Biber.  Les  Saxons  :  Walther,  Strungk  et 
Westhoff I83i 

BIBLIOGRAPHIE 1841 

LA   MUSIQIJE    VOCALE   SPIRITUELLE,  par  Frtedrich 
BLUME. 

LES  STYLES :  Apres  la  Reforme,  dedin  de  la  production,  specifi- 
quement  nationale.  L'influence  predominante  de  Lassus.  Deux 
eleves  doues  :  J.  Eccard  et  L.  Lechner.  L*apport  italiea :  compo- 
siteurs neerlandais  Italianises,  diffusion  de  l&primapratfca  dans  les 
anthologies ;  musique  catholique  a  cappeUa  dans  les  regions  protes- 
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tantes  et  style  concertant  dans  le  Sud  catholique.  La  basse  conti- 
nue. Preservation  d'oeuvres  anciennes,  esprit  d'&nulation.  L'6cri- 
ture  polyphonique.  Vogue  du  stile  concertato.  Praetorius  et 
Schutz,  le  concert  pour  grand  orchestre.  Repercussions  de  la 
guerre  de  Trente  Ans.  Les  grandes  oeuvres  chorales  de  circons- 
tance.  Le  concert  pour  petit  ensemble.  Avantages  du  stile  concer- 
tato. Le  stile  madrigalesco  path^tico-dramatique,  emprunte'  aux 
Veiiitiens  :  une  seconda  pratica  d'inspiration  religieuse.  De 
Demantius  a  Scheldt,  les  compositeurs  de  « motets  ».  Le  stile  red- 
tativo  :  son  emploi  r^gulier  a  partir  de  Carissimi;  rdle  de  Schutz. 
Vienne,  Munich  et  Dresde :  les  musiciens  italiens  en  Allemagne  et 
1' attitude  de  leurs  collegues  allemands.  Un  phenomene  d' assimila- 
tion, les  conflits  d'infLuences.  Melange  des  styles  :  autonomie  de  la 
prima  pratica,  le  stylus  antiquus;  le  style  concertant :  1'effectif  ins- 
trumental; Pintrpductipn  d'el&nents  du  style  r&atatif;  stile 
madrigalesco  et  stile  antico.  Naissance  de  types  nouveaux,  speci- 
fiquement  allemands.  Les  the'oriciens  :  A.  Kircher,  Chr.  Bern- 
hard;  stylus  gravis,  stylus  luxuriant  commums  et  stylus  luxurians 
theatralis 1843 

LES  GENRES  :  La  Contre-Re"forme  :  scission  entre  musique 
protestante  et  musique  catholique.  Les  messes  cpncertantes  dans 
la  tradition  catholique  et  la  formation  de  l'e*cole  viennoise.  Le  stile 
antico  et  la  renovation  du  contrepoint 1850 

LE  CONCERT  SPIRITUEL  :  M.  Praetorius,  Schein  et  Schutz  :  le 
concert  pour  grand  ensemble;  un  genre  qui  ne  convient  qu'aux 
grandes  occasions.  Vogue  du  petit  concert  spirituel  :  Tinfluence 
des  Italiens  sur  les  compositeurs  allemands  catholiques;  Evolu- 
tion de  la  forme  chez  les  protestants  :  du  bicimum  au  style  concer- 
tant italien;  chorals  et  dialogues,  homoge*n&t£  du  texte  ....  1852 

LA  CANTATE  D'fiGLlSE  PROTESTANTE  :  Origine,  Evolution  du  genre. 
Rupture  de  I'unite'  par  le  melange  des  textes.  La  cantate-choraL 
Remplacement  du  choral  par  un  ppeme  libre;  le  Hen  mdlodique; 
«  cantate  »  ou  «  concerto  »;  plusieurs  questions  sans  r^ponse. 
Cantate  d'eglise  et  poe^ie  madrigalesque  :  1'oeuvre  de  Briegel. 
L'influence  de  la  cantata  a  voce  sola;  les  librettistes  :  Erdmann 
Neumeister  et  ses  imitateurs 1853 

L'HISTOIRE  ET  LA  PASSION  :  Adoption  progressive  des  nouveaux 
styles  italiens;  Schutz :  un  pr^curseur.  L'Histoire  etroratorio alle- 
mands :  Fromm,  Staden,  Kindermann.  La  Fassion  en  forme  de 
motet :  Demantius.  De  Selle  a  Bach,  la  Passion  chorale  allemande 
et  protestante.  Les  librettistes  :  Hunold,  Brockes,  Picander; 
Hasse  et  Graun  :  Titalianisme.  Introduction  de  1'oratorio  a 
Vienne  :  les  sepolcri,  notamment  de  Leopold  I61';  1'oratorio  italien 
proprement  dit :  Kerll,  Fux  et  quelques  autres  en  Allemagne  du 
Nord,  Mattheson  et  Haendel  en  Allemagne  du  Sud.  Les  livrets 
de  Mitastase,  base  de  1'oratorio  classique 1856 

BIBLIOGRAPHY 1858 

HAENDEL 

GEORGES-FRfiDfiRIC  HAENDEL,  far  Felix  RAUGEL. 

La  famille  de  Haendel;  son  enfance.  Une  vocation  pr^coce.  L'ensei- 
gnement  de  Zachow;  les  condisciples  de  Haendel  et  ses  modeles. 
Le  respect  de  la  volonte'  paternelle.  Haendel  organiste  a  la  cath^- 
drale  de  Halle.  Les  amis  de  jeunesse.  Premieres  ceuvres,  1'emploi 
du  hautbois.  Depart  de  Halle,  relations  avec  la  cour  de  Hanovre. 
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Haendel  k  Hambourg  :  Almra,  Nero.  Voyage  en  Italic  :  Rpdrigo; 
les  receptions  chez  le  cardinal  Ottoboni;  triomphe  d'Agrippina.  Un 
maJtre  de  chapelle  peu  consciencieux.  Haendel  en  Angleterre; 
succes  de  Rinaldo;  une  vie  de  grand  seigneur  &  Piccadilly.  Avene- 
ment  de  George  Ier  ;  rentree  en  gr^ce.  Bref  sejour  au  pays  natal : 
la  Passion  selon  Brockes,  derniere  ceuvre  allemande.  La  chapelle 
du  due  de  Chandos  :  trois  armies  de  travail  paisible.  Intrigues  et 
rivalit^s  &  la  Royal  Academy  of  Music.  Vingt  ans  d'une  lutte 
de'courageante  pour  imposer  1'opdra  i tali  en  a  un  public  hostile. 
Les  oratorios;  le  Messie.  Attaques  malveillantes  et  preuves  de 
loyalisme  :  les  ceuvres  de  circonstance.  Vieillesse,  cecit^,  solitude. 
La  fin  de  Haendel.  Sa  personnalite;  mystere  de  sa  vie  privee;  ses 
quality's  de  cceur;  sa  capacite*  de  travail;  son  genie 1863 

L'CEUVRE  :  Puissance  cr&itrice  de  Haendel 1872 

Les  operas :  Respect  des  conventions  de  Pope"ra  italien.  Rupture  de 
la  monotonie :  intermedes  et  chceurs.  La  forme  variee  des  airs.  Le 
r<§citatif,  reflet  des  e"tats  d'ame  :  Giulio  Cesar e,  Orlando  et  autres 
ceuvres 1872 

La  musique  religieuse  :  Le  style  des  psaumes  latins.  L'emploi  du 
choral  lutheVien  dans  les  anthems.  Les  deux  Te  Deum 1874 

Les  oratorios  :  L'expression  dramatique,  les  chceurs  lids  a  1'action. 
L'inspiration  profane  :  cantate  mythologique  ou  all^gorique, 
come'die  pastorale,  drame  musical.  L'Antiquit^  relie'e  au  monde 
chr^tien.  Les  quatorze  oratorios  bibliques.  Le  choix  des  testes. 
Israel  en  figypte  :  les  chceurs.  Le  Messie  :  une  Epopee.  Samson  : 
la  peinture  des  passions.  Judas  Macchabee  :  la  flamme  populaire. 
Theodora :  le  souffle  religieux.  Jephte:  la  puissance  dramatique.  .  1874 

La  musique  instrumentale  :  Les  concert!  grossi :  une  improvisation 
perp^tuelle.  La  forme  variee  des  ouvertures  d'op^ra  et  d'oratorio. 
La  musique  de  plein  air  :  Water  Music,  Firework  Music.  Effets 
d'ombre  et  de  lumiere*  .  . 1876 

Les  concertos  pour  argue :  Leur  style  et  leur  forme.  La  composition 
de  Torchestre.  L'orgue  construit  par  Jordan  pour  Haendel.  Un 
talent  permeable  aux  influences.  La  question  des  plagiats.  Un 
pr^curseur  des  grands  classiques  viennois.  Haendel  jug6  par  ses 
pairs 1877 

BIBLIOGRAPHIE 1880 


JEAN-SfiBASTIEN  BACH 

INTRODUCTION,  par  Jacques  HANDSCHIN. 

R61e  assign^  a  Bach  par  les  partisans  de  diverses  tendances,  notam- 
ment  les  patriotes  allemands  et  les  romantiques.  La  these  de 
Spitta.  La  forme  classique  oppos^e  a  celle  de  Bach  :  une  formule 
un  peu  trop  simple.  L'esprit  syst^niatique  de  Bach.  La  combinai- 
son  des  genres  musicaux;  une  polyphonic  renouvetee.  Bach  en 
marge  de  son  e"poque.  L^ppinion  de  ses  contemporains;  relations 
entre  ceux-ci  et  les  classiques.  Bach  vu  par  le  XIX*  siecle  :  une 
erreur  d*optique.  Le  contrepoint  emprunt^  au  style  a  cappella, 
mieux  adapt<S  a  1'orgue  qu'aux  instruments  d'orchestre  ou  au 
chant.  Les  ritournelles.  Jugement  de  Beethoven  et  de  Goethe. 
Go  Jt  de  la  plenitude,  recueillement  sublime  de  Bach.  Sa  situation 
dans  1'histoire.  La  periode  du  style  concertant :  ^poque  de  tran- 
sition ou  Bach  trouve  assez  naturellement  sa  place 1805 
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BIOGRAPHIE,  par  Georges  HUMBRECHT. 

Origines  magyares  ou  allemandes  de  Bach.  La  tradition  £  laquelle  il 
se  rattache.  Ge'ne'alogie.  «  Musi ci ens  de  ville  »,  organistes  com- 
positeurs,  cantors.  Ambrosius,  pere  de  Jean-Se"bastien.  Enfance, 
Education  musicale.  Bach,  choriste  a  Lunebourg,  centre  de  culture 
francaise.  Voyages  a  Hambourg,  contact  avec  ses  ainds.  Bach 
«  laquais  et  violoniste  >;  organiste  &  Arnstadt.  Rencontre  avec 
Buxtehude.  Miihlhausen.  Premier  mariage.  Depart  pour  Weimar, 
a  la  suite  d'une  cabale.  Renomm6e  grandissante.  Vie  familiale, 
travail.  Bach  nomme"  Konzertmeister  du  due  de  Weimar;  les 
conditions  :  une  cantate  par  mois.  Bach  victime  des  querelles  de 
cour;  quatre  semaines  de  prison.  Depart  pour  Cothen.  Les  «  Bran- 
debourgeois  »  et  autres  ceuvres.  Veuvage;  crise  de  ferveur.  Bach 
remand;  hesitations  entre  Cothen  et  Leipzig.  Le  cantor  de  1'^cole 
Saint-Thomas,  peu  appre'cie'  par  ses  concitoyens.  Une  inde"pen- 
dance  lentement  conquise.  Vieillesse  et  ce'tite' 1892 

L'ORGUE  DE  J.-S.   BACH,  far  Norbert  DUFOURCQ. 

Amis  et  de*tracteurs  de  1'orgue;  instrument  de  concert  et  ins- 
trument classique.Le  triple  mysterede  Bach 1898 

LE  RICERCAR  :  L'oeuvre  de  Bach,  couronnement  de  cinq  siecles  de 
polyphonic.  La  polyphonic  vocale  au  Moyen  age.  Du  gre*gorien 
au  de'chant,  puis  d  1'prganum.  L'organista.  La  polyphonic  savante 
du  xive  siecle.  Premieres  tablatures  d'orgue,  les  compositeurs  a  la 
croisee  des  chemins.  La  <  polymelodie  »  au  xvie  siecle.  Les  pre- 
miers «  conservatoires  »  de  1'Occident.  Un  langage  en  formation. 
Du  monde  vocal  au  monde  instrumental.  Le  ricercar  ^  Torgue; 
I'enseignement  des  Flamands.  Fantaisie  et  se*ve*rit£.  Un  art  qui 
aboutitalafugue 1899 

RICERCAR  ET  CHORAL  LUTHERIEN  :  Musique  verticale  oppos^e  &  la 
musique  horizontale;  lutte  sur  les  plans  vocal  et  instrumental. 
Ricercar  en  Angleterre,  en  France,  en  Espagne  et  en  Italic.  Les 
hardiesses  des  maitres  germaniques  et  n^erlandais  :  R6forme  et 
art  du  choral;  la  variation,  la  paraphrase.  Reaction  des  e*coles  de 
tradition  catholique.  L'orgue  en  France,  truchement  d'un  art 
chore'graphique,  de  concert.  En  Italic,  les  elements  de  la  fugue 
chez  Palestrina  et  Fresco  baldi.  Les  Allemands  du  Sud  d  1'^cole  i  ta- 
li enne.  Pr^-romantisme  en  Allemagne  du  Nord.  Formation  musi- 
cale de  Bach 1901 

LE  CHOIX  DE  BACH  :  Transformation  du  langage  musical  dans 
les  pays  catholiques;  influence  de  la  melodic  accompagn^e  sur  les 
compositions  pour  orgue.  Toccatas,  diferencias  et  autres  formes  .  1905 

LES  CHORALS  POUR  ORGUE  :  Premieres  tentatives  de  Bach,  hesitant 
entre  Pachelbel  et  Buxtehude.  Les  deux  types  de  prelude.  Les 
Chorals  de  Leipzig.  Choral  harmonist,  choral  erne".  La  polyphonie 
dans  le  choral  contrapuntique  :  bicinium,  trio,  canon,  choral  4 
quatre  parties,  choral  fugue*,  choral «  figure" ».  Les  osuvres  de  jeu- 
nesse.  Le  madrigalisme  instrumental.  Dix-huit  siecles  de  pens^e 
chr^tienne  r^sum^s  dans  les  Chorals  du  Dogme 1906 

LA  FUGUE  :  Un  autre  exercice  polyphonique.  Les  fugues  «  de  Leip- 
zig » :  un  probleme  chaque  fois  nouveau.  Les  diptyques :  dmouvoir 
1'auditeur,  puis  le  convaincre.  Les  fugues  de  Bach,  reflet  de  sa  vie 
interieure.  Fugues  en  ut  mineur,  en  ut  majeur,  en  w  mineur,  en  mf 
mineur.  La  fugue  en  mi  bdmol :  fusion  de  la  musique  pure  et  du 
symbole.  Plenitude  de  Tart  polyphonique  dans  les  demieres 
ceuvres;  solitude  de  Bach 1909 
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UN  ART  SANS  DESCENDANCE :  Le  dilemme  pos<£  aux  suc- 
cesseurs  de  Bach.  Imitateurs  et  cr&iteurs.  Le  sort  r&erve1  & 
1'orgue  :  1' instrument  orchestral  et  symphonique,  negation  de  la 
polyphonic;  ne'cessite'  de  cre'er  un  orgue  ne*o-classique 1912 

BIBLIOGRAPHIE 1914 


LA  MUSIQIJE  INSTRUMENTALE,  par  Carl  de  NYS. 

Un  historien  mal  informe" :  John  Hawkins.  Renomme'e  posthume  de 
Bach.  Un  catalogue  qui  n'exclut  pas  de  nouvelles  de"couvertes. 
Importance  de  Tceuvre  pour  clavier;  les  transcriptions.  Clavecin, 
clavicorde,  piano-forte.  Inventions  et  Sinforde :  pedagogic  et  senti- 
ment. Les  suites  de  danses  :  la  science  de  I'e'criture.  Les  toccatas  : 
Bach  improvisateur.  Le  clavier  bien  tempers',  Ancien  Testament  de 
la  musique.  L'art  de  la  variation  et  les  soirees  du  comte  de  Key- 
serlingk.  Clavier&bung  :  les  partitas;  le  Concerto  im  italiemschen 
Gusto,  condens^  genial  du  concerto  grosso;  les  oeuvres  d' orgue; 
virtuosit^  des  trente  variations  sur  une  aria.  Quelques  oeuvres  pour 
luth,  pour  violoncelle,  pour  flute.  Les  ressources  du  violon.  Les 
senates :  moins  d'invention  que  dans  le  reste  de  la  musique  instru- 
mentale.  Les  Concerts  brandebourgeois  :  une  forme  entierement 
nouvelle  et  sans  descendance.  Trois  autres  concertos  pour  plu- 
sieurs  instruments.  Les  concertos  pour  violon  et  la  querelle  des 
spe*cialistes.  OEuvres  pour  clavier  :  creation  du  concerto  pour 
piano.  Les  sequences  instrumentales  des  ceuvres  vocales.  Les 
quatre  suites  pour  orchestre  :  opposition  entre  1'ouverture 
«  savante  »  et  les  danses  «  populaires  ».  Les  dix  dernieres  armies, 
m^lancolie  de  la  puissance  et  gout  de  1'absolu  :  I' Art  de  la  fugue. 
La  visite  &  Fre'de'ric  II  :  VOffrande  musieate*  La  derniere  page 
adheve'e  et  jamais  entendue 1915 
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LA   MUSIQIJE   VOCALE,  par   Claude  LEHMANN  et 
Georges  HUMBRECHT. 

Impossibility  d'^tablir  actuellement  une  chronologic  inattaquable 
des  ceuvres  de  Bach - 192? 

PREMIERES  CEUVRES  :  LA  premiere  cantate,  Denn  Du 
toirst  meine  Seele,  dans  le  style  traditionnel.  Libert^  plus  grande 
dans  les  oeuvres  suivantes.  L'emploi  du  madrigalisme.  L'art  du 
contrepointiste.  Gout  de  la  parodie :  le  Quodlibet.  La  peYiode  de 
Mtihlhausen.  Gott  ist  mein  Kb'nig :  les  ressources  de  1'orchestre; 
1' arioso;  concision  et  varie'te'.  Der  Hen  denket  an  uns;  la  premiere 
ceuvre  purement  orchestrale  de  Bach 1927 

WEIMAR  :  OEuvres  datant  de  cette  pdriode.  UActus  tragicus. 
Deux  cantates  sur  livrets  de  Neumeister.  Ich  hatte  viel  "Bekum- 
memis  :  le  chceur  avec  accompagnement  de  trombones.  Nun 
komm,  der  Heiden  Heiland  :  varie"td  dans  1'harmonisation  du 
choral;  la  libertd  tonale.  La  premiere  cantate-soliste.  La 
forme  des  cantates  de  1715*  sur  des  textes  de  Salomon  Franck. 
Christ  lag  in  Todesbanden  :  une  technique  h^ritie  de  Pachelbel 
et  de  Bohm.  La  premiere  cantate  profane  de  Bach 1932 

COTHEN  :  Predominance  des  cantates  profanes  durant  cette 
p&iode J937 


2236  TABLE  ANALYTIQLJE 

PREPARATION  A  LEIPZIG  :  Les  diverses  raisons  du  depart  pour 
Leipzig.  Demarches  de  Bach.  Un  rival :  Telemann.  Deuils  fami- 
liaux 1938 

La  Passion  selon  saint  yean  :  Repartition  des  roles,  selon  la  liturgie 
romaine  et  selon  la  liturgie  luth&ienne.  Le  livret  de  Brookes; 
composition  de  1'ceuvre 1939 

LA  PREMIERE  ANN&E  A  LEIPZIG  :  Une  activite"  dSbordante. 
Les  cantates  de  1723 ;  remaniements.  L'interpr&ation  musicale  du 
mot.  Jesus,  meine  Freude,  motet  a  cappella 1940 

Le  Magnificat  :  Les  pieces  ajoute'es  au  texte  liturgique.  Forme 
definitive  de  1'ceuvre.  Varie'te'  de  la  composition.  Bach  hdritier  des 
polyphonistes  du  Xille  siecle.  Premiere  osuvre  «  catholique  ».  Le 
jeu  des  tonalitds.  Une  architecture  parfaite 1943 

L'CEUVKE  DE  LEIPZIG  :  Chronologic  des  cantates;  leur  place 
dans  1'annde  liturgique ;  les  librettistes ;  forme,  timbres  instrumen- 
taux.  L'utilisation  du  choral  luth^rien 1945 

R6UTILISATION  D'OEUVRES  ANT&UEURES  :  Enrichissement  des 
cantates  :  1'  «  ouverture  »  insmimentale;  les  arrangements.  Can- 
tates reprises  ou  remanie'es;  le  souci  de  «  perfectionnement  ». 
Les  diff&rentes  illustrations  d'un  m&ne  texte 1947 

Les  oratorios  :  Oratorio  de  V Ascension.  Oratorio  de  Pdques.  Oratorio 
de  Noel 1949 

LES  MOTETS  :  L'absence  de  solistes.  L'^criture  a  huit  voix.  Les 
textes.  L'utilisation  du  choral 1950 

LES  PASSIONS  :  Une  ceuvre  apocryphe,  une  autre  incomplete.    .    .        1950 

La  Passion  selon  saint  MattMeu :  Le  drame  musical  par  excellence. 
Double  rdle  de  chaque  participant.  Plan  de  1'oeuvre.  Les  doubles 
choeurs;  rupture  de  1'unit^  tonale.  L'h^ritage  du  passe*  et  1'apport 
personnel  de  Bach  :  utilisation  de  chaque  element  selon  sa  yaleur; 
1'emploi  du  madrigalisme.  L'^motion  dominie  par  1'intelligence. 
Le  refus  de  la  facilite* 1951 

LES  MESSES  :  La  liturgie  a  Leipzig.  Les  oeuvres  consid^r^es  comme 
authentiques.  Les  deux  Sanctus.  Le  Christe 1954 

La  «  Messe  en  si  » .•  CEuvre  unique  ou  reunion  de  deux  ensembles  ? 
L'influence  des  circonstances  ext^rieures  sur  la  creation  artistique. 
Forme  de  la  messe  :  alternance  de  tonalit£s,  conform^ment  a  un 
plan  grandiose;  analyse  des  difif^rentes  parties;  une  messe  en  re 
majeur  plutdt  qu'en  si  mineur.  Une  ceuvre  dont  I'unit^  e"chappe 
a  la  perception  dans  le  temps ;  le  «  grand  rythme  » 1955 

Les  messes  breves :  Leur  structure.  Reprise  de  cantates  ante*ri eures  .        1959 

LES  CANTATES  PROFANES  ET  LA  PARODIE  :  GEuvres  de  circonstance. 
Les  personnages  du  dramtna  per  musica.  La  cantate  burlesque. 
Le  texte  et  son  illustration  :  la  musique  a-t-elle  une  valeur 
absolue  ?  Bach  ne  ment  jamais.  Le  respect  du  sacre".  Apport  de 
Bach  &  la  liturgie  chre'tienne.  Une  revelation  pour  Mozart.  Les 
Editions  posthumes I9S9 
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